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STUDII

Muzica imaginara

Octavian Nemescu

Tn anul 1975 (deci acum 40 de ani) propuneam un alt fel
de muzica: o cantare neexteriorizata, care sa nu se faca prin
intermediul vocii umane sau a unui instrument muzical, a
orchestrei ori a mijloacelor electroacustice. Asadar, o
sonorizare launtrica, interiorizata, intima, introvertita ce
vizeaza individul si solicita imaginatia. Ar mai putea fi numita
si CANTAREA TACUTA.

Este ca si cum o persoana care este ,insetata” de
muzica (cultd), ar fi privata, la un moment dat, in viata sa, din
anumite motive, de modalitatea exteriorizarii inspiratiilor sale
muzicale, cu alte cuvinte, nu ar avea la indeméana niciun
instrument muzical. Tn plus, i s-ar interzice si utilizarea vocii. Ca
atare, nu-i ramane altceva de facut decéat sa reverse inspiratiile
sale sonore in aceasta cantare secreta, cu ajutorul imaginatiei,
si pe care nu o aude nimeni, in afara de el, subiectul
practicant. Actul de creatie artistico-muzicala, mai ales in faza
sa initiala, de inspiratie, de visare a proiectului acustic, de catre
un compozitor, ne apare tot ca un act de imaginatie launtrica.
Drept urmare statutul de PRACTICANT ar fi cel mai adecvat
muzicii imaginare. Chiar daca la inceput aceasta practicare ar
parea dificila, prin repetare si insistenta, cantarea imaginara s-
ar instala de la sine ca o stare de fapt.

Mai mult decat atat, senzatiile de natura vizuala,
gustativa, olfactiva, tactila s-ar transforma, pe fundalul unor
percepti de natura sinestezica, i1n sunete imaginate.
Respectivele ,traduceri” ar duce la o muzicalizare a senzatiilor
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si la o unificare a simturilor. S-ar reduce, n acest fel, toate
senzatiile la sunete si vibrafii care se vad, se miros, sunt
gustate sau pipaite. Organele de simt ar reprezenta
instrumentele muzicale ale cantarii.

Partitura acestei muzici ar deveni insasi Natura,
ambientul inconjurator, pe toate palierele sale senzoriale.
Actul muzicalizarii, cantarii poate capata o continuitate, o
durabilitate cvasi totala: de dimineata pana seara. De zile,
saptamani, luni, ani. Ar fi posibila, in felul acesta o cantare
continud de-a lungul vietii in care fiecare sunet sa se
desfasoare pe parcursul unui an (de pilda). lar materializarea
timbrala, in plan imaginar, ar depasi-o pe cea reala, de factura
vocalo-instrumentala sau concreto-electronica. Se vor inchipui,
bundoara, vibratii de cristale sau cele ale muntilor si stancilor,
glasuri de tunete, acustici vegetale in miscare ascendenta, etc.
S-ar putea canta imaginar si fara provocarea unor senzatiii de
alta natura. lar unele sunete sau intervale muzicale pot
capata, In imagistica sonora, statutul si, ca atare, puterea unor
sageti, cuie, fulgere, deci arme sonore in lupta subiectului
practicant cu el insusi, cu zonele sale negative, intunecate
(obscure), egotice, in ideea imbunatatirii conditiei sale umane.
Muzica astfel conceputa, ar putea capata o funciie
TRANSCULTURALA.

Ce este asadar muzica imaginara? Un nou GEN
MUZICAL, alaturi de altele precum muzica de camer3,
simfonica, opera, baletul, muzica electroacustica, cea coral3,
ritualica (bisericeasca), ambientalda, muzica usoara, jazz, etc.
Ce reprezinta ea? O reactie, o antiteza a Spectacularului, un
ANTlIspectacol.

In Ritualurile magice, de origina straveche, se incerca
realizarea unei comunicari pe Verticala Ascendenta cu
NEVAZUTUL, altfel spus, cu Instantele Transcendentei. Aici, nu
exita factori pasivi, ci fiecare individ participa activ la Ritual,
cantand, dansand, pronuntand cuvinte magice, cu tofii fiind
mascati intr-un anumit fel (pentru a repera simbolic Personajele
invocate), acesta reprezentand un factor de Exaltare Colectiva,
de Unificare a obstei.
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In cadrul spectacular, aparut in cultura si civilizatia
europeana dupa Renastere, lucrurile stau invers. Comunicarea
se produce pe orizontald: de la om la om. Exista factori activi:
emitatorii mesajului, manipulatorii, asezati pe scena Templului
spectacular (in locul Altarului) si cei pasivi, manipulatii, Tn
ipostaza receptorilor. Ei au cumparat biletele si in consecinta
rasplatesc cu aplauze sau contesta, prin huiduieli, mesajul
receptionat. Secretul manipulari  consta Tn  maxima
EXTERIORIZARE senzoriala a ambalajului semantic (viteza de
executie, virtuozitate, dinamica puternica, vizualizare extrema,
cu culori si lumini stridente, mirosuri atragatoare, etc.).

Astazi, datorita progresului tehnologic, dobandit in
planul mass-media, totul se da in spectacol: revolutiile,
razboaiele, comploturile, scenele intime din biografia unor
vedete, intens mediatizate, si chiar ritualurile religioase ce-si
pierd, in felul acesta, aura magica. Manifestarile Vulgului, in
ipostaza gloatei, a maselor dezlantuite, se vor exercita,
Tntotdeauna, intr-un context spectacular.

Ca reactie la spectacol, cantarea imaginara se va
desfasura fara spectatori (observatori) si critici (comentatori). Tn
acest caz emitatorul, interpretul mesajului este, in acelasi timp,
si receptorul sau, in cadrul unui Ritual individual si launtric,
cu miza pe efortul imaginativ, ce exclude postura pasiva. Se
statueaza astfel, o ipostazd AUTISTA, a Singuratati, in
practicarea muzicii, in care comunicarea se face doar cu EUL
SUPERIOR.

SENZATII VIZUALE convertite in SUNETE IMAGINARE
CROMOSON sau CANTAREA OBIECTELOR
Muzica imaginara (1974-75)

n lucrarea CROMOSON senzatiile vizuale provocate de
catre obiectele din jur, in functie de parametrul culorii lor, sunt
»traduse”, in imaginatia mentala a subiectului, doritor sa
experimenteze o astfel de practica muzicala, Tn sunete

muzicale. lar aceasta sonorizare launtrica este ,asezatd” pe
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spectrul rezonantei naturale. Linia melodica (acolo unde
existd) capatd o directe ASCENDENTA (1) sau
ASCENDENTO-DESCENDENTA (2) sau DESCENDENTA (3)
in functie de tipul de lumina existent in context. Atunci cand
este lumina soarelui (lumina de zi) se produce cazul (1); cand
in locul respectiv, desi zi, este umbra se practica (2); iar cand
suprafata este luminata seara (noaptea) de lumina artificiala
se va imagina varianta (3).

a. Obiectele albastre, in lumina soarelui, Tsi gasesc
echivalentele in primele 5 armonice (ale unei fundamentale
DO), aflate intr-o ipostaza statica, cu sonoritafi de clopote, n
registrul grav.
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luminate de soare, fsi afla

corespondenta in miscarea lenta si ascendenta, cuprinsa intre

armonicele 6 — 11.
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C. , excita, in imaginatia subiectului
practicant, o miscare sonora moderatd si ascendenta intre
armonicele 7-13 (registrul mediu).

12
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d. Obiectele portocalii provoaca o dinamicd acustica
rapida (in acut) intre armonicele 8-16.
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e. Obiectele rosii incita o agitatie fonica ultrarapida (in
supraacut) cu armonicele superioare (incepand cu 10).

e
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f. convoacd o melodie, ale carei sunete se
scurg terapeutic din aurd pana in picioare. in acest caz DO-ul
se absoarbe Tn ochi, urcand spre creier pe RE si, mai apoi, in
aurd pe MI (ca o vibratie solara). Sau, coboara de la ochi spre
nas - gura pe Sl bemol, apoi in maini pe LA, dupa aceea in
inima-plaméani pe SOL, dupa care in viscere (burtd) sau la baza
coloanei vertebrale (chakra radacind) pe FA# si, in cele din
urma, pe mi (cu o octava mai jos fata de primul) in picioare.

-
4
e
|
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g. Obiectul negru starneste un cluster agresiv.

18
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3. In functie de senzatiile vizuale (produse de obiectele)
intélnite in cale, imaginatia subiectului meloman creaza o
diversitate de muzici, ce sunt ,tesute

u'l\

n mintea sa.

19
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SUNETE ,,imbracate” in IMAGINI VIZUALE
CREZI CA VEI PUTEA SINGUR? (1976) (muzica imaginara)

1.Lucrarea este constituita dintr-o Melodie ﬂ
'y
). ]

$o—o s J‘Eg
COBORARE URCARE &
DESCENSIO ASCENSIO

T
T
1)
]

T
1
1
i W4

(49 ]

[>

&5

In prima jumétate se pune in evidentd un DESCENSIO,
iar in a doua un ASCENSIO, 2 figuri melodice arhetipale ce
dezvaluie Arhetipul SCARII.

In plan vizual si pictorul Marin Gherasim a realizat un
tablou celebru, care sublimeaza Arhetipul SCARII (1977). Aici
este sugerata Esenta tuturor Scarilor posibile, dincolo de
reprezentarile lor istorice sau geografice.

22
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Fiecare sunet al acestei Melodii trebuie sa fie imaginat
in felul urmator:

a. SOL la coboréare, ca un fluviu descendent, ca o
cascada, o flacara si un vant puternic coboréator.

23
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b. FA (descendent), ca vibratia unei pietre de cristal.

c. Ml bemol si DO (descendent) dar, mai ales,
intervalul DO-MI bemol spre becar, ca un CUI, cu care
subiectul practicant isi ,strdpunge” impulsurile negative. Fiecare
masura (sunet, interval, acord) va fi considerat ca o etapa, un
moment al unui Ritual individual si launtric. Masura in care
apare intervalul DO-MI bemol spre becar, este momentul
central al acestui Ritual. Respectiva masura reprezinta Altarul
sau, din care se extrage CUIUL intervalic, ce sta initial
.aseuns”, tainuit, adapostit si care devine ,arma’ intima si
eficienta, n lupta subiectului practicant cu el insusi, cu partile
sale intunecate, negative.

24
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1o b She e
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o

d. FA (la urcare) va fi imaginat ca 0 camasa pe care o
imbraca subiectul practicant.

26
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e. SOL (ascendent) ca o flacara in inima.

f. Acordul DO-SOL-MI ca un COPAC (radacina DO,
tulpina SOL si coroana MI). Acesta este momentul culminant al
Ritualului, cand subiectul practicant se identifica cu Sinele
Superior, ce ia chipul acestui copac Trisonic.

Se mai observa, la capatul acestei Melodii, si cadenta
IV-V-lI (perfecta compusa), ce confera lucrarii un statut
METATONAL, cét si Trisonul major, ce repereaza Arhetipul

27
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TRINITAR. El sta la baza dogmatica a religiei crestine:
Dumnezeu Tatal, Fiul si Sfantul Spirit (Duh), cat si a celor
hinduse: Brahma, Shiva (+Shakti) si Vishnu.
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Fiecare sunet, interval sau acord al Melodiei ar trebui sa
fie imaginat in minute, ore sau zile, saptamani, luni sau chiar
ani. In acest ultim caz, intreaga Melodie ar necesita
parcurgerea in 7 ani. lar in celelalte situati in 7 luni, 7
saptamani, 7 zile, 7 ore sau 7 minute.

Titlul lucrarii (,Crezi ca vei putea singur?”) apare pe
ultima pagina a partiturii ca o interogatie, ca o provocare.

La fiecare masura exista si un text indrumator.

Cele 2 partituri (,Cromoson” sau ,Cantarea obiectelor” si
,Crezi ca vei putea singur?”) sunt unicate, deci nu suporta
multiplicari, acest fapt constituind si o reactie la ,Galaxia
Gutenberg”, adica la ideea democratizarii surselor de informatie
(a situatjei actuale).

Bibliografie

- Octavian Nemescu: Muzica imaginard, consecinta gi
potenta — revista ,,Arta” Nr.10-11/1982

- Grete Tartler: Muzica imaginara — Melopoetica — Ed.
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- Irinel Anghel: Muzica imaginaréd — Orientari, Directii,
Curente ale muzicii romanesti din a doua jumatate a
secolului XX — Ed. Muzicala a U.C.M.R./1997

- Dan Dediu: Experimentul muzical romanesc intre anii
1960-1996 — EXPERIMENT in arta romaneasca dupa
1960 - CSAC/SCCA Centru Soros pentru arta
contemporana/1997

- Valentina Sandu Dediu: Recuperarea originilor sacre ale
muzicii — Muzica roméneasca intre 1944-2000 — Ed.
Muzicala/2002
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Contributia generatiilor varstnice la
implinirea muzicii roméanesti

Corneliu Dan Georgescu

"Conflictul generatiilor explodeaza” — astfel isi intituleaza
Lazar Octavian Cosma un capitol al cartii sale ,Universul
Muzicii Romanesti” (Cosma, 1995, p. 355). Intr-adevar, in anii
60-70 exista o tensiune speciala intre unii compozitori tineri si
colegii lor mai varstnici, carora primii le reprosau destul de
agresiv nu numai conservatorismul lor, ci si dorinta de a le frana
dezvoltarea si afirmarea. S-a ajuns uneori la dispute aprinse
intre generatii, dar mai ales intre persoane, grupe, orientari.

La o analizd mai atentd a mobilului acestor tensiuni,
realizata din perspectiva actuala, devin vizibile noi aspecte.
Conflictul amintit a fost intretinut practic din mai multe direcitii si
a afectat compozitori din toate generatiile. In desfasurarea sa s-
ar putea distinge cel putin doua planuri. Pe de o parte, erau
inca active ecourile rezolutiei jdanoviste, care incercase in
1954 sa dirijeze muzica roméneasca dupa model sovietic. Cu
toate ca dupa 1965 era considerata depasita, rezolutia si unele
principii izolate ale ei erau inca si in perioada mentionata
invocate de partizanii unei muzici accesibile, care trebuia ,sa
reflecte realitatea socialista”. Azi pare inutil de precizat ca
imperativele politice ale epocii nu erau decise de compozitori, Ci
impuse de sus, si ca ele au lovit mai intdi tocmai compozitori
varstnici afirmati ca Mihail Jora, Dumitru Cuclin, Theodor
Rogalski sau Mihail Andricu; ele au afectat, imediat dar si mai
tarziu, indirect si pe cei tineri, prin interzicerea unor concerte,
prin critici incompetente, mai ales insa prin izolarea lor fortata
fata de orientarile estetice moderne.

Pe de alta parte, era insa vorba si un anumit
conservatorism ,in sine”. Mai ales acelasi Jora - dupa plecarea

30
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din tara a Ilui George Enescu si Constantin Brailoiu si
reabilitarea lui politica, devenit prima autoritate in Uniunea
Compozitorilor, respectat si sustinut de conducerea acesteia - a
manifestat o atitudine intoleranta, inchizitoriala fata de orice
idee inovatoare, rezonand astfel fara voie cu imperativele
politice si amplificandu-le efectul negativ. Faptul ca aceste
imperative politice fara o sustinere paralela de tip conservator
nu puteau stavili la nesfarsit tendintele inovatoare o dovedeste
muzica poloneza, in aceiasi ani pe deplin reintegrata in circuitul
cultural vest-european.

Asadar, atat din punct de vedere politic cat si estetic,
atacati erau nu numai varstnicii, iar cei ce atacau nu erau numai
tinerii; fiecare grupa de varstd isi manifesta agresivitatea,
sprijinindu-se la nevoie pe argumente politice. ,Conflictul
generatiilor” s-a aplanat treptat, datorita abilitatii diplomatice ale
lui lon Dumitrescu si faptului ca lucrarile tinerilor compozitori au
inceput sa fie din ce in ce mai prezente in concerte. Conflicte
au existat insa nu numai intre generatii si orientari, ci si intre
persoane si interese personale. Dintr-o optica mai detasata s-ar
putea afirma ca drumul Uniunii Compozitorilor a fost presarat cu
regretabile conflicte de tot felul, conflicte care nu au adus nimic
"combatantilor”, dar care au daunat muzicii romanesti. Faimosul
»conflict al generatiilor” isi pierde astfel caracterul special. Spre
deosebire de altele, el a condus insa la un rezultat pozitiv: sub
egida "Tribunei tinerilor compozitori” concertele respective au
reusit curadnd sa impuna multe nume noi.

Puncte de referinta ale procesului de innoire a peisajului
componistic romanesc le-au constituit Th acei ani (dupa 1955)
cunoasterea creatiei de maturitate a lui George Enescu, curand
dupa moartea acestuia, iar ceva mai tarziu, afirmarea pe plan
international a asa numitei "generatii de aur” (Anatol Vieru,
Tiberiu Olah, Aurel Stroe, Stefan Niculescu). De remarcat ca si
unii compozitorii mai in varstda au luat apoi parte la acest
proces, de asemeni, ca in deceniile urmatoare, orientarea
radical avangardistd a cedat treptat locul unor incercari de
sinteza, care considerau unele principii ale mostenirii enesciene
ca pe o garantie a originalitatii muzicii romanesti, dar care revin
nu odata la un limbaj muzical post-romantic. Relativ putini
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compozitori, deveniti varstnici, au ramas credinciosi crezului lor
radical avangardistic, si nici mai tinerii lor elevi nu i-au urmat
intotdeauna.

Dar insasi notiunea de “compozitor varstnic” si
semnificatia ei sunt evident variabile in timp: compozitorii mai
tineri de acum cateva decenii formeaza azi generatia varstnica.
Se pune de fapt problema aprecierii aportului compozitorilor
care au o lunga activitate in urma lor si sunt de mult afirmati si
cunoscuti si implicit intrebarea, daca acest aport se poate defini
ca specific, mai ales in comparatie cu aportul noilor generatji, al
caror rol inovator este in general acceptat. De asemeni pausal
si de asemeni, nu chiar intotdeauna motivat: exista azi nu putini
compozitori in varsta, care se situeaza pe o pozitie mai
innoitoare decat multi dintre colegii lor mai tineri. Daca
perechile de notiuni *varstnic” si "conservator”, respectiv “tanar”
si ’inovator” se disociazd in context actual, ramane
incontestabil faptul ca un compozitor ce are cateva decenii de
activitate creatoare in urma poate ajunge la o anumita
,stabilitate stilistica” ce permite o situare mai sigura a sa in
peisajul muzical contemporan, dupa cum un tanar compozitor
pare mai dispus sa-si asume riscul unor experimente.

In acest sens, propunem considerarea cu titlu
exemplificativ. a unor compozitori romani marcanii care
serbeaza in acest an o varsta rotunda, cum ar fi Gheorghe
Costinescu, Cornel Taranu, Eugen Wendel (toti 80 de ani),
Viorel Munteanu (70 de ani) si Liviu Danceanu (60 de ani). De
amintit si cateva nume ale unor compozitori ce nu mai sunt in
viata: Theodor Rogalski — 70 ani de la moarte, Filip Lazar si
Sabin Dragoi - 120 de ani de la nastere, Mihail Andricu — 120
de la nastere si 40 ani de la moarte. Demersul de fata nu poate
decét schita sumar portretele celor cinci personalitati amintite.
Aceasta grupare de compozitori releva insa unul dintre
caracterele esentiale ale muzicii roménesti: diversitatea ei
exceptionala. Fiecare dintre acesti compozitori are un drum
propriu, ce nu poate fi comparat cu altul — atat din punct de
vedere al caracterelor stilistice propriu-zise ale creatiei lor cat si
din punct de vedere al soriji fiecaruia.

32

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 3 - 4 /2015

Gheorghe Costinescu, nascut la 12 decembrie 1934 in
Bucuresti si student al lui Mihail Jora, locuieste la New York din
1969, oras unde a activat ca pianist, dirijor, profesor universitar.
Alaturi de Dinu Ghezzo, Sever Tipei si Liviu Marinescu este un
nume pregnant al grupei americane a diasporei romanesti, mai
putin numeroasa decat cea franceza, dar cam la fel de
numeroasa cu cea germana - aceasta constituita insa in mare
parte din persoane de nationalitate germana, a caror asimilare
nu a pus nici pe departe problemele cu care au fost confruntati
emigrantii de nationalitate roméana in occident. Emigrarea lui
Costinescu in conditiile socialismului a condus, fapt obisnuit pe
atunci, la interzicerea prezeniei sale in viata muzicala oficiala
romaneasca si a contribuit la o cunoastere lacunara a creatiei
sale. (Faptul ca o emigrare in sine nu ar trebui sa provoace
ruperea fortata a legaturilor cu patria o devedesc nenumarate
exemple, intre care si cel polonez, deja citat). Chiar daca unele
etape ale evolutiei sale componistice par destul de diferite
stilistic, in realitate Costinescu raméne credincios unei atitudini
de cautare nu a succesului sau a rezonantei fata de curente
moderniste, ci a rezolvarii unor probleme pur muzicale, context
in care reflectia asupra actului componistic ramane esentiala.
Intre altele, el afirma:

»,Cand imi astern gandurile muzicale pe hartie, ascult
o lume sonora si o realitate emotionala si rationala interioare,
totodata cautdnd sa folosesc cele mai adecvate mijloace
instrumentale si vocale pentru o directa comunicare. De-
aceea am si folosit procedee sau tehnici “extinse” precum si
mijloace electro-acustice, in masura in care le-am gasit
necesare. Recent, am comunicat prin lucrari electronice de
colaj sonor si de simbioza intre sunet si imagine. Filmul
abstract “Synesthesia,” o colaborare cu artistul Michel
Gagné bazata pe lucrarea mea “Dots, Lines, and Patches,”
va fi prezentat curand in cadrul festivalurilor de film scurt din
Zagreb si Melbourne.” (Costinescu, 2014)

Mai multe din lucrarile sale pentru voce, dar chiar si
unele pur instrumentale, au beneficiat de pe urma tratatului
.Fonetica si Muzica”, pe care I-a completat in 1968 inainte de a
pleca din tara, stabilind un vocabular al sunetelor ce pot fi
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produse de organele fonatoare, totodata propunand un sistem
de notatie fonetico-muzicala corespunzatoare. Costinescu se
inscrie intre personalitatile inclinate spre reflectie, sinteza,
cercetare neobositd a esentelor si aprecierea sa nu suporta
analogii sau comparati cu alte demersuri creatoare
contemporane - dar aceasta constituie poate o norma a intregii
creatii romanesti actuale.

Cornel Taranu, nascut la 20 iunie 1934 in Cluj, student
al lui Sigismund Toduta, este una dintre personalitatile cele mai
apreciate si cunoscute ale muzicii romanesti contemporane,
contand, alaturi de Theodor Grigoriu (1926-2014) si Pascal
Bentoiu (n. 1927), ca unul dintre ,veteranii” acestei muzici.
Integrarea sa in viata culturala este profunda si multipla: Taranu
este compozitor, profesor, muzicolog, dirijior, organizator. El
este, dupa Sigismund Toduta, personalitatea cea mai activa a
Clujului, pe care l-a reprezentat cu fidelitate cu orice prilej,
alaturi de Adrian Pop, Vasile Herman, Hans-PeterTurk, Valentin
Timaru, Ede Terenyi. Creatia sa ar putea sugera eventual linia
Bartok - Enescu, dar exista multe componente (ecouri ale
minimalismului sau ale unui lumi balcanice, 0 anumita inclinatie
spre grotesc, expresionism, postmodernism) ce cu greu ar
putea fi astfel explicate. O solida, compacta scriitura
componistica defineste o opera ampla, in care surprizele nu
lipsesc, dar nici nu provoaca deruta: parca 0 mana sigura ar
conduce evolutia sa pe un drum propriu, bine definit. Nu o data
numele sau este asociat cu cele ale lui Stroe, Olah, Vieru,
Niculescu, Marbe, Bentoiu, ca descriind o perioada hotaratoare
de maturizare a muzicii roméanesti, perioada inscrierii ei, dupa
Enescu, n circuitul cultural european.

Eugen Wendel, nascut la 18 decembrie 1934 la Livezi
(judetul Bacau) si emigrat in Germania in 1974, este poate unul
dintre cei mai consecventi compozitori de orientare
avangardista din intreg peisajul muzical contemporan. Nici o
concesie facuta presiunilor politice sau estetice ale mediului,
cerintelor accesibilitatii, contactului cu aspectele uneori
capricios variabile ale preocuparile altor compozitori, nu tulbura
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unitatea perfecta a creatiei sale, centratd teoretic si practic,
dupa cum o afirma el insusi, pe legile acusticii:

LAm Tncercat, cu decenii in urma, sa creez un sistem,
in primul rand melodic, de organizare a inaltimilor sunetelor
si apoi ritmic, de organizare a duratelor, dupa parerea mea
elementele esentiale ale muzicii. Dupa ele urmeaza
bineinteles si o serie de altele. Interesat dintotdeauna de
legile acusticii, ale naturii sunetului, am ajuns la concluzia ca
un sistem bazat pe fenomenul rezonantei naturale ar fi
binevenit. Pornind de la serii de sunete armonice ale unei
fundamentale se pot obtine solutii complexe si am cautat sa
organizez rezultatele intr-un mod care sa poata fi pus in
practica. In ceea ce priveste ritmica am pornit de la solutia
aparent elementara a binomului binar-ternar, care poate fi
dezvoltat pana la solutii complexe. (Wendel, 2014)

Wendel a scris mai ales muzica instrumentala, adesea
prelucrata electroacustic. Nimic grotesc, vulgar, popular,
humoristic, anecdotic, arhaizant sau postmodern nu impurifica o
muzica exigent lucrata si consecvent condusa pe linia relativ
abstracta a unei muzici pure, ce evita dramatismul sau efectele
exterioare. Muzician cultivat, de formatie inifial tehnic-
inginereasca, integrabil cu precadere in avangarda occidentala,
sensibil si pasionat admirator al muzicii renascentiste, creatia
lui Wendel este un model de Tnalta tinuta intelectuala.

Viorel Munteanu, nascut la 2 mai 1944 in localitatea
Reuseni din judetul Suceava este unul dintre cei mai populari
compozitori roméani in patria sa. Student al lui Vasile Spatarelu,
Gheorghe Ciobanu, Roman Vlad, el reprezinta in mod tipic o
linie importanta a culturii romanesti in ceea ce constituie latura
ei traditionala: contactul cu folclorul, cu muzica bizantina, cu
figuri importante ale istoriei si artei ca Stefan cel Mare,
Eminescu, Enescu. Liric, inventiv, permament deschis la idei
noi, uneori provenind din directii diferite, ocolind modernismul
agresiv, dar ne-refuzandu-i unele sugestii, Munteanu stie sa
scrie 0 muzica ce se canta cu placere in toata tara si provoaca
admiratie si simpatie. El este in acelasi timp si un activist
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neobosit ih sensul cel mai bun al cuvantului pe teren didactic,
organizatoric, influenta sa benefica exercitandu-se atat asupra
studentilor sai cat si a institutiilor in cadrul carora a activat sau
pe care le-a condus, ca si asupra relatiilor mai noi cu institutiile
corespunzatoare din Chisinau. Daca Taranu reprezinta Clujul,
respectiv Transilvania in concertul provinciilor romanesti,
Munteanu reprezinta lasul, respectiv Moldova.

Liviu Danceanu, nascut la 19 iulie 1954 la Roman si
student al lui Stefan Niculescu, stabilit definitiv in Bucuresti -
dar fara a pierde contactul cu Moldova natala, unde
organizeaza anual festivalul de la Bacau - se defineste singur
ca fiind un "glob-trotter muzical’. Ca si Taranu, compozitor,
profesor, dirijor si publicist, Danceanu pare sa fie insa intr-o
permanenta cautare de nou: de structuri, de estetici, de sine, de
asocieri si disocieri de idei. In opera sa se amesteca in mod
imprevizibil lumescul sau humorul cu meditatia filozofica,
jocurile ingenioase de cuvinte frizand absurdul cu atitudinea
uneori incomoda a moralistului sever, care nu pregeta sa atace
tarele societatii moderne, asumandu-si riscul de a fi gresit
inteles. Ansamblul "Archaeus” (de remarcat ca numele lui este
una dintre primele prilejuri cu care notiunea de arhetip este
pusa, indirect, in discutie in Romania), fondat de el si activ de
multe decenii, este una dintre cele mai stabile formatii
contemporane, avand la activ un repertoriu impresionant si o
activitate internationala redutabila. Interesul pentru forme
speciale ale operei de camera (in acest an sub titlul ,Unu Plus
Minus Unu”) pare a subsuma in ultimul timp linile doar aparent
divergente ale unui credo artistic ce rezista oricarei incercari de
definire simpla.

New-York, Cluj, KoIn, lasi, Bucuresti - acestea sunt
centrele culturale in care se desfasoara activitatea acestor cinci
compozitori, o activitate ce nu cunoaste n realitate o limitare la
anumite granite. Dar nu numai locul in care traiesc ei este
diferit, ci mai ales viziunea lor asupra muzicii.

Ei au fost alesi dupa unicul criteriu al aniversarii unei
varste rotunde Tn acest an (2014). Cu toate ca intre 60 si 80 de
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ani este o diferenta destul de mare, este vorba de o varsta ce
presupune 0 anumita maturitate creatoare. Acea “stabilitate
stilistica“ la care ne-am referit nu pare insa a fi in toate cazurile
definitorie — poate mai corect ar fi s& vorbim despre o stabilitate
a Weltanschauung-ului. Daca le vom alatura alte nume ale unor
compozitori varstnici, vom constata ca uneori chiar ih acest
context pot aparea “convertiri” radicale spectaculoase, in care
un compozitor isi schimba brusc orientarea, se pare mai ales in
directia renuntarii la experimente si adoptarea unei estetici neo-
clasice, neo-romantice sau din regiunea muzicii distractive. Dar,
spre deosebire de “convertirea” unui Krysztof Penderecki, cel
putin de exemplu in cazul lui Anatol Vieru, ramane mai departe
vizibila preocuparea sa pentru lumea modurilor. Oarecum
similar ar fi cazul lui Danceanu, compozitor ce cautd in
peregrinarile sale avangarda si cocheteaza cu ea, fara a se opri
insa la niciuna dintre sugestiile ei, atitudinea sa estetica
oscilanta, voit ambigua, punandu-si amprenta asupra diverselor
sale “rataciri stilistice” - totul insa in cadrul unei consecvente
conceptuale.

In general putem recunoaste personalitatea unui
compozitor varstnic mai usor decat pe cea a unui tanar, atat in
cazul in care acesta ramane credincios unui anumit stil (cum ar
fi, pentru a reveni la compozitorii prezentati mai sus, mai ales
Wendel, dar si Munteanu, partial Taranu), cat si in cazul in care
acesta “incearca” diferite stiluri (cum ar fi Costinescu sau mai
ales Danceanu). Dar pare dificil a gasi caractere reale, care sa
defineascé un compozitor in varstd. Un asemenea compozitor
poate fi conservativ sau modernist, academic sau inovator,
consecvent cu drumul sau sau nu; de asemeni, bine-cunoscut
sau nu. lar “maturizat stilistic’ poate fi un compozitor cu mult
inainte de a deveni varstnic. Am evitat pana acum sa ne referim
la originalitatea unui compozitor, pentru ca ea (presupunand ca
am putea-o defini univoc) ar trebui sa determine, in mod ideal,
succesul acestuia, deci importanfa acestuia. Dar tocmai
succesul este un factor capricios, relativ, dependent de
integrare Tn mediu, rol sau pozitie sociala, nu odata de relatii,
abilitati tactice, factori politici sau chiar factori aleatori. lar
“succese rasunatoare” obtin mai ales compozitorii tineri, ce
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reusesc sa impuna o idee proprie unui mediu capabil si dispus
sa-i accepte si infeleaga, sprijiniti adesea si de apartenenta la o
grupa sociala favorizata; compozitorii varstnici se pot bucura de
o0 eventuala “recunoastere generald”, mai devreme sau mai
tarziu, mai mult sau mai putin formala. Daca vom incerca sa ne
referim la calitatea unei muzici — notiune relativ independenta
de cea de originalitate — vom constata din nou ca nu avem
criterii sa o definim. Nici nu putem afirma ca un compozitor in
varsta ar fi in principiu mai original, mai bine cunoscut, ca
muzica sa are mai mult succes, poseda o calitate superioara in
comparatie cu alte muzici - s-ar pdrea pur si simplu ca nu este
posibil a defini in mod obiectiv aportul specific al generatiei
varstnice de compozitori. Ramane desigur respectul datorat
unei activitati indelungate, de obicei concretizata printr-o opera
mai cuprinzatoare, care presupune (dar nu asigura) o metoda
proprie de a compune, o anumita experienta si intelepciune ce
poate fi transmisa celor mai tineri, pe care el ii poate forma in
calitate de profesor, muzicolog sau model de urmat. Nu este
foarte mult, dar se pare ca, in sine, varsta inaintatd a unui
compozitor nu poate garanta nimic decisiv. Dar ar mai putea fi
considerate si alte argumente...

Ne vom referi in cele ce urmeaza din nou la
conservatorism, notfiune asociata ca aproape de la sine inteles,
dar eronat, cu cea de compozitor varstnic. Ar trebui deosebit
intre un conservatorism datorat intolerantei, inculturii, limitarii
intelectuale si cel care incearcd constient sa perpetueze
selectiv anumite valori, fara de care cultura unei tari pare lipsita
de personalitate. Tn peisajul atdt de contradictoriu al
postmodernismului american se proclama chiar: o atitudine
conservativa, usor paseista, ar fi indispensabild oricarei sinteze
culturale de anvergura. Se sustine ca numai o ariergarda
culturald poseda capacitatea de a dezvolta o culturé critica
dotatd cu o identitate pregnanta, in cadrul careia sa se poata
valorifica in mod selectiv cuceririle - tehnice sau artistice -
universale. Desigur ca notiunea de ariergarda trebuie delimitata
de atitudinea populismului sau a regionalismului desuet,
sentimental, cu care este adesea asociatd sau confundata.
(Frampton, 1986, 159-161)
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Daca disocierea perechilor de notiuni “varstnic” si
“conservator”, respectiv "tdnar’si “inovator” se impune, ar trebui
de asemeni sa disociem notiunea de “conservatorism” de cea
de “ariergarda”. Cu atat mai mult cu cat azi percepem revenirea
ciclica a unor idei, optiuni estetice: ceva, ce este ,vechi” azi, a
fost ,nou” acum cateva decenii sau secole, dar si ceea ce pare
nou azi, este adesea destul de vechi. De ce ar fi etichetat
conservator doar cineva care se fixeaza la binecunoscute
structuri muzicale post-romantice si nu si cel care se fixeaza la
cateva binecunoscute structuri avangardiste, care erau noi
acum cateva decenii? Exista deci si un conservatorism al fostei
avangarde, iar conservatorism ar insemna, mai general, fixare
asupra unei idei si intoleranta fata de alte idei — indiferent ce
idei. Ariergarda ar putea fi definita astfel mai exact eventual prin
sconservatorism traditionalist sintetizant”. Istoria muzicii a
dovedit ca si in acest context este inca destul loc pentru
experiment si inovatie, ca sa nu mai vorbim de originalitate sau
valoare. Dar, desigur, nu constituie nici un fel de “garantie”
pentru ele.

Daca rolul avangardei este apreciat in general pozitiv,
cel al ariergardei este fie ignorat, fie subapreciat. Dar tocmai
apartenenta la ariergarda, conservatorismul vazut ca o cale de
stabilizare si transmitere a valorilor traditionale confirmate ale
unei culturi, pare a constitui intr-adevar apanajul compozitorilor
varstnici. O intreaga pleiada de compozitori odata ajunsi la
varsta senectutii au asigurat muzicii romanesti un anumit ethos,
o linie continua, o personalitate stabila, pe care se pot axa
innoiri si experimente fara a o descentra. Nu este linia care
ofera nnoiri spectaculoase, ci o linie de mijloc, mai discreta in
manifestarile ei. Nici nu este vorba aici de a trece cu totul cu
vederea efectul uneori inhibant al conceptiilor unor compozitori
varstnici, mai ales in masura in care au indeplinit si funcitii
administrative importante, ci de a cauta sensul constructiv al
activitatii lor, de a reliefa rolului partial pozitiv al ariergardei: fara
un centru stabil, fara o linie de mijloc solida, consistenta, nu
poate dura nici o culturd. Avangarda si ariergarda nu sunt deci
decat notiuni relative, fatete variabile in timp ale unui proces
continuu, simbolizadnd avantul si echilibrul, miscarea si starea,
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deconstructia si  reconstructia, ’“tinerefea” si “béatranefea”
independent de varsta.

Neckarsteinach/Germania

* Comunicare sustinuta la sesiunea stiintifica organizata
de UNMB si UCMR in mai 2014 in cadrul SIMN 2014.

O precizare: cei cinci compozitori prezentati aici au fost
alesi pe baza recomandarii concrete efectuate la inceputul
anului 2014 de catre organizatorii simpozionului caruia acest
text i-a fost destinat, deci selectia lor nu imi apartine. Pe de alta
parte, regret ca nu pot oferi aici declaratii originale apartinand si
celorlalti trei compozitori mentionati, Cornel Taranu, Viorel
Munteanu si Liviu Danceanu. Desigur am cerut in mod expres
asemenea texte tuturor acestor cinci compozitori, dorind sa le
ofer posibilitatea de a se defini ei insisi prin cateva fraze —
Gheorghe Costinescu si Eugen Wendel au fost singurii care au
raspuns pozitiv la aceasta solicitare. A fost vorba aici si de un
fel de test, deoarece desigur ca sunt pe deplin constient de
faptul ca a-{i expune conceptia despre muzica proprie atat de
concis este, daca nu imposibil, foarte dificil de realizat.

Bibliografie:

Cosma, Lazar-Octavian, Universul Muzicii Romanesti.
Bucuresti 1995

Costinescu, Gheorghe: ,[...] Compun dintr-un impuls de-
a ma exprima prin muzica, asa cum o fac pentru a ma exprima
prin vorbire, scris, cateodatd prin desene [Privind desenele
mele cu scop scenic si coregrafic, unele au fost expuse in
galerii, altele pot fi urmarite (animate) pe youtube (vezi titlul
lucrérii cu muzica si text proprii The Musical Seminar)] si din
nou prin muzicd, interpretand la pian sau uneori dirijand muzica
mea sau a altor compozitori. Cand imi astern gandurile
muzicale pe hértie, ascult o lume sonord si o realitate
emotionald gi rationala interioare, totodatd cdutédnd sa folosesc
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cele mai adecvate mijloace instrumentale si vocale pentru o
directda comunicare. De aceea am si folosit procedee sau
tehnici “extinse” precum si mijloace electro-acustice, in masura
in care le-am géasit necesare. De mare ajutor mi-a fost tratatul
“Fonetica si Muzica” pe care I-am completat Tn 1968 inainte de
a pleca din tara, stabilind un vocabular al sunetelor ce pot fi
produse de organele fonatoare, totodatd propunédnd un sistem
de notatie fonetico-muzicaléd corespunzatoare. Doar ca un
exemplu de clarificare privind sunetele mentionate, prin
aranjarea si aplicarea unei scari de vocale in emisie soptita, am
constatat ca ele se formeaza la aceleasi inéltimi, indiferent de
genul sau varsta persoanei care le produce. Am ajuns astfel la
concluzia ca, in soptit, suntem cu totii la fel “acordati.” Mai toate
lucrarile mele cu voce care au urmat, chiar si unele pur
instrumentale, au beneficiat de pe urma acelui tratat. Recent,
am comunicat prin lucrédri electronice de colaj sonor si de
simbioza intre sunet si imagine. Filmul abstract “Synesthesia,” o
colaborare cu artistul Michel Gagné bazata pe lucrarea mea de
muzicd electronica “Dots, Lines, and Patches,” va fi prezentat
curdnd in cadrul festivalurilor de film scurt din Zagreb si
Melbourne. New York, 17 Mai, 2014.” (2014, manuscris, text
integral, solicitat de mine si oferit de compozitor cu prilejul
redactarii acestei comunicari). *

Frampton, Kenneth, Kritischer Regionalismus — Thesen
zu einer Architektur des Widerstands. In: Huyssen, Andreas,
Klaus R. Scherpe (Hg.): Postmoderne. Zeichen eines
kulturellen Wandels. Reinbeck bei Hamburg, 1986, 159-161

Wendel, Eugen, ,In ceea ce priveste cum il numesti
credo-ul meu componistic, asta este un lucru nu prea simplu de
expus in foarte putine cuvinte. Pe de o parte, asa cum spuneau
unele voci ilustre, muzica intervine in a exprima ceea ce
cuvantului nu-i mai este posibil. Din motive ce deriva de aici imi
e greu sa exprim in cuvinte de unde provine si cum ia nastere
muzica, $i nu numai a mea personala. Nu prea stiu exact din ce
sfere provine, chiar dacd am anumite bé&nuieli. Ceea ce pot
exprima mai simplu este incercarea pe care am facut-o de a
gasi solutii pentru a organiza materialul muzical. In acest sens
tie iti sunt partial cunoscute unele idei de-ale mele. Foarte pe
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scurt pot sa-ti spun cd am incercat, cu decenii in urma, sa
creez un sistem, In primul rand melodic, de organizare a
indltimilor sunetelor si apoi ritmic, de organizare a duratelor,
dupa parerea mea elementele esentiale ale muzicii. Dupa ele
urmeaza bineinteles si o serie de altele. Interesat dintotdeauna
de legile austicii, ale naturii sunetului, am ajuns la concluzia ca
un sistem bazat pe fenomenul rezonantei naturale ar fi
binevenit. Pornind de la serii de sunete armonice ale unei
fundamentale se pot obtine solutii complexe si am cautat sa
organizez rezultatele intr-un mod care s& poata fi pus in
practica. In ceeace priveste ritmica am pornit dela solutia
aparent elementara a binomului binar-ternar, care poate fi
dezvoltat pana la solutii complexe.” (2014, manuscris, text
integral, solicitat de mine si oferit de compozitor cu prilejul
redactarii acestei comunicari).
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Muzica — obiect transdisciplinar

(1)

Nicolae Brandus

Tntalnirile noastre se vor baza pe ideile expuse de acad.
Basarab Nicolescu intr-una din cartile sale intitulata Ce este
Realitatea (ed. Junimea, lasi, 2009).

Vom incepe prin a infatisa succint postulatele unei
doctrine care infatiseaza Realitatea ca “tot ceea ce opune
rezistentd spiritului uman fin actiunea sa de descoperire,
definire, descriere si modelare simbolica in scopul intelegerii
legilor care guverneaza existenta.” Realitatea este structurata
pe Niveluri (de Realitate) intre care apar zone de non-
rezistenta la demersurile formalizante de mai sus, improprii
unei abordari metodologice de acelasi tip. Este vorba, dupa
opinia autorului, despre insertia Necunoscutului n tot ceea ce
reprezintd Cunoasterea rationala logica, intelectuala, a Lumii.

Un Nivel de Realitate este un ansamblu invariant la
actiunea unor legi generale. Trecerea de la un Nivel de
Realitate la altul se produce prin ruptura. Este vorba despre o
rupturd fundamentala a unor legitati constitutive ale unui sistem
in noua ordine a Realitatii (Nivel) si nu despre o trecere de la un
anume sistem de organizare a datelor acestuia la alt nivel de
organizare in cadrul aceleiasi ordini functionale. In acest caz nu
avem de a face cu niveluri diferite de Realitate. Autorul afirma
mai departe: “O vasta autoconsistenta pare sa conduca evolutia
Universului de la infinitul mic la infinitul mare, de la infinitul scurt
la infinitul lung. Tntr-o Lume condusd de autoconsistenta
universala totul este semn.”

Mai departe: pornind de la logica lui Stefan Lupascu si
de la sugestiile microfizicii autorul dezvolta o serie de idei
fundamentale privind epistemologia sec. XX. Va trebui sa ne
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oprim asupra acestor chestiuni. Fundamentala in viziunea
lupasciana asupra Realitatii este teoria privind antagonismul
contradictoriu, direct provenita din experienta fizice cuantice. Se
mentioneaza ca actualizarea localizarii spatiale antreneaza
potentializarea cantitatii de miscare iar actualizarea localizarii
temporale determind potentializarea extensiei in energie.
Conceptul de identitate in lumea cuantica a unei particule in
sensul clasic al termenului nu mai este valabil. Lupascu
dezvoltd ideea c& antagonismul dintre eterogenizare si
omogenizare este un dinamism organizator structurant,
formator al oricarei sistematizari. Logica axiomatica a lui
Lupascu priveste trei dialecticii cea a omogenizarii, a
eterogenizarii si cea cuantica: o tridialectica ce priveste
dinamismul oricarei cunoasteri logice rationale. Ar fi o grila de
lecturé generala a fenomenelor de o mare diversitate. Lupascu
afirma ca Realitatea are o structura ternard ce se manifesta
intr-o stare de echilibru riguros intre polii unei contradictii intr-o
semi-actualizare si semi-potentializare, intre eterogenizare si
omogenizare. Dupa cum se mentioneaza, ,aceasta stare -I- a
sistemului prezinta un echilibru riguros intre contradictorii, intre
sistem si antisistem. Omogenizarea este un proces indreptat
spre identic, conform legii celui de al doilea principiu al
termodinamicii: ,Universul moare in Lumin&” | Eterogenizarea
este procesul indreptat spre diferit, un dinamism al individuatiei.
Dinamismele antagoniste in echilibrele lor variate dau nastere
sistemelor care reprezinta structurarea energiei, perceptia lumii
prin organele de simt nefiind decat o aparenta, o iluzie (,0
impresie de realitate fizicad consistentd si opaca pe care o
numim materie”)

Invarianta este logica energiei (conform lui Lupascu).
Conform aceluiasi autor, acceptarea terfului inclus (si/gi)
conduce spre un formalism logic precis si predictiv.

Materia este complexul substanta-energie-spatiu-timp-
informatie si Realitatea, decupaje din fluctuatia constants,
extragand legi, procese, fenomene etc.: grupuri de relatii. Exista
zone diferite de Realitate si niveluri de organizare ale gandirii
sistemice. Dupa Heisenberg, acestea ar fi mecanica clasica,
mecanica cuanticd, (inseparabild de procesul cunoasterii) si
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,Stari de lucruri create in conexiune cu procesul cunoasterii:
filosofia, artele, metaforele lui Dumnezeu, experienta religioasa,
experientele inspiratiei etc. Non rezistenta dintre doua niveluri
de Realitate imediat vecine este cheia intelegerii discontinuitatii
dintre acestea si a traversarii dintre diferitele ei niveluri. Aceste
zone de non rezistenta ar fi ,locul fara de loc al transculturalului
si transreligiosului, adica ceea ce traverseaza si depaseste
culturile si religiile: actul dezvaluirii dimensiunii poetice a
existentei, gandirea limitelor spre o integrare a ratiunii cu
misterul, timpul prezent al transistoriei, totodata de domeniul
incredibilului si al epifaniei, evolutia constiintei noastre in sensul
auto-transcendentei, revolutia inteligentei transformand viata
noastra individuala si sociala intr-un act atéat estetic cat si etic.

Natura este o imensad si inepuizabila sursa de
necunoscut, ceea ce constituie o justificare a stiinfei. Realitatea
este o dimensiune trans-subiectivd. in fizica cuantica
formalismul matematic este inseparabil de experienta si rezista
prin grija de autoconsistenta interna si nevoia de integrare a
datelor experientei fara a distruge aceasta auto-consistenta. O
vasta auto-consistenta guverneaza evolutia Universului de la
infinitul mic (scurt), spre cel mare (larg). Coerenta este orientata
ca atare. Ansamblul  Nivelurilor de Realitate se
(inter)prelungeste (conform celor de mai sus) prin zone de non
rezistentd, de o transparentd absolutd fatd de toate
reprezentéarile noastre (modelari, formalizari logice-matematice
etc.); o zond de transparentd absolutd datorata limitarilor
corpului si organelor noastre de simt (cu toate prelungirile
tehnice). 1zomorfismul dintre sus si jos este restabilit de zona
(zonele) de non-rezistenta. De aici urmatoarea asertiune:

Ansamblul Nivelurilor de Realitate ale Obiectului si
al zonei sale complementare de non-rezistenta se
constituie ca Obiect Transdisciplinar.

intre acesta si Subiectul Transdisciplinar se
stabileste un flux permanent de informatie, instituindu-se o
corespondenta biunivoca.

Suntem ca atare in prezenta unei viziuni cuprinzatoare
asupra Realitatii, zona de non-rezistentd avand rolul Terfului
ascuns, direct implicat in unificarea dintre Subiect si Obiect in
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actiunea lor deschisa care Tinglobeaza (transdisciplinar)
Univers si Fiinta Umana. Realitatea este una, unica si
multipla. Tertul ascuns este alogic, spre deosebire de Tertul
inclus care este logic, situat find in zona de rezistenta
(Basarab Nicolescu il denumeste , Tert fard nume”).

Zona de transparenta corespunde Sacrului, adica ceva
care nu se supune niciunei rationalizari. Sacrul este rational si
nu este rationalizabil. Sacrul asigura armonia dintre Subiect si
Obiect, ceea ce face parte dintr-o noua rationalitate. Este vorba
despre experienta unei Realitati si sursa constiintei de a exista
in Lume, experienta unui REAL ireductibil, element esential in
structura constiintei (si nu un studiu al acesteia!) si care se
traduce printr-un sentiment. Tertul ascuns nu este reductibil nici
la Obiect, nici la Subiect. ,Un Eros extraordinar, neasteptat si
surprinzator traverseaza Nivelurile de Realitate ale Subiectului
si ale Obiectului, marturisit deopotriva de oamenii de stiinta si
de mistici”. Filosofia, arta, politica etc., ca discipline academice
corespund, ca si teologia, unui anume Nivel de Realitate cu
rezistenta intrinseca disciplinara corespunzatoare. Experientele
religioase, inspiratia corespund mai degraba traversarii
diferitelor Niveluri de Realitate in zona de non-rezistenta.

Fiinta umana in totalitatea ei este deschisa, locul fara
loc al transculturalului si al transreligiosului (ceea ce
traverseaza si depaseste culturile si religiile). Pluralitatea
complexa si unitatea deschisa sunt doua fatete ale aceleiasi
Realitati. Fiecare Nivel de Realitate este asa deoarece toate
celelalte exista in acelasi timp. Exista un isomorfism intre
diferitele domenii ale cunoasterii, ceea ce demonstreaza
structura fractala a Realitatii. Nici un Nivel de Realitate nu
constituie un loc privilegiat de a intelege toate celelalte niveluri.
Caracterul godelian al Naturii si al Cunoasterii se pune
permanent in fata limitei si a impulsului, intr-o perpetua stare de
asteptare si amanare a unei utopice rezolutii definitive, in care
rastimp REALUL subzista intre paranteze.

Realitatea este atat o experienta microfizica precum si o
experientd psihologica. Exista un isomorfism intre lumea
cuantica si cea psihica. Observatorul este separat de REAL prin
zidul inconstientului. Dupa fizicianul Niels Bohr acesta ar fi zidul
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instrumentelor de masura; dupa St. Pauli, psyché-ul
observatorului. C. Jung afirma ca psyché-ul nu e redus in
intregime la spatiu si timp: exista o categorie de fenomene care
se supun unor legi diferite fata de cele care actioneaza la nivel
macrofizic. Este vorba despre fenomene care tin de nivelul
psihic. Unificarea opusilor la nivel superior nu este o activitate
rationala si nici o problema de vointa, ci un proces psihic care
se exprima prin simboluri. Realitatea fizica si psihica sunt
structurate pe niveluri intre care se stabileste o corespondenta
biunivoca, si metodologia de explorare a acestor niveluri e
diferita in fiecare caz. De unde, convertiri, iluminari ale
destinului, experiente religioase, zguduiri si incremeniri, viziuni
mistice... Daca TOTUL este inclus, acesta este tainic inclus
(conform Basarab Nicolescu) si in masura in care apare la un
Nivel de Realitate diferit de al nostru se naste dilema intre ceea
ce este pur imaginar si actualizare. Ideea revalorificarii
intuitiei, a vietii interioare si a imaginarului, deschizand portile
acestui fabulos izvor de energie care este Inconstientul,
perceput ca fiind irationalul, raul, tenebrele, etc. pune din nou
problema: ce este Ratiunea in fata acestor multiple Niveluri de
Realitate? lar autorul continua: ,Fiecare Nivel de Realitate este
legat de un anumit Nivel de Ratiune”.

Ratiunea este ansamblul Nivelurilor de Ratiune si este
nascutd din imaginarul Naturii. ,Mica ratiune rezultd din
contractia tuturor Nivelurilor de Realitate la un singur nivel; este
o actiune deliranta, irationala, chiar periculoasa, dar in prezenta
mai multor Niveluri de Realitate irationalul isi schimba locul.
Tranzitia devine nu logica, ci existentiala, de la un nivel la altul.”

Autorul 1l citeaza pe Umberto Eco, care afirma: ,Cand
triumfa coincidenta contrariilor (tertul inclus), principiul identitatii
se prabuseste: totul se leaga si interpretarea este infinita.
Gandirea hermetica transforma teatrul lumii intr-un fenomen
lingvistic si Ti retrage limbajului orice fortd comunicationald”.
Eroarea acestei asertiuni, dupa Basarab Nicolescu, consta in
faptul ca ,coincidenta contrariilor nu presupune abandonarea
axiomei identitatii, ci doar abandonarea tertului exclus in
favoarea celui inclus. Non contradictia nu se prabuseste, ci se
amplifica. Interpretarea nu este infinita, ci precisa si riguroasa.
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Teatrul lumii nu se reduce la un fenomen lingvistic, care nu este
decat o fateta a unei Realitati infinit mai bogate. Natura nu este
nici magica, nici mecanica, nici moarta: este vie (St.Pauli)”.

Printre alte teme de larg interes tratate in cartea acad.
Basarab Nicolescu mi se par relevante mentiunile privind doua
clase de fenomene de sincronicitate, si anume evenimente rare
si evenimente singulare. Cele dintai raspund unei necesitati
naturale ihn masura in care trebuie sa existe o deschidere a unui
Nivel de Realitate la alte niveluri: ceva important la nivelul
functionarii ,mecanice” a Naturii fara o semnificatie psihica
speciala. Evenimentele singulare care au de asemenea un loc
logic Tn structura godeliana a Naturii solicita participarea
noastra efectiva si afectiva. Sunt evenimente transformatoare in
masura in care capata o semnificatie simbolica in ce priveste
viata noastra interioara. Sincronicitatea si discontinuitatea
cuantica sunt doua fatete ale unitatii complexe subiect — obiect.

Teoria transdisciplinara a Nivelurilor de Realitate isi
propune unificarea a patru Niveluri: spiritual, psihic, biologic
si fizic prin Tertul ascuns, unificarea obiectului multiplu prin
subiectul multiplu realizandu-se prin cunoastere, si intelegere.
Stiinta este limitatd prin propria-i metodologie, care exclude
non-rezistenta. intelegerea este fuziunea dintre Cunoastere i
Fiinta. Subiectul si obiectul sunt inter(trans)legate, persoana
umana devenind interfata dintre Lume si Terful ascuns. Fiinta
umana apare in ipostaza sa animala si divinad trans-legate si
inseparabile. Avem de a face cu o realitate multidimensionala
structurata pe multiple niveluri. Miscarea globala a Realitatii se
exprima printr-o logica a evenimentelor care corespunde ratiunii
noastre. Realitatea depinde de noi: este plastica.

O serie de consideratii importante apar in carte legate
de afectivitate. Conform filosofiei lupasciene aceasta este o
lume aparte in raport cu lumea logica si direct legata de
interactiunea dintre subiect si obiect. in absenta afectivitatii
subiectul devine obiect. Afectivitatea are o natura exterioara in
raport ca natura universului logic. Ea nu este nici identica, nici
diversa, nici intensiva, nici temporald, nici (....) si scapa
oricarui conceptualism. Citam in continuare: ,Afectivitatea sau
Fiinta este ca si acordata configuratiilor existentiale ale nefiintei
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logice, fara sa putem percepe nici ca o configuratie logica si nici
ca afectivitate sursa si ratiunile, sensul acestei daruiri reciproce
(....). Arta este cautarea contradictiei logice existentiale.
Estetica este stiinta cuantica in germen, in fasa (...), o
congtiintd a constiinte”. Istoria artei se grefeaza pe istoria
cunoasterii, adica pe devenirea logica, pe dezvoltarea logica a
cognitiei (....). Magia se scalda in mister deoarece misterul
misterelor e tocmai aceasta realitate indiscutabila si absoluta a
starilor afective. Psihismul magic, cu umbrele sale magice,
aceste umbre pe care le patrunde misterul ontologic al
afectivitatii corespunde <celei de a treia materii> a lui Lupascu
(...)- Ontologia pare a fi exclusiv de resortul artistilor, care nu o
cauta, ci o fac !; ea va scapa mereu filosofiei”. Ar fi (tot
Lupascu): ,incursiunile fulgeratoare ale unui alt Univers al carui
fundament il constituie”... St. Lupascu sustine ideea a trei
Universuri. Universul nostru este un univers cu predominanta
macrofizica. Dar filozoful ,vedea” si un Univers cu
predominantd biologica si unul cu predominantd psihica ,iar
eu voi fi Tn acelasi timp o activitate subiectiva ambi(tri)valenta, o
intreaga suita si un ansamblu de subiecte observatoare
antagoniste care ies din umbra inconstientului pentru a palpita
la baza unei fine subconstiinte Tn echilibru interferéand in fiecare
clipa cu constiinta constiintei, stimuland-o, modificand-o(...).”

Mai apar si alte asertiuni importante. ,Universurile
ascunse ale logicii contradictiei (....), abisul vidului care
subintinde existenta noastra (...), logica absurditatii (...),
perceptia directa a realitatii fara o contaminare intelectuala
(ZEN) (...), Dumnezeu, stapan al Universului refugiat in
necunoscutul total al afectivitatii”. Afectivitatea este o enigma:
nu stiu de unde apare si adesea nici nu apare. ,Nu avem drept
transcendenta a energiei decéat afectivitatea ontologica.” Nu
poate exista o filozofie exclusiva a afectivitatii in sistemul
lupascian. Poate exista insad in sensul relatiei de unitate a
contradictoriilor iar cheia este furnizatda de Terful inclus.
Afectivitatea fara Tertul inclus este un cuvant gol.

In ontologia lui Lupascu subiectul nu va putea fi
niciodata definit. Tot ceea ce logica poate face este sa
experimenteze un cadru axiomatic bine definit. Conform lui

49

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 3 - 4/2015

Abelio, ,Matematicile devin pure (...) si atunci printr-o
rasturnare ametitoare noile matematici Thcep sa inventeze
Lumea (...). Verificarea vine mai apoi (...). Aici incepe ziua.”
Basarab Nicolescu scrie in continuare despre ,un Tert tainic
inclus intre subiect si obiect care este paznicul misterului
nostru ireductibil” si-I citeaza din nou pe Heisenberg (1942)
care afirma: ,Exista trei regiuni de Realitate:

--fizica clasica

--fizica cuantica, biologia, psihologia

--experienta religioasa, filosofica si artistica

In continuare in cartea acad. Basarab Nicolescu:
,Contradictia, principiul antagonismului, relatia actual-virtual,
tensiunea opusilor este creatoare, fundamentala si necesara.
Dialogica priveste o relatie complementara, antagonista si
concurentiala. Tertul inclus se impune cand apare un anumit tip
de problema profunda. Opusul unui adevar profund nu este o
eroare ci un adevar contrar. Auto-organizarea materiei este
irationala?”

Realitatea este plasticd. In acelasi timp exterioara si
interioara. Ea este rationala, dar rationalitatea ei este multipla,
structurata n Niveluri. Este vorba despre o fuziune a
Cunoasterii cu Fiinta. Tertul ascuns (intre Subiect si Obiect) se
refuza oricarei rationalizari: conditioneaza circulatia informatiei
dintre Obiect si Subiect si intre diferitele Niveluri de Realitate
ale Obiectului si Subiectului. Discontinuitatea dintre diferitele
Niveluri de Realitate este compensata prin continuitatea
informatiei purtatd de Terful ascuns. Realitatea este
Transrationala.

Lumea este totodatd cognoscibila si incognoscibila.
Misterul ireductibil al Lumii coexista cu minunile descoperite de
Ratiune. Fara Cunoscut, Necunoscutul ar fi un cuvant gol.

Cartea dlui Basarab Nicolescu se incheie cu urmatoarea
fraza: ,Sursa a Realitatii, Tertul ascuns se alimenteaza din
aceasta Realitate intr-o respiratie cosmica ce ne include pe

noi si Universul”.
*k%
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Vom acorda autorului toate paginile dinainte care sunt
de fapt o extractie din cartea respectiva pe care o propun
calduros spre lectura integrald. Nu am specificat pagini i
paragrafe in sens de bibliografie din josul paginii deoarece
intreaga mea expunere este un citat. Cu unele scurte
comentarii Si repuneri in pagina pentru care nu pretind nici un
fel de drept de autor (cu toata birocratia de rigoare!).

Toate cele mentionate se constituie intr-un corpus de
date apt a permite cercetatorilor o lectura diferita a Muzicii in
contextul  cultural actual, imbogatit de cercetarile
epistemologice de tip transdisciplinar. Muzica a fost si este un
domeniu privilegiat - dupa cum vom constata - de aplicare a
acestei metodologii. Tn textele care vor urma vom extinde
analiza noastra in mod metodic asupra unor elemente cheie
care definesc locul si sensul Muzicii in practica culturala
generala. Transdisciplinaritatea ofera o serie de principii si
metode de lucru relevante in studierea acestui domeniu. Vom
incerca sa ne axam nemijlocit asupra obiectului supus analizei,
evitdnd a da frau liber constructiilor imaginative de tip metaforic
deoarece intentionam a dezvolta o cercetare cat se poate de
corecta de tip stiintific-obiectiv. asupra unui domeniu
esentialmente fluu, in care taieturile intr-un absolut continuum
trebuie supuse unei reflectii adecvate.

51

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 3 - 4/2015

The intrinsic morphology
of the musical creation

Tudor Misdolea

Abstract: A musical work represents the meeting point
of the subjective knowledge and of the objective beauty, (i.e.
the primordial beauty as object).The musical expression,
through its intrinsic qualities, through its own structure, unifies
and harmonizes the objective beauty with the subjective thirst
for knowledge. In this union the spiritual life of the human being
can experience his intrinsic capacity to unfold an Enigma, the
enigma of of the subjective existential link with what is hidden
within us as a primordial objective essence. Art in general and
music in particular reveal the secrets and mysteries of this link,
which the ancient Greeks called pragmatically ~ “a-letheia” i.e.
the revelation of what is hidden. The musical listener has the
revelation of the ineffable reality. In this essay we try to detalil
the sources of the intrinsic structure of musical discourse.

The word "morphology” comes from the ancient Greek
pHopory, morphé = form and Adyog, légos = word, study,
research. Generally speaking the term “morphology”, mean
"study of shape". The intrinsic morphology is a significant field
of study in ontology explaining the fundamental nature of being.
In the present study through the intrinsic morphology of the
musical creation, we try to describe the essential nature of the
musical discourse. We are interested in the deepest origins of
the musical expression, in the fundamental sources of its
significations and its intrinsic shape. We try to reveal the innate,
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inherent, property which is inseparable from the discourse itself
and belong to a discourse by its very nature.

The music work accompanies faithfully the smaller
oscillations of the hidden order in the world and thus the
phenomenological vision of music greatly expands the
ontological dimension of the human spirit. The musical
experience introduces us into a reality where the distinction
between the Sensible and the Understandable does not have
any sense; it introduces us into the transcendent reality of the
primary causes, into the reality of essences®. Thus the musical
experiment emphasizes the existential structure of the presence
of sensitive by bringing it in the transcendental world of the
essences. In this way music has a final purpose the revelation
of the primordial order which governs the universe and in
consequence the constitution of a rational communication
between Man and Time. In our study we try to realize a
morphological analysis to explore a multi-dimensional and non-
qguantified problem of the musical discourse.

In the existential reality the musical creation is a
metaphor of the universe. It imposes itself on time. It
perpetuates the essence of the human being.

In its essence, music is the art of movement. It is
implicated in the transcendental movement of the conscience. It
represents an intentional object as much as the transcendental
intention is the way of being, of the conscience. In his work, An
Essay on the Immediate Data of Consciousness, Bergson
considers this way as the intimate experience of time. The
aesthetic work is the final product of the transcendental
movement of conscience. Bergson compares the temporary
unity of conscience with a musical structure where each pitch is
depending on the previous pitch and is determining, in its turn,
the next pitch. The result is that the real life (factual experience)

! The stoic Zenon regarded Art as a disposition to clear the route, that
is to say to open the way towards the knowledge of the things and in
the last instance towards the knowledge of the ultimate causes.
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becomes an intimate interior melody, the source of the
aesthetic event'.

The music is not a harmonization, it is the source of
harmony, and it is a fundamental existential principle. Susanne
Langer makes a profound analysis of signification in the musical
expression. She considers that music is time made audible?,
and so music becomes an essential element of the sensible
world. Music has a specific power, an elementary power, and a
power which is based on the qualities of the sound with which
this art confuses. It is in music, especially, that a shape of the
pure analysis of the Reason is formed. This analysis puts in
natural order, i.e. in accordance with the specific laws and with
the rules of musical creation, the movements and the positions
of the sound. It is about an instantaneous phenomenon which
penetrates inside the soul and seizes the consciousness.

There are primordial links between the musical
expression and the image of the universe, as they exist in the
deep layers of the human conscience®. The musical work

'S, Gallagher, How the Body shapes the Mind, Oxford, Clarendon
Press, 2005.

% Susanne Langer was an American philosopher of mind and of
aesthetics who was influenced by Ernst Cassirer, author of the very
important work “The philosophy of Symbolic Forms” and by Alfred
North Whitehead. Langer is best known for her book “Philosophy in a
New Key” (1941), “Feeling and Form” (1951), and “Mind: An Essay on
Human Feeling” (1967).

® In his work The Banquet, Plato, through the voice of Socrates
advised by Diotima speaks of the existence of primordial beauty, the
beauty itself, absolutely unique, homogenous and non differential. In
this way, Plato speaks also about the existence of some «means” for
bringing this beauty in the sensible world. Through this he
inaugurates, the philosophical reflection on art. In his work on rhetoric
The Greek Denys from Halicarnassus goes ahead giving to the
representation hidden behind musical expression some sort of
supernatural power made available to man himself to try his power of
understanding in order to the integration himself into the universal
order.
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generated in accordance with the model of the substantial form*
becomes a veritable imago mundi®. In this acceptance the
musical expression brings into the sensible world the immanent
structures, which the human being does not know but through
its predicates. In his central work The World as Will and
Representation, Schopenhauer puts in evidence two worlds: the
world as subject of knowledge (subjective representation) and
the world in itself (unconscious and instinctive “will to live”
determined by the innate pre-reflexive structure of the human
spirit). Between these two worlds, that represent two different
instances in a continuous perfecting process, there are the
interference points through which pass in transit the substance
intrinsic necessary for their existence.

The musical expression constitutes itself as like these
interference points generates a specifically fundamental aspect
of life itself. In this sense the structure of the musical work
derives from universal laws of nature. The musical work is a
privileged place, an axis of the mental and physical universe
that unifies in its expression universalia ante rem that is to say
the universal before any form written in the pre-conceptual

! “Substantial form” signifies the spiritual presence behind the concept
of qualities, of accidents. It is the subject of every predicate: thought,
judgment, action.

> The Latin imago signifies “image”. Plato sees in “image” and
respectively in “imagination” an instrument with which that the man
represents the unreal structures that want to confer an obvious reality.
Aristotle defines the “image” as the result of the psychic process
generated by the “sensation in action”; he says that the imagination is
indispensable for the process of thinking and thus the reality becomes
obvious. In this reality, become obvious, the human judgment creates
its marks.

Mundi from the Latin mundus signifies in the same time “order”,
“arrangement”, “universe”, and also “ornament”’. The corresponding

Greek word is xkoouoc.
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layers of the human being®. Considered as an expression of the
universal, the music is a natural unifying language which
expresses the primacy of universal functional interdependance.
The musical expression as well as the matter-spirit unity
determine the structure of the human interior?. Through music,
the man transcends his condition of a sensible being in order to
get the understanding of the world of essences, of the world of
truth. Any musical discourse means an intentional work® in
search of the Beauty. In a large acceptance, Truth and Beauty
can be seen as synonymous because, according to Spinoza*,

! While the notion of “concept” determines universalia post rem, the
universe created by the intellectual spirit through generalizations.

% Theoretical discussion on the links between mind and body and the
development of neurosciences has led to a new kind of approach of
the interactions “mind-body”. This new approach has been called in
Anglo-Saxon countries the “mind-body problem”. Thus, it can define
four directions of research. The first one called “neuron direction” sees
in thought and in alive only a neuronal interconnection. The second
direction, called the direction of “double aspect”, accepts the
simultaneous existence of the two independent activities, one
objective activity and the other, subjective activity. The third direction,
called “emergent” is departing from the assumption of many levels of
consciousness. Finally, the fourth direction is the “functional direction”
which considers that it can study very well the relationship “body-
mind” without having to think of its material support.

® The intentionality (from the Latin intentio) can be seen, in the most
general sense, as the desire to know, which is engraved on our
natural constitution as an original structure and which confirms our
capacity to reach the transcendence by our innate, ante-predicative
knowledge. Intentionality is an intrinsic feature of acts such as thinking
and hoping.

* Following Spinoza, our world should be considered as a mode under
the two attributes of thought and extension. The most important works
of Spinoza are “Treatise on the Improvement of the Understanding”
and “The Ethics” in which he describes, in a mathematical manner, his
concepts on the evolution of the natural and social relations. There
are three essential ideas in the Spinoza thought: - the unity of all that
exists; - the regularity of all that happens; - the identity of spirit and
nature.
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the Nature is at the same time infinite and one. The intentional
work is a natural process that evolves in accordance with the
logic and the rules of Natural Equilibrium. It is a spiritual
process defined as a metaphysical phenomenon of existence.
Baumgarten, the founder of the modern aesthetics, reminds us
that “art is a way of thinking in beauty”. The music possesses
the deepest means of knowledge of objective reality because it
represents the mirror of the entire universe.

1. The musical shape

The foreshadowed models of life itself are encrusted in the
primitive layers of the human conscience under the substantial
form of the essence. It is some kind of induction of the
primordial experience® in the human spirit in order to bring the
universal singularity in the sensible world. Souriau® believes
that, through aesthetic experience, the work of art pre-exists
virtually outside the reflexive world in a latent and unspecified
form; it is performed as an objective necessity specific to the
activity of the mind and with the urgency of the existence. The
revelation is the call of the art works that requires a specific
autonomous existence in a specific shape. The idea initially
revealed, subsequently acquired and developed through the
activity of the creator’s mind, brings the virtual existence into
the world of objective reality. The musical form comes from the
specific potentiality of the horizon of primordial aesthetic
experience. The dynamics of the relationship “idea-thinking act”
appears here decisive in establishing the ability of the “Homo
aestheticus” to shape the context “time-space” according to his
spiritual reality in order to realize a correct structure of the art

! For M. Eliade, a Romanian historian and philosopher, this

experience is “approved at the birth of world”.
% The French philosopher E. Souriau is best known for his works in

aesthetics
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work. This dynamics occurs along the whole creative process
determining in the smallest details how to manifest and gain
multiple meanings throughout the generation of the artistic
expression.

The musical expression, through its definition, finds source
directly in this substantial form generated through a natural
rhythm, a founder and a fundamental rhythm and which
represents in last sensible instance the entire temporality of the
experience. There is an innate and omnipresent human need to
symbolize. The symbol represents the conjunction of the
subjective knowledge and of the primordial objective reality,
conjunction that is crucial to signify the presence and the role of
the human being in the natural existential context and to clarify
man’s relationship to the universe.The creation of the symbolic
forms unifies every spiritual actitivities because these symbolic
forms play an intermediate role between the human being and
the existential context.

The musical form represents a dynamic symbol of human
psychic process and its morphology follows the logic of the
forms of human feeling of life. The same logical forms control
the symbol and the symbolized object. It gives birth to a new
context a “real-symbolic” context, which is specific to the
spiritual manifestations, and which evolves simultaneously with
the universal context “space-time” governed by natural
phenomenology".

The conglomerate structures of the musical discourse
develop a specific auditory time, a virtual time of the emotional
space. The music is born in a formal space between the

' In 1967 Gordon Epperson, in his study The Musical Symbol, a Study
of the Philosophic Theory of Music, brought into relief the importance
of the symbol in musical events.
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Sensible and the Understandable, between intuition' and
reason. The different constituent elements of a musical
expression have no fixed meaning except in the context of their
entire presentation. The musical form cannot be understood by
its parts in isolation; it must be understood as a complex whole
where one of the functions of each constituent element is to
articulate entirely the different meanings in one global emotional
signification. The musical shape evolves in accordance with the
logic and the rules of Natural Equilibrium because it must define
a spiritual process as a metaphysical phenomenon of existence
and as a spiritual witness of the human being’s presence in the
natural context of existence. Musical work springs from a
primordial necessity whose origins are to be found in the ante-
predicative layers of the human spirituality. It is a fundamental
basis of existence. Through musical expression, man goes from
the world of essences to the existential world. He discovers the

' The ontological mechanism of intuition puts in evidence the smallest
details of the primary interiority, of the intrinsic spiritual life. There are
several types of intuition. The first type is the "sensible intuition” which
permits an automatic knowledge of the sensible objects. The second
type of intuition, the "categorial intuition”, apprehends the categorial
forms, allowing precise meanings among the elements of an alive
globality. Finally, the "essential intuition” or “eidetic intuition” (from
Greek “eidos” meaning essence) gives access to the primordial
essense. The material items of the musical expression are revealed
through the sensible intuition. The sound by itself has only a physical
signification which is insufficient for the articulation of any musical
expression in spite of attempts of older and newer to give it
expression status. Articulating sounds within distinct entities with
precise meanings is achieved through categorial intuition that appeal
to specific categories available to the composer of current practice of
the creation. The wholeness for the musical expression is specific of
essence. Essential intuition or eidetic intuition frames up this globality
to an intrinsic and natural form, bringing the ineffable into the humain
consciousness. Thus, the ineffable acquires the necessary qualities to
its direct perception. When Schuman says that a composer is able to
communicate with the ineffable, he understands it by the integration of
the primordial beauty, in his creation.
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mystery of the context "space-time" in which he lives. In this
way the logical design of the musical shape must be in
concordance with the reality as a potential description of a
singularity waiting to be revealed in the sensible world'. The
musical work, as the inexorable product of the aesthetic
experience, arises as a symbol of primordial truth’s immanence,
as a symbol of sacredness understood in the sense of an
absolute and immutable value. Thus the reason for a work of
aesthetic existence is to put in evidence, in the sensible world,
the extraordinary beauty of the functional interdependence
between Nature and Spirit. This relation is defined by a
perpetual movement of “entry in oneself’ to “exit out of oneself”,
movement which generates the musical existence of the human
being.

The musical work is the unity between sensitivity and
understanding. This unity is realized like a global dynamic
category in which the attraction and repulse forces develop
themselves like in any natural process. The deep rhythm which
is the fundament of the universal context “space-time”
(Messiaen® asserts that “the world’s substance is the
polyrhythm”) shapes the immanent relationship between the
musical idea and the act of reflection in every musical
syntactic category. In its essence, the musical discourse is the
art of movement. It is implicated in the transcendental
movement of consciousness. While we are listening to a
musical work, we realize that we are confronted to a discourse
intending to convince us of a transcendental reality, by a
suitable aesthetics.This discourse must respect the rhetorical
rules but, at the same time, it must obey a rigorous natural
logic. In fact, the purpose of any musical discourse is to create,

! The great Romanian sculptor Brancusi said: “when | work | bring to
light the forms hidden in the stone”.

> The French composer Olivier Messiaen was one of the major
composers of the 20th century. His music is rhythmically complex as
he was interested in rhythms from ancient Greece and from Hindu
sources.
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in any listener, the essential ideas of the human permanence in
the world.

2. The modern approach of the
musical discourse’s morphology

The music is born in a formal space between the Sensible
an Understandable as a dynamic process which reflects the
unity of the natural life. Throgh its complexity, through its
continuous and deep transformations, throgh its dialectical
features, the musical work can be seen as a living structure
telling the truth, as a power and scalable system in the mind
oriented towards a clearly defined end”.

The musical discourse like any aesthetic work can be
considered as a global intentional process. Modern approaches
of aesthetics mostly come from the fields of cognitive
psychology and neurosciences. Within this process a mental
act creates a relationship between an intentional act and real
happenings in the “space-time” world. All the happenings of the
“space-time” universe determine the general context of
aesthetic phenomena. The musical expression develops as a
process of individualization bringing in the sensible world a
revealing pre-individual horizon of the substantial form. It is the
result of the human innate experience. We can consider the
prior sketches of the final form of the musical composition as
the fundamental stages in the clarification process, in the action
of individualization. In this context the birth of the sense does
not make by the juxtaposition of the predetermined
significances but starting from a frame of initial sense empty
and soft, a kind of permeable matrix which fills as the musical
expression becomes increasingly more perfect.

! P. Eykhoff, System Identification, London-New York, John Wiley
Sons, 1982.
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The essential element in the scrolling of this mechanism
is the liberty of inventive thinking. It leads to determination of
the meaning which having regard to the permeability and to
plasticity of the primary matrix acquires a partial and relative
character. This aspect becomes obvious because the final
musical phrase belongs at the perceptive world. In other sense
such structuring way of the musical expression by an adapting
and supplementing continue of the essential initial frame
ensures the perennially existence and the inexhaustible life of
the musical work. In this way the temporality determines the
substantial shape of perception. Only at this level one can
speak of a founder rhythm which allows Messiaen to stating “La
substance du monde est donc la polyrythmie”* and Bachelard
to affirm, in his work: "The Dialectical of Duration”, that:"la
matiere et le rayonnement n’existent que dans le rythme et par

le rythme?”.

It is obvious that here the rhythm should not be seen as
a mere technical element of musical expression, but as a
substantial form of primordial immanent pulsation through which
it manifests itself in the world of perception. This substantial
form is the cause and the force generating of all properties, not
dependent on any things, and in this context it is the veritable
soul of the musical creation. It listens to the need for internal
laws guiding and organizing the pre-individual world.

From this original background of the pre-individual world
were spun off in time the Bach Passions’ religiosity, Schubert’s
privacy and filigree pieces or Beethoven’ explosive sensitivity.
Throgh music, the man transcends his condition of a sensible
being in order to get the understanding of the essences’s world,
of the world of truth.

! The substance of the world is thus the polyrhythm.
> The matter and the radiance exist only in the rhythm and by the

rhythm.
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3. The musical discourse as a
dynamic sequential process

To study any musical experience, as expression of
movement, it must analyze the natural dynamics of the musical
phenomenon in its manifestation context. We think that the
dynamic approach, thanks to its concepts, is the best way to
search the implication of musical event in the transcendental
movement of the conscience. Aesthetic experience is the way
of being of the consciousness; it is a phenomenological
existential principle. For Friedrich Schiller aesthetic appreciation
of beauty is the most perfect reconciliation of the sensual and
rational parts of human nature.

Messiaen and Hélderin consider that the rhythm is the
fundament of the universal dynamic of reality. The deep
conviction of Messiaen is that the rhythm is the substantial
essence of the world; he puts in evidence that "La substance du
monde est donc la polyrythmie”(see the note 15). Holderin, also
says in turn that: the single spirit is poetic, the spirit driven by a
deep rhythm. This rhythm shapes the immanent relationship
between the musical idea and the act of thinking. The ability to
master this dynamic relation in succesive stages leads to the
enrichment and perfecting of the musical expression. In the
cartesian expression "Cogito ergo sum”, "sum” is a active verb
showing both an Existential Act and the Material Form from
which is made up our spiritual universe. In this way Bergson
considers the art as metaphysics in act. Through this opinion,
Bergson' recommends us to see in the phenomenological
understand of the art a dynamic aproach of the object, a
spontaneous  thought in  continue  movement, an
experimentation practice of the seize of the origin essences in
order to make the artistic signification more objective.

! Henri-Louis Bergson a major French philosopher thinks that he
processes of immediate experience and intuition are more significant
than abstract rationalism and science for understanding the objective
reality.
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Practical intrinsic analysis of the musical phenomenon
uses the concept of hierarchical structure on several levels
closely connected with the theory of complex systems. In a
broad sense the musical phenomenon is an artificial (human-
made) system in which the components form a coherent
transcendental entity. The structure of the musical discourse as
a global system is constituted by several interdependent sub-
systems. Each sub-system has its own structure and its own
way to reach its own aim, but their interdependent working
follows the way of the global aim. The working and the evolution
of this system is determined by the state parameters (fe; feo,
fes....fen) Of the external existential context and the state
parameters (fi;, fio, fis...... fin) that characterize the internal
dynamic of the musical process (Fig. 1).

musical work
system

ﬂN | —

i

Fig. 1 Schematic model of the musical discourse process
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The musical discourse is indeed a scalable system® with
a strong feedback mechanism? that allows it to correct errors of
expression and analysis on the route to the proposed
expression.

The development of the musical creation process is
determined by the dialectical relationship of two essential
elements: the original idea and the act of thinking. The act of
thinking is understood here in its most general meaning, i.e. the
process that includes all forms of life's inner human
consciousness (perceptions, feelings, ideas, acts of will, ..) and
leads Descartes to the equivalence between "think” and "be”.

We can globally represent a musical work as a sum of
interactive elements that define a dynamic sequential
phenomenon of the human spiritual activity (Fig. 2).

! The term “system” comes from the Latin word systéma, in turn from
Greek ouornua, systéma, that signifies a whole compounded of
several parts or members. One system can be formed by two types of
functional structures: a somatic one and a constituent one. The
somatic structure can be understood as a sum of independent
elements, whose general characteristics are obtained by the sum of
characteristics of each independent component. In the constituent
structure there are specific functional relations between the
constituent elements; to understand this type of structure one needs
to know the identity and the nature of the constituent components as
well as their functional interrelations.

Hume qualifies the universe of art as a “poetic system of things”,
separating it from the “judgment system” and from “the sensitive
realities system”. Through this separating Hume assimilates the art
world with the Platonic world of ideas, of the primordial essences.
Also, in the same sense, Kant defines the notion of “aesthetic idea”
which he describes as transcendental idea. Two centuries later
Merleau-Ponty speaks in the same context of the “Original Explosion”
in the specific forms of art.

2 This mechanism allows that the information about actions returned

to the source of these actions.
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Fig. 2 Theoretical model of a musical discourse

We note, in this model, by the vector “X” the entry
context, by the vector “Y” the exit context, by the vector “P” the
external perturbation, and by vector “R” the final goal of the
process (which is in the mind of the creator of musical event).

This is a process that evolves from an unstable state to
a stable state that is defined by the final aim or reference (“R”).
By reference “R” we understand here the ideal author’s vision
on the final of the artistic product. The reference “R” is the result
of an intentional process that is present in the mind of the
author as an innate property. Jacque Monod® (Nobel prize in
Physiology and Medicine - 1965) wrote that the intentionality as
a human tendency to know is acquired through experience
according to an innate program which follows a certain pre-
established pattern defined by the species’ genetic patrimony. It

3. Monod, Le Hasard et la nécessité: essai sur la philosophie
naturelle de la biologie moderne, Paris, 1970. The author believes
that we contain an inborn genetic need to search out the meaning of
existence is responsible for the creation of myths, religion, and
philosophy. He implies that this genetic component accounts for
religion being the base of social structure and the reoccurrence of the
same essential form in myths, religion, and philosophy. The book's
titte was inspired by a line attributed to Democritus, "Everything
existing in the universe is the fruit of chance and necessity."
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is a transcriptional regulation system. He believes this
understanding will enable the mankind to eliminate the dualism
of the brain and the mind.

This new understanding will also enable us to
understand that “to give up the illusion that sees in the soul an
immaterial “substance” is not to deny its existence, but on the
contrary to begin to recognize the complexity, the richness, the
unfathomable profundity of the genetic and cultural heritage and
of the personal experience, conscious or otherwise, which
together constitute this being of ours”.

The function “F” is the transfer function that identifies
the transformation of the “X” towards the “Y”. The structure of
the vectors X, Y, P, and R, is determined by the state
parameters (fer fez fezennr.. fen), (fiz, fiz, fizeennnnes fi,) as seen above
(fig. 1). If we represent the musical phenomenon as a spiritual
transformation point, its identification supposes the cognition of
the relation Y = F(X, R, P) which characterizes the engendering
and evolution of its events.

The influence of the state parameters (fey, fep, fezen--.- fen),
(fizy Fiz, figerarures fi,) can have a random, chaotic behavior or can
follow deterministic laws. Their actions on the process follow
the specific rules of dependence which determine the relations
between the components of the global system. The general
principle of such psychological system is the principle of
hierarchical structure®.

In this way it is a departure point that represents the
initial moment, the moment of decision, the birth of idea (vector

! Arthur Koestler defined the principle of hierarchical structure; he
developed a coherent way of organizing knowledge and nature all
together in Janus, Calmann-Levy, 1994. The concept of hierarchical
structure on several levels closely connected with the theory of
complex systems was developed by Ludwig von Bertalanffy in
General System theory: Foundations, Development, Applications,
New York, 1978.
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of entry context X), moment that is determined by a specific
symbiosis between the spiral of intuition and that of reason,
symbiosis always present in the mind of the musician. Thus
sets up the musical discourse in a first step. The next step
brings the informational elements about the new structure of the
discourse (exit context Y), through the feedback mechanism
(FB), to the sources of decision-making process (entry
point).The new conditions (vector-context X'), which is to say
the new state of mind of the composer is the result of the action
of vectors R and FB on the initial context X. All this process is a
sequential process within which the vectors X and Y evolve
step by step under the influence of the vector P and the
feedback action vector FB. Within this process the mind activity
in the moment of presence is determined by a double horizon of
retention and protention. The retention is a property of the
human being by which what was lived remains wrapped in the
fields of the presence, while the protention is the
complementary property of the alive consciousness always
tended towards what exists only on the mode of the possibility.
The sequential process described above is a consequence of a
direct relation settled between the retention and the protention
in two directions: the past is retained in the alive present on the
one hand, and on the other hand, the subject projects towards
its possibilities to configure the new moment of presence. The
shape of the musical discourse is developed by a perpetual
passage within which the present grows rich by what the
composer was lived and opens with the new possible one. The
consciousness, through the feedback mechanism, gathers
these different times in a one active presence and ensures the
transition towards the new contextual moment.

The final form of musical discourse is the result of a
dynamic sequential process that creates each movement of the
movement that precedes it. The process is also a decision
making process, an intermediate step being fully vested after
the intervention of feedback mechanism that directs the
outcome of the previous step to the starting point of the
incipient stage. The iteration ends when the musical work
meets the required qualities by the context « idea-form », by the
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natural logic of Equilibrium and Beauty, by the ideal
intentionality.

Here we find Aristotle's conception of time, which states
that “the before and after are in change, and time is these in so
far as they are countable”.*

The dynamics of the musical work as a system
introduces the time in the sensitive reality, because it directs the
creative pulse of the mind in a manner entirely consistent with
the time of nature. In the process of musical creation, the
aesthetic reality has three aspects: present of the past since
there is a conscience and a memory, present of the present by
attention and, finally, present of the future since the conscience
is in the state of expectation. This triple aspect of time
determines the natural and existential context of the musical
events defined by the parameters (fe1 fez fez -en--- fen), and (fig, fiz,
figeenenens fin).

The structural unit of this system ensures the
convergence of intermediate steps towards a stable form,
permanent and unique, a unit of perception. This unit gives to
the musical work its final meaning by combining organically
what is logic with what is intuition. In this sense the separation
between form and substantial essence remains arbitrary. The
unity of the musical expression does not come from the outside;
it is born and takes place as a perfecting process realized by
feedback mechanism and which is highlighted by the global
interrelationships. It is an internal necessity within the spirit, a
necessity which has the force of the innate. Normally, the
natural evolution of this system determines the convergence of
intermediate steps towards a stable form, permanent and
unigque, a unit of perception.

In its essence a musical event is the expression of the
movement. It is implicated in the transcendental movement of
the conscience. It represents an intentional object as much as
the transcendental intention is the way of being of the
consciousness. Bergson in his work An Essay on the

! Aristotle, Physics, 1V, 223 a 28.
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Immediate Data of Consciousness considers this way as the
intimate experience of time. The aesthetic work is the final
product of the transcendental movement of consciousness.
Bergson compared the temporary unity of conscience with a
musical structure where each pitch is depending on the
previous pitch and determines, in its turn, the future pitch. The
result is that the real-life (factual experience) becomes an
intimate interior melody, the source of the musical event.

The dynamics of the aesthetical work as a system
introduces time in the sensitive reality, because it directs the
creative pulse of the mind in a manner entirely consistent with
the time of nature’. For Aristotle beauty lies in the objective
world that is to say in the internal order that governs the
creation of something or someone alive. The correctness of
proportion equally aims at the Sensible and at the Reason. It is
the result of the pulse of the mind.

4. By way of a conclusion

Each sonorous object pertaining to musical discourse
occupies a position strictly given by the aesthetic logic of the
finality because the beauty lays in the finality i.e. the intrinsic
order which governs the functional constitution of any thing or
any alive being. The authentic musical phenomenon becomes a
spiritual transformation point, where the contextual parameters
through a natural sequential process build the functional
relation Y = F(X, R, P), relation which characterizes the
engendering and evolution of its events. In our analysis the
definition of the vectors X, Y, P and R is crucial to understand

! According to Plato, things exist only if their nature is necessary and
intelligible. The physical being does not really exist because it does
not remain identical in two succesive moments. To eliminate this
ambiguity, Plato has developed the Idea concept. He defines Idea as
the eternal essence and unitary intelligible of the sensible things
which are temporary accidents. On this concept of Idea, he has built
an existential system in which the ideas are essential descriptive
principles. This is the Plato’s essence of the reality.
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correctly the dynamic description of the musical event. Today
this definition is currently set up by the enlargement of
experimental aesthetic discipline and by mathematical
approach of temporal evolution of the aesthetic process. Thus
the new phenomenological vision on the musical event tends to
penetrate, as thinly as possible, into the details of artistic
creation process. Thus the musical process becomes a real
witness of the functional interdependence between Nature and
Mind and so the ineffable reality is revelead to human beings.

The musical discourse spouts out, counters any dualism,
like an inherent externalization of the indestructible union
between the living nature and the spirit, the two Co-substantial
principles of any system of expression®. The creative pulse of
the mind, the fundament of dynamics of the musical work,
introduces the metaphysical time of nature in the sensitive
reality as a movement “from the before to the after” which are
always in change. This movement signifies the sequential
process of the spiritual activity. It is a perpetual movement of
“entry in oneself’ to “exit out of oneself’, movement which is the
fundament of the human musical existence. Thus the musical
expression becomes a real witness of the functional
interdependence between Nature and Spirit and so the ineffable
reality is revelead to human beings.

All these problems come from a new concept of the
artwork, a concept initially determined by the artistic practice
and then enriched by new mathematics, philosophy, and media
conquests. In this way we remind Stravinsky’s words "more the
art is controlled, limited, worked, more it is free". In fact, the
purpose of any aesthetic discourse is to create, in any human
being, the essential ideas of the human permanence.

In accordance with the definitions given by André Lalande in his
technical and critical Vocabulary of philosophy “Nature” can be
regarded as the active principle and alive, the will of order which
appears spontaneously in the existential space and which produces
the development of the human being. By preserving the idea of
universality, nature is the whole of all that exists; “the mind” can be
regarded as principle of life, the thinking reality in general, the subject
of the representation with the laws and its own activity.
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CREATII

De panda la devenirea intru muzica a

lumii sonore
- 0 posibila analitica asociativa -

Stefan Angi

Matasea si metalul (La seda y el metal) pentru cvartet
de coarde de Adrian Pop (2011) reprezinta un prilej deosebit de
experimentare a lumii sonore contemporane in devenirea sa
intru creatie muzicala. Cvartetul avand o structurad generativa,
intregul proces al desfasurarii sale spatio-temporale oferd o
modalitate de urmarire diacronica in nascendi a aparitiei,
dezvoltarii, infloririi si apoi stingerii fiecarui moment evolutiv,
mai mult, de participare la o ,navetd” meditativa a privirii in sens
prospectiv si retrospectiv asupra evenimentelor.

Un copil dotat intalnindu-se prima data cu claviatura
pianului si intonand un sunet cu degetul lasat continuu pe clapa
asculta cu mirare viata sonora a fenomenului provocat. Pana la
stingerea sa. Pentru el a fost o muzica daruita de viata unui
singur sunet. Si-si va reaminti primul sau experiment creativ
multa vreme, de multe ori, daca a fost inzestrat ab ovo cu darul
curiozitatii creative.

Pe noi, iubitorii noului nascut in si prin muzica ne
cuprinde sfanta invidie dupa paradisul parasit al mirajului
copilariei cautand nestramutat intalnirea cu nasterea muzicala a
ceea ce ne vesteste noul, nemaiintalnitul. Bucuria intalnirii cu el
este cu atat mai mare cu céat il avem fata in fata in devenirea
sa, traind sentimentul nedeclarat dar hotarat de a contribui si
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noi la existenta acestui nou. Chiar la existenta sa premonitiva,
si/sau la prospectia finalizarii sale.

Primele patru masuri, introducerea Grave a cvartetului,
produc, cred nu numai pentru mine, placerea estetica de a
putea pandi discret nceputul devenirii. Devenirea care ne
inspira la o nerabdare a asteptarii a ceea ce va urma, cu
surprize si cu satisfactii, cu aprobari sau opuneri emotionale,
dar totul intr-un proces incatusator pana la finele piesei, si chiar
dupa acest fine. Nemaivorbind de amintita naveta a evocarilor
deja traite si la déja vu-ul celor inca netraite in sensul
paramneziei’.

Invitindu-ne la aceasta splendida aventura estetica
pornim la investigatie cautand sa surprindem devenirea intru
creatie a cvartetului din constelatia de astazi a lumii sonore
muzicale.

Prezentam mai intdi sub forma unor cuvinte cheie
pleiada indicatiilor minutioase prescrise de compozitor pentru
interpretarea adecvata a piesei la toti parametrii sai, de la
plasticizarea si revelarea melodica, respectiv ritmica a expresiei
si pana la dozajul dinamic al intensitatii lor sonore. Un resort
aparte il reprezinta prescrierile timbrale, sensibilizand luminile si
culorile cu o deosebita bogatie de nuante, de la un opac
lugubru la o stralucire transcendentala. Toate sunt puse in
slujba reliefarii pe cat de autentice, pe atat de competente a
mesajului Tnvederat pe traiectoria confruntarilor unor trairi,
sentimente conflictuale si induiosatoare deopotriva, intr-o
varietate de-a dreptul emotionanta.

Al doilea moment preliminar il constituie depistarea unor
intervale si motive din discursul partiturii, avand o capacitate
retoricd cu functii asociative menite sa concretizeze
,obiectualitatea nedefinita” (Hegel) a mesajului cu evocari
arhetipale ale unor legende si mituri. La modul concret, mitul
Anei Sanziena si al Penelopei.

! paramnezie, paramnezii, s. f. Tulburare a memoriei care consta in
interpretarea unor realitati abia percepute ca pe niste amintiri. — Din fr.
paramnésie. In Dictionarul Explicativ al Limbii Roméane, Ed.
Academiei, Bucuresti, 1975, p. 652.

73

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 3 - 4/2015

Keywords

(Cuvinte-expresii indicativ-cheie in ordinea aparitiei lor
in partitura)

La seda y el metal (Matasea si metalul)" - titlul

M.1-27. Liscio quasi legato, non vibrato quasi niente”
M.29-30. A tempo. rallentando®

M.31-81. Molto vivace*

M.82 -130. A tempo, quasi sordino ppp °
M.131-172. A tempo, brutale®

M.173-187. Parossistico’

M.188-189. Adagio al. pont sul. pont®

M.190-191. Senza voce: soffio con bocca aperta®
M.192-206. Tranzitie™

M.207-208. Phaaa repetat

M.209-214. Moderato, pochissimo ritardando™*

M 215-251. Sempre flag. naturali*?

T|tIuI cvartetului.

Plat cvasi legat, fara vibrato, ca nimica.

Punte spre expunerea primului plan tematic.

Multa vivacitate. Primul plan (matasea).

® Idem, cvasi surdinat, ppp; Cele doua planuri convietuiesc paralel fie
juxtapus fie invaluitor.

In tempoul original la mod brutal.

ParOX|st|c (prin glissando-uri).

& sul ponticello (loc. it. ,deasupra calusului’), indicatie privind
apropierea trasaturii de arcus de calu$ul violinei, Tn scopul obtinerii
unei sonoritati stranii, netimbrate, ca fosnetul unei pale de vant de
iarba uscata (Ex.: Andante sostenuto e misterioso din Sonata a treia
pentru pian si vl., ,in caracter popular roménesc”, de George Enescu,
masura 20). In Dictionar de termeni muzicali, Editura Stiintifica si
Enciclopedica Bucuresti, 1984, p. 466.

AI ponticello inseamna: la calusul violinei
Resplratle cu gura deschisa, smtagma Phaaa, 0 surpriza-monta;.
Pregatlrea repetarii sintagmei Phaaa.
IeS|re din zona surprizelor cu o foarte mica incetinire.
Slmple flageolete naturale.
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M.252-267. Lo stesso tempo, rubato con bruschezza e
bravura' cu indicatii de interpretare: via sord. violente e
precipitato declamando, precipitando?

M.268-423. Allegro molto accelerando:

M.270-410. molto allegro

M.402-410. f luminoso — ff desperatamente®

M.411-414. poco rallentando, declamando
appasionatamente ff*

Masurile 414-421. molto meno mosso dramatico®
si cele de 422-433 moderato®,

M. 434-450. Con moto, quasi improvvisando’ sulp.
tremolo gettato cl legno batutto, tremolo sulponti con scarsi
armonici ®

M. 451-463. Adagio religioso Chiesa del Palestrina’

M 464-496. Pequefia chacona de los recuerdos™ non
vibrato quasi organo™*

M.496-500. Piu mosso appasionato®?; ultima izbucnire a
pasiunilor

M.501-506. Adagio dolcissimo, delicatissimo

M. 507-511. Andante malinconico lontano™®

AceIaS| tempo rubato cu duritate si bravura).
2 De luat surdina, violent si preC|p|tat declamativ, precipitant; moment
tranzmv de pregatire a partii centrale culminative.
De la luminos la disperat.
Putln rarit, declamant pasional.
Cu mai multéd miscare dramatica.
Reprezmta tranzma dialoganta spre o ipostaza concertanta care
urmeaza
"Cu miscare, improvizant
®La calus tremolo séaltat cu bataile lemnului arcusului, tremolo la calus
cu armonici reduse.
Adaglo religios , bisericesc palestrinian.
M|ca ciacona reminiscenta.
Fara vibrato, cvasi orga.
Cu mai multd miscare, cu pasiune.
® Duios, melancollc indepartat.
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2. Intervale-motive cu sens asociativ

1. lIson' impletit din secunde si tertd; asociere
—Timpletirea firului, a tresei:

Grave )’ =72
non vibr. o

oy, 1
z

ViolinT ;
Ea |

chp\b
# o Tss
LRI

| 1HEE

pill
¢

[masurile 1-4]

Primele patru masuri ale partiturii reprezinta inventiunea
melopeic&® a isonului multiplu care se realizeazd generativ prin

' Acceptiunea in care folosim termenul de ison coincide cu

semnificatia definitiei care deosebeste termenul ison de acel de
pedala. Stefan Niculescu aratd ca ,spre deosebire de pedala ce
relativizeaza functiile armonice, printr-o indiferenta aproape totala fata
de momentul tonal, isonul are o convergenta nu numai fata de finala
ci si de celelalte puncte ale melodiei (subintelege permanent finala
chiar si atunci cand sunetele melodiei nu sunt identice cu aceasta).
Tendinta pedalei este centrifugd, iar a isonului, centripetd. O seama
dintre caracteristicile i. au fost preluate de catre creatorii romani in
compozitia polifonica: desfasurarea armoniilor in functie de punctul
stabil al isonului (D.G. Kiriac), desfasurarea melodiei pe temeiul unui
ison (sau dublu-ison.); pedala-ison. (P. Constantinescu); asimilat cu
unisonul, isonul participa — ca sunet izolat sau intermitent (adesea
subinteles) — la obtinerea unor texturi polifonice, in speta eterofonice”
Tn: Dictionar de termeni muzicali, Editura Stiintificad si Enciclopedica,
Bucuresti, 247-248

2 Dar cand imprejurarea cere s& ne folosim de armonie si ritm pentru
a le aplica oamenilor, fie intr-o creatie muzicald (numitd inventie
muzicala sau melopee), fie in executarea corecta a unei melodii si
cadente create de altii — fapt denumit ,educatie muzicald” — atunci
dam de adevaratele greutati si simtim nevoia unui bun mestesugar”.
Platon, ,Banchetul”, in Platon, Dialoguri, Editura pentru Literatura
Universala, Bucuresti,1968 p.261-263.
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iesirea din sine ascendenta si descendenta a sunetului primar
aidoma oscilatiei unei corzi in urma ciupirii sale, oprindu-se
instantaneu la nivelul sunetelor vecine superioare si inferioare,
potrivit acusticii armonicelor. Existenta sa in unul multlplu va
crea pe parcursul desfasurarii diferite ipostaze de isoane duble,
triple, chiar cvadruple in sustinerea relatiilor dintre cele doua
blocuri tematice lineare, componente evolutive ale discursului
muzical in ansamblul lui.

Atributele de Tmpletit si despletit vor sa sugereze fazele
generative ale structurarii si destructurarii isonului complet,
semnificand totodata si sensibilitatea asociativa a acestora pe
plan programatic al toarceru respectlv al tesutului.

Violoncello

[masurile 5-6]

3. Ison despletit din serie de none ascendente
—despletirea firului:

[masurile 24-21]

L Unul multiplu reprezenta sincretismul declamatoriu-intonational al
primelor recitéari pe un singur ton, cum ar fi fost rostlrea textului
ceremonial cu ocazia ritualelor cultice la triburile bororo.* Prezentarea
sustinuta ,naturald”, degajata si imprecisa a Tnal{imii tonului a generat
abateri ,in sus si/sau jos” de la rectilinearitate initiala conducand la o
.pre-melodie” nebuloasa care prevestea fixarea de mai tarziu a
intervalelor de secunda si ter{d descendenta-ascendenta.(...) multiplul
nebulos de la Inceput devine treptat multiplu articulat. in pendularea
de la nebulos la articulat se cristalizeaza distinctiv si se statorniceste
stilistico-istoric  statutul proportilor monadice, binare si ternare

deopotriva.” In: Stefan Angi, Prelegeri de esteticd muzicald, Vol.2,
Tom 2, pp.410- 411 415.Ed.Universitatii Oradea, 2004.
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4. Grupari ternare de sunete repetate, delimitari spatio-
temporale — ale planurilor contrastante:

A tempo (S=90)

[masurile 28-29]

5. Secvente de grupari

ternare descendente ale
—planului matase in notatie reala:

] : | 1 =
L g1 L g1 g—!

OZ?‘ L__3__Jl~_3_5J Lﬁ__s_*‘I

N>
# ¢ 3T

[masurile 31-32]

6. Secvente de grupari ternare descendente, rectilineare
sau ascendente repetitive, generatoare ale planului matase in
notatie de ornament (virtuald) — perdea de tul:
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al pont.
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[masurile 40-42]

7. Glissando-uri paroxistice — linii (de)constructive:

sempre molto intenso

[P ¥A]
I
I

17

Ca

9 & .
3] ! con
[masurile 178 si urm.]
8. Expresia ,Phaaa” —poanta scazuta:
senza voce: soffio con bocca aperta, fortissimo, lugubre,
poi diminuendo come espiando
vig »p
= ; H - |
Phaaa
[masurile 190-191]
9. Simple flageolete naturale — imperiul luminii:
(o] (o] [¢] 0 (o] o] (o]
WA e g"g /e
fl T - = - - = -
P =
ANIi e ] 7 ..'..
DY)
rp
sul G
(o] [o] (o] (o] (o] (o]
I AN
Gt e m—— —
A A | el = e oS =
e [ — = —_— =
rp
[masurile 215—]
79

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 3 - 4/2015

10. Motiv violent-precipitat —plénso-dialogant:

5
== A gjﬁ-”-ﬁ
. = Eiéq 1 1 L~ | mad
H‘; : ]

N

HiL:
Ay

d 5
b 2 woley{e ) S violente
e precipitato e precipitato

[masurile 252-253]

11. Acorduri pasionale —lovitoare a spatei razboiului de
tesut:

nom momom momonm moRon
‘f)ﬂf-f—ﬂ?— > o lies o olies |

i At A el

b /4

[masurile 293 si urm.]

12. Motivul aripat — al suveicii:

il

f | : y —
[,‘f ] — == ;
%ﬁi\:g o

Hanormon’o

[masurile 299-302]

13. Motiv cvasi improvizat — concertant:

[masurile 436]

14. Motiv evocativ — religios palestrinian:
—~ =N 5
i =

- 5 @ 7

L

e

Sy

w30

i

[masurile 451-452]
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15. Motiv ciacona —al linistii sufletesti:

5

6
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2 z ¥ 2% ¥
r poco cresc.

[masurile 464-465]

Se remarca in special valenta asociativa a intervalelor
marunte (mici), secunde si terte in multiple ipostaze, precum si
inversarile lor, in septime si sexte; de asemenea, repetitivitatea
lor in pasaje si grupari. La fel, sunt purtatoare de program
asociativ constructiile de acorduri (ciorchine, cluster) in si prin
verticalizarea unor pasaje de pe axa orizontala a discursului.

3. Exod asociativ in lumea arhetipurilor legendare

Semnificatia directa in discursul partiturii, sensul literal
al mesajului, cum ar spune Dante’, este reprezentat printr-o
retorica deosebit de bogatd in sentimente si pasiuni, prin
evolutia gradantd, tensionald culminativd sau diminutiva a
subiectului. Ancorarea lor intr-o imagistica muzicala reala este

! Dante analizand propria sa capodopera, Divina commedia arata, in
legatura cu sensul ei alegoric urmatoarele: ,Pentru limpedea
intelegere a celor care sunt de spus, trebuie stiut ca intelesul acestei
opere nu este simplu, ci dimpotriva, poate fi numit polysemos, adica
cu mai multe intelesuri. Intr-adevar cel dintai inteles este cel care
dobandeste prin litera, celalalt este cel care se dobandeste prin cele
I&sate sa se inteleaga prin literd. $Si primul se numeste literal, iar al
doilea alegoric sau moral sau anagogic. Acest fel de tratare se poate
vedea, ca sa fie mai limpede, in aceste versete: ,Cand Israel a plecat
din Egipt si casa lui lacob de la un neam pagén, ludeea a ajuns sa fie
locul lui sfant, iar Israel, stapanirea Iui” (Psalmul CXIlI, 1,2). Intr-
adevar, daca avem in vedere doar litera, ni se arata iesirea fiilor lui
Israel din Egipt, in vreme lui Moise; daca alegoria, ni se arata
mantuirea noastra savarsita prin mijlocirea lui Christos; daca intelesul
moral, ni se arata trecere sufletului de la jalea si suferinfa pacatului la
starea de har; daca pe cel anagogic, ni se arata iesirea sufletului sfant
di n robia stricaciunii da aici catre libertatea slavei vesnice. Si desi
aceste intelesuri mistice au nume felurite, toate indeobste pot fi
numite alegorice, deoarece sunt deosebite de cel literal sau istoric.
Céaci alegoria este numitd asa de la aleeon din limba greaca, ceea ce
in latina inseamna altul sau deosebit. Vezi: Dante Scrisoarea a Xlll-a,
In Opere minore, Editura Univers, Bucuresti, p. 745-746.
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sugerata pe de o parte prin supra-detaliate, as spune,
microscopice indicatii pentru interpretarea discursului muzical,
iar pe de alta, prin metaforizarea plasticizanta si revelatoare ale
acestora n diferite figuri retorice. Premisa de manifestare vie,
ideatica si materiald a mesajului consta, inainte de toate, in
adaptarea ,pre-programatica” a discursului la toti parametri ai
mijloacelor de expresie, la toate paradigmele latente ale unor
asociatii posibile.

Pe axa verticala asociativa a discursului muzical apar
evocativ, in absentia dupa teoria Iui F. de Saussure’, episoade

1ARaporturi sintagmatice si raporturi asociative.

.ntr-o stare de limba, totul se bazeaza pe raporturi; cum functioneaza
ele ? Raporturile si diferentele dintre termenii lingvistici se deruleaza in
doua sfere distincte; fiecare dintre ele genereaza o anumita ordine de
valori; opozitia dintre aceste doua ordini ne face sa intelegem mai bine
natura fiecaruia dintre ele. Ele corespund cu doua forme ale activitatji
noastre mentale, amandoua indispensabile vietii limbii. Pe de o parte, in
discurs, cuvintele contracteaza intre ele, in virtutea nlantuirii lor,
raporturi bazate pe caracterul linear al limbii, care exclude posibilitatea
de a pronunta doua elemente in acelasi timp (vezi p. 88). Acestea se
oranduiesc unele in urma altora in lantul vorbirii. Aceste combinatii,
care au drept suport intinderea, pot fi numite sintagme. Pe de alta parte,
in afara discursului, cuvintele ce au ceva In comun se asociaza in
memorie; in acest fel, se formeaza grupuri in sanul carora domnesc
raporturi foarte diferite. Astfel, cuvantul enseignement va face sa se
iveasca inconstient Th mintea noastra o muliime de alte cuvinte
(enseigner, renseigner etc., sau armement, changement etc., sau
éducation, apprentissage); intr-un fel sau altul, toate au ceva comun intre
ele. Se vede ca aceste coordonari sunt de o cu totul alta specie decat
primele. Ele nu au drept suport intinderea; sediul lor se afla in creier;
ele fac parte din acea comoara interioara ce este, pentru fiecare individ,
limba. Le vom denumi raporturi asociative. (135) Raportul sintagmatic
este in praesentia; el se bazeaza pe doi sau mai mul termeni, in egala
masura prezenti intr-o serie efectiva. Dimpotriva, raportul asociativ
uneste termeni in absentia intr-o serie mnemonica virtuala. (136)
Raporturile asociative. Grupurile formate prin asociere mentala nu se
marginesc sa apropie termenii ce au ceva in comun; mintea noastra
surprinde si natura raportorilor care i leaga in fiecare caz si creeaza
tot atatea serii asociative cate raporturi diferite exista. (...) In timp ce o
sintagma antreneaza imediat ideea unei ordini de succesiune si a
unui numar determinat de elemente, termenii unei familii asociative nu
se prezinta 137 nici in numar definit si nici intr-o ordine determinata
(137-138)". Sursa: Ferdinand de Saussure, Curs de lingvistica
generala, Polirom, lasi, 1998, pp. 135-138.
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legendare din Homer si din arhetipurile colindelor ,respectiv
baladelor roménesti, toate cu caracteristicile lor deloc
linistitoare, semnaland dramatismul evenimentelor evocate.
Adrian Pop, insusi era preocupat in anii compunerii cvartetului
de minunatele mituri ale teserii* in drama lui Penelopa si a lui
Ana Sanziana, luna-sora a soarelui. Ca paradigma i-a servit
Colinda-Balada, creatia lui Gyorgy Kurtag, pe care prezentand-
0 cu ocazia premierii absolute n cadrul Festivalului Cluj Modern
2009 a asemuit cu creatiile lui Bartok inspirate din lumea
colindelor romanesti. A mentionat cu aceasta ocazie ca ,Kurtag
s-a apropiat si el de genul colindei si a ales o colinda pe care
au ascultat-o urechile lui Bartok, din culegerea lui Bartok, dar
tot din zona Hunedoarei, tot din Hateg. Este vorba de o colinda
despre Soarele si Luna, un mit naiv, cum gasim uneori n
folclorul roméanesc, in care straturile succesive ale istoriei se
amesteca. Este vorba de Colinda-Balada; dimensiunile ating
sfera baladei desi pornirea este intr-adevar o colinda. Op. 46, o
lucrare foarte recenta, a fost terminata anul trecut si ne revine
cinstea deosebita de a va prezenta dumneavoastra si in
transmisie radio directa, prima auditie mondiala.

Plecat-o, plecat-u,
Puternicu soare,
Ca el sa sa-nsoare.
Cat si cat umblare,
Lumea inconjurare

Da, desigur, lumea inconjurare si Soarele nu si-a gasit
usor nevasta.
Si el cat umblare,
Cat isi cautare,
Soata nu-gi gase!
Pan-pe sorasa. Al
Ana Sanziana

! Tese. A incrucisa in unghi drept doua sisteme de fire | razboiul de
tesut, trecdnd cu suveica batatura prin urzeald, pentru a face o
tesatura. In DEX, ed. cit, p. 985.
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Doar Ana Séanziana, zana frumoasa, sora soarelui a
putut sa fie nevasta pentru el. Si-atunci, a petit-o. Si, petind-o, i-
a spus:
- Tese Ano, tese,
Fir si ibrigin,
Haine de matasa.
Ca sa-mi fii mireasa,

Oare nu e Penelopa? A trebuit sa-si teasa zestrea,
stravechi model arhetip al nuntii ce urmeaza sa vina si, ca si
Penelopa, s-a sfiit, s-a codit, s-a retras pentru ca stia ca acest
lucru nu e indatinat, stia ca nu trebuie sa intre intr-un incest. Si
a pus conditii si oprelisti, asa cum se pun voinicilor cand petesc,
sa faca un pod din adancul marii pana in cer si sa mearga la
Mos Adam si la Moasa Eva. Mos Adam si Moasa Eva. lata, o
suprapunere de neolitic cu crestin, admirabila, cum gasim
arareori dar gasim in folclorul nostru. Si, desigur, Mos Adam si
Moasa Eva au fost scandalizati:

lara mos Adam
Si cu moasga Eva,
Cand mi-| d-auze,
Pa soare-l lega,
Si-n iad mi-l baga.
ladul lumina,
Lumea intuneca

Nu s-a putut. N-a putut ramane cu luna in intuneric si
Soarele a aparut din nou si iarasi a petit-o, iarasi a indemnat-o:

Tese, Ano, tese

Si iarasi a primit o noua incercare, sa faca un pod din
adancul marii,
Si-n capat de pod
Nalta manastire,
Si-on popa de ciara
Cum nu e pe lume:
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Ala ne cunune!*

Un popa de ceara... sigur, o lumanare de ceara, dar un
popa de ceara care sa ne cunune... era o stratagema, aidoma
Penelopei. Caci, cand Soarele, ardent, a facut si aceasta
isprava si a ajuns la manastire in fata popii de ceara, popa s-a
topit si s-a implinit datul. Soarele si Luna s-au transformat n
niste astri care nu se intalnesc niciodata.

Ne-am fintors la colinda, de unde am plecat; ne-am
intors in Hateg, de unde am plecat, in tinutul mitic al
Sarmisegetuzei, acolo de unde au plecat cerbii lui Bartok, peste
punte, ca sd nu mai bea apa decat din izvoare curate.”

Mitul despre pénza Penelopei destainuia urmatoarele:
,Dupa evenimentele ce au condus-o la casatoria cu Ulise (vezi
ICARIOS), Penelopa si-a urmat sotul in Itaca si a avut de la el un
singur fiu, Telemah, care era inca mic atunci cand Ulise a
plecat in razboiul troian. Tn timpul indelungatei absente a
sofului, ea a trebuit sa faca fata unui intreg sir de pretendentj,
care ravneau la mana ei si la tronul Itacai. Cu multa abilitate,
Penelopa a reusit sa le tina piept invocand drept scuza faptul
ca trebuia sa termine de tesut o panza imensa ce urma sa
serveasca drept giulgiu socrului ei, Laerte, si abia la sfargirea
lucrului va putea, in tihna, sa ia o hotarare.

Dar daca in timpul zilei se arata plina de zel in a-si tese
panza la stative, noaptea desira tot ce lucrase de cu zi, ca sa
amane la nesféarsit momentul deciziei si nadajduind in taina ca
Ulise se va intoarce intre timp de la razboi. Stratagema a
functionat multa vreme, dar a fost descoperita in cele din urma
de petitori, carora le-o dezvaluisera niste slugi; insistenta cu
care acestia 1i cereau sa se hotarasca a devenit treptat tot mai

! Versurile citate sunt spicuite din textul partiturii Colindei balada a lui
Gyorgy Kurtag.
2 Fragmente copiate din prezentarea libera a maestrului Adrian Pop, a
celei de a treia seri a Festivalului Cluj Modern, ,Arhetipuri romanesti”.
Concertul Corului Filarmonicii de Stat ,Transilvania” dirijor: Cornel
Groza, solist: Stefan Popz.Tn data de 29 Martie 2009 la Academia de
Muzica ,Gh. Dima” [Copie de pe CD realizat de Studioul Acustic al
AMGD ,,Cluj Modern 2009, Arhetipuri roménesti” CD 2 cota nr. 3133].
85

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 3 - 4/2015

presantda si mai insuportabila, dar tocmai cand lucrurile
incepeau sa se precipite Ulise a revenit in Itaca, dupa o
absenta de douazeci de ani.

Penelopa si-a recunoscut dupa numeroase semne sotul
caruia hotarase sa-i ramana credincioasa. Acesta, sub pretextul
ca vrea sa participe la intrecerea de tras cu arcul in urma
careia Penelopa avea sa-si aleaga in sféarsit viitorul sof, a
apucat la randul lui arcul, macelarindu-i pe pretendenti. Astfel,
Penelopa si-a putut petrece restul vietii in tihna impreuna cu
Ulise.”

Episoadele ,stratagemei Penelopei” si ale uciderii
petitorilor de catre Ulise sunt redate de Homer in nemuritoarea
epopee Odiseea, una din primele surse ale paradigmelor
arhetipale stravechi universale.

Tn cantul XIX Penelopa povesteste drama siretlicul ei cu
teserea ,unei panze uriase”:

Cantul XIX. (fragment)®

Zise Penelopa:

Tot darul meu, mandretea si
faptura,

160 Strainule, mi le topira zeii,
De cand s-au dus spre llion aheii
Cu care-a fost si soful meu
Ulise.

O, de-ar veni el paznic vietii
mele,

Mi-ar fi mai mare, mai frumoasa
slaval

165 Dar azi tAnjesc amar, c-atat
de multe

180 M-am pus sa tes o panza
foarte lunga

Si gingasa, iar lor le-am zis in
urma:

Voi, tineri petitori ai mei, acuma,
Cand raposat e soful meu Ulise,
Mai asteptati si nu dati zor cu
nunta,

185 Sa ispravesc intai aceasta
panza,
Sa nu se mai destrame urzitura.
Ca vreau sa fie giulgiul lui
Laerte,
Cand nemiloasa moarte-o sa-l

! Anna Ferrari, Dictionar de mitologie greaca si roména, (Dizionario di
mitologia greca e latina), traducere de Dragos Cojocaru, Emanuela
Stoleriu, Dana Zamosteanu, Editura Polirom, lasi, 2003, p. 651.

2 Homer, Odiseea, Traducere de George Murnu, BPT 2008, Editura
Minerva, Bucuresti, pp. 581-582.
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Nevoi ursit-asupra mea trimise.

Toti tinerii fruntasi de prin
ostroave,
Din Same, din Dulichiu, din
Zachintos

Cel paduros, precum si toti mai-
marii

170 Din tara noastra limpede
Itaca,

in butul meu ma cer si-mi storc
averea.

De-aceea nu mai pot cata de
oaspeti,

De rugatori
crainici,

Ai obstii slujitori. Si-n veci ma
mistui

de-adapost, de

175 De dorul lui Ulise. Petitorii
Zoresc nuntirea, eu i-améan
si-nchipui

Insel&ciuni. intai un zeu Tmi
dete

In minte s3&
tesatura.
Si-ndata eu la stative-n camara

incep o

Fidela Penelopa ca
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intinda.
Ca nu cumva femeile-aheene

190 Sa aib-alean pe mine, ca
din parte-mi
Fu socrul
moarte.
Cand el agonisi atata-avere.
Asa le-am zis si dansii
crezura.

Eu ziua tot lucram la panzatura,

meu nepanzuit la

ma

195 Dar peste noapte, la lumina
tortei.

Eu desiram tot ce lucrasem ziua.
Asa-i tot amagii trei ani de-a
randul.

Dar cand trecura patru ani si
vremuri

Si luni gi zile multe se-ncheiara,

200 Slugi marsave,-mpietrite,
ma tradara;

Venira peste mine petitorii,

Ma prinsera si  crunt m-
amenintara.

De sil - atunci mi-am ispravit
tesutul.

sa indeparteze petitorii ei

inventeaza un al doilea siretlic, proba cu incordarea arcului lui
Ulise si tragerea cu acesta prin douasprezece capete de secure
in asa fel ca tuguiul de arama care trece prin ele sa nu atinga
peretii nici uneia. Fiind convinsa ca aceasta proba in afara de
sotul ei Ulise nimeni nu o poate indeplini, promitea ca va fi sotia
acelui pretendent care reuseste sa treaca cu succes proba.

Homer descrie magistral in cantul XXl trecerea
victorioasa a probei doar de catre insusi Ulise care travestit in
haine de cersetor a sosit intre timp acasa, precum si uciderea
cu acelasi arc a tuturor petitorilor.
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fnainte ca s& citam din epopee povestea celor
intdmplate, remarcam din punct de vedere simbolic puterea
asociativa a probei cu procesul teserii. Trecerea lin-subita a
tuguiului prin orificile capetelor celor doisprezece secure
aminteste de metaforele muzicale galopante ale teserii, du-te
vino-ul fTnaripat al suveicii* n rostul® urzeli, precum Si
interventia cu lovituri presante, metalice ale spatei® in
producerea tesaturi. Incd o observatie: in coexistenta
alternativ-contrastanta a planurilor merita a se medita asupra
complementaritatii retorice a teserii pe tot parcursul galopant al
planului matasii cu rezonantele metalice ale acesteia din planul
celalalt.

latd acum, descrierea desfasurarii probei din Cantul XXI
la Homer:

Cantul XxI* 530
510 Din matul rasucit de oaie, -
Si urmarea cu ochii pe Ulise. ntocmai

in vremea asta el umbla cu
arcul,

1l pipaia si-1 invartea-n tot felul
Ca nu cumva fin lipsa-i
indelunga

Sa-i fi fost coarnele de cari
mancate.

515
lar petitorii se mirau, si unul
Zicea privind la altul mai de-

Asa struni si el netrudnic arcul,
Cu dreapta-i prinse si-ncerca el
coarda,

lar ea suna frumos ca ciripitul

De randunica. Petitorii fura

535

Cuprinsgi de-amar Si tofi
schimbara fete.

lar cerul bubui atunci prin nouri
Vadind semn bun: se bucura

! Suveica, piesa de lemn la rizboiul de tesut, de forma lunguiata, care
serveste la introducerea firului de batatura in rostul urzelii. In DEX, ed.
cit., p. 919.

2 Urzeala, ansamblul firelor textile paralele montate in razboiul de
tesut, printre care se petrece firul de batatura pentru a obtine tesatura.
Idem, p. 1002.

3 Spata, piesa la razboiul de tesut formata dintr-un sistem de lamele
paralele fixate la ambele capete, formand un fel de pieptene cu doua
radacini printre dintii caruia trec firele de urzeala. Idem, p. 879.

* Homer, Op. cit., pp. 657-658.
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aproape:
,O fi om mester, priceput la
arcuri;
Va fi avand si el de-aceste-
acasa;
Ori vrea la fel sa-si faca poate
vr-unul,

520
De-aceea
milogul
Deprins la rau". Se mangaia
un altul;

,#Atata bine si folos sa aiba
Cat va putea el sa destinda
arcul".

Asa ziceau cu totii. lar Ulise

si-1 tot dibuie

525

Cel iscusit, indata ce-a pus
mana

Pe arcul mare, peste tot cu
ochii

Il cerceta. Si cum un maistru
vrednic

Pricepator la cantec si la lira
Pe-un nou calus intinde lesne
coarda

Forma
Forma piesei

este una generativa.
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Ulise
De piaza care domnul i trimise.
Lua sageata ce statea stinghera

540

Pe masa langa el, ca celelalte
Ce-aveau sa le cunoasca petitorii
S-aflau  gramada-n  scobitura
tolbei,

Si-o trase el, de unde sta pe
scaun.

De crestaturi si coarda pan' la
cotul

545

De corn al arcului si-ochind 1n
fata-i

Zvarli sageata, nimeri la {inta:
Prin capetele de securi deodata
Trecu pe rand tuguiul ei de-
arama

Si dincolo razbi. Si-a zis Ulise:

550

,vezi, Telemah, ca chiar sezand
pe scaun

Tot nu te rusineaza musafirul.

Chiar auto-

generativa. Justetea butadei latine, forma dat esse rei — forma
da esenta lucrului — se adevareste treptat, pe parcursul
genezei, si oarecum, intr-o retroversiune, ca ,un fel de pasare
care zboara invers™. Functia generativa a formei 1l calauzeste

! Nichita Stanescu: ,Cétre cititorul cartii acesteia. Insiruirea de versuri
din fata dumneavoastra este un fel de pasére care zboara invers, — ca
sa repet o inspiratd imagine a lui Borges”— scrie in Prefata volumului
Ordinea cuvintelor 1l, Carte romaneasca 1985, p. 6 [sublinierea

noastral.
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pe spectator, ca pe parcursul auditiei, intorcandu-si atentia de
la momentele prezente ale perceptiei spre trecutul
reprezentarilor avute, sa-si readuca aminte din istoria
evenimentelor arhetipale mituri, legende, istorioare care se
asociaza din inconstientul colectiv' mesajului creatiei in cauza.

Capacitatea semantica a arhetipului, ca si a simbolului
fiind polisemica mesajul ideatic si sentimental al discursului pe
care il genereaza are un rol determinant asupra devenirii
formei.

In partitura investigatd sensurile multiple ale mesajului,
de altfel deschise la conversatie, conduc la aparitia unui cdmp
generativ formal cel putin cuadruplu directional:

a) este menit s& dea spatio-temporalitate liberd unei
procesualitati evolutiv succesive, aidoma structurii motetelor
sau madrigalelor renascentiste sau baroce;

b) sa ofere sansa evolutiei contrastante, metonimice a
confruntarilor;

c) sa ofere ,in absentd” modalitati asociative unor
evocari arhetipale pa axa paradigmatica a discursului muzical si
n fine;

d) sa le asigure convietuire dialoganta printr-o
complementaritate ,antifonalé si/sau responsoriala planurilor
alternativ contrastante

tin psihologia lui C.G. Jung arhetipul este definit ca fiind continutul de
reprezentari primordiale originare si eterne ale inconstientului (ca
dragonii, paradisul pierdut). Se manifesta in legende, visuri, deliruri,
metafore. Post freudienii considera arhetipul ca »forme de complexe«
endogene, innascute, preformate care mobilizeaza si anima materialul
experientei individuale, dar si al inconstientului colectiv. (...) Noftiunile
de inconsgtient colectiv, de arhetip si de simbol au deschis o poarta
spre intelegerea unui »fond comun« in care omul e Tnscris de la
nastere si inh care circula si sunt Intelese mituri, basme, legende care
impresioneaza si prin care omul gaseste temele din fantasmele sale
spontane. "- citim la Ursula Schiopu in: Dictionar de psihologie,
coordonare: Ursula Schiopu, Editura Babel, Bucuresti, 1997, p. 77-78.
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in consecintd, prima directie promoveaza forma fn
ciorchine sau in ghirlande, a doua, tema cu variatiune, cea de-a
treia, contururile formei de rondo-sonatd si cea de a patra,
miniaturale episoade concertante.

Dintre ele insa nici una nu se supune celorlalte, ci
convietuiesc toate intr-un cumul al devenirii in nascendi.
Ghirlandele si ciorchinele contribuie in continuitate lor lineara la
schitarea evolutivda a expunerii tematice. Prin juxtapunerea
componentelor lor se nasc planurile contrastante ale temei cu o
dubla valenta semantica. Tema va genera sirul variatiunilor
duble ale piesei. lar caracterele multicolore ale acestora ne vor
calauzi in sfera tripartita a formei de sonata.

Geneza tematica si implicatiile sale asociative

Structura tematica se grupeaza pe doua planuri sonore
de relativa independenta. Potentialul ei variational ne aminteste
de structura temei — Aria' — celor 30 de variatiuni Goldberg
pentru clavecin de J.S. Bach. Diferenta constructiei consta in
sincronia suprapuséa a celor doua componente prescrisa pentru
mana dreapta (discantul) si ména stanga (cvasi basso
continuo) la Bach, iar aici in diacronia succesivd a genezei
celor doua planuri organizate in diferite repartitii la cele patru
compartimente ale formatiei.

Planurile tematice au sensuri premonitive 1n
semnificarea continutului asociativ-metaforic, pe care le vom
intelege in profunzime doar pe parcursul lor generativ-evolutiv,
din moment in moment ale discursului.

Din invelisul tainic al simbolicii putem intrezari
contururile legendelor Anei Sénziana si ale Penelopei,
sentimentele lor pline de pasiuni dramatice ascunse in procesul

' J. S. Bach, Aria mit verschidenen Veranderungen; a se vedea
analiza detailata a piesei in: Sigismund Toduté in colaborare cu Vasile
Herman, Formele muzicale ale barocului in operele lui J.S. Bach vol.
lll. Editura Muzicala, Bucuresti, 1978, pp.116-183.
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teserii unor panze cu speranta de a fi salvate de petitorii lor,
pretendenti cu intentii deloc binevenite...

O privire longitudinala asupra structurarii formei arata
astfel: a) Expozitie, introducerea grava, geneza planurilor
tematice contrastante; b) Partea mediana — sirul a opt variatiuni
— Finalul, cvasi-repriza, coda.

Sectiunea longitudinala

EXPOZITIA

Grave (m. 1-19) Introducere grava

Incipitul porneste cu o linie melodica la unison
conducand la formarea melopeicd a unui ison' cu functii
centripetale multiple care va genera planul sonor ondulant al
metalicului semnalat in titlu. Potrivit indicatiilor de interpretare®—
curge neted, contiguu, impresiv.

Primul plan se construieste dupa o scurta evocare a
unei introduceri grave (m.1-4). Unisonul celor patru masuri
reprezintd prima asociere programatica legatd de cuvintele
cheie alegorice ale fitlului piesei — matasea si metalul — prin
intreteserea plata (liscio) a sunetelor componenete mi bemol-
fa-mi becar-do diez.

In continuare, procedeul de toarcere cedeazd locul
construirii primului plan tematic acel al metalului. Este un plan
sonor virtual efervescent in continua schimbare. Cvasi-motivele
sale generative sunt destinate manifestarii ,culorii placute” a
metalului pe de o parte, pe de alta, manevrarii contrastante ale
relatiilor dramatice cu celalalt plan tematic.

liscio, quasi legato, non-vibrato, vibrato, quasi niente, dolce,
expressivo
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Adrian Pop (2011)
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Ex. muz. nr. 1
M 20 Pit mosso &=90 (m.18-27)

Finalizarea prezentarii planul sonor ondulant

al

metalicului. Expune inversat, la septima mare ascendenta, faza
dubla a isonului, care va deveni pe parcurs mobilul tranzitiei

intre planurile contrastante ale structurii:
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Ex. muz. nr. 2

A tempo (5=90) (m. 28-30)

Anticiparea expunerii in abrupto a planului galopant al

Nucleele sonore de cate trei saisprezecimi formate

repetitiv vor avea, de asemenea, roluri de orientare spatio-

temporala a coexistentei planurilor contrastante.

matasii.
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Cel de al doilea plan tematic este un plan virtual cu
frecvente si subite transgresiuni in ipostaze reale. Diferentele
celor doua stadii sunt mentionate si in notatie: momentele
virtuale ale planului sunt caracterizate cu pasaje repezi, de
regula descendente, imprimate in note de ornament arpegiate,
iar stadiile reale sunt inscrise in note obisnuite, propriu-zise.
Planul virtual are menirea in a reflecta luminozitate asociata de
stralucirea imaginii si in oferirea metaforica a unei perdele de
tul matasoase drept decor pentru sensibilizarea lirica a
intalnirilor contrastante intre cele doua ipostaze tematice ale
variatiunilor. Este de remarcat in geneza expozitiva a primei
aparitii impunatoare a planului matasii in ff, molto vivace (m.31
si urm.) Desi virtual, planul al doilea nu renunta la egalitate de
drepturi in confruntari dialogante.

Molto vivace J. = 66 (m. 31-81)

Apariia subitd vertiginoasa a planului galopant al
maétasii. Se poate observa in notatia de tip ornament trecerea
dupa doua masuri a galopului in ipostaza imaginii virtuale,
metaforizand perdeaua de tul sonora a matasii.

Molto vivace .= 66
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Ex. muz. nr. 3

In mé&sura 50 incep contrastarile celor doua planuri

alternante.
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Apar mozaicat elemente ale planului ondulant, al
metalicului si insotesc, cand paralel, cand invaluind planul
galopant al matasii.

Indicatiile® cu arcus, cu voce scazutd,® la calus
glissando, evidentiaza bogatia timbrala a interpretarii planului
metalic.

Dinamica migcarii planului galopant, al matasii —
sugereaza asociativ inceputul subit al teserii.

Intre masurile 76-81, dupd o scurtd acutizare a
confruntarilor intre planuri, apare tendinta de finalizare a
pasajului. Cursa frenetica a planului matase fsi ia sfarsit, apar
maruntele triade repetitive semnaldnd oprirea care se si
intdmpla intr-o scurtd cadenta grava; intensitatea se reduce la
ppp respectand indicafile de pesante, arco ordinario,
rallentando molto, intenso. Cu fermata masurilor 80-81 se
incheie partea propriu-zisa a Expozitiei.

PARTEA MEDIANA

Variatiunile 1 -8

Ele alcatuiesc partea mediana, de travaliu propriu-zis al
piesei. Sunt, in marea lor majoritate, variatiuni ,duble”, cu
supra-pozitionarea celor doua planuri motivice, evidentiind
coexistenta lor cand mai contrastanta, ca&nd mai
complementara.

Prima variatiune (m. 82-130)

Inceputul parti mediane. Ne aflam in lumea catifelata a
sunetelor. Planul mé&tase apare in imagine virtuala.

! arco, sotto voce. al pont., arco, glissandi, al pont (m.65 — 70) arco
semple, pesante, arco ordinario
% sotto voce (loc. it. ,sub voce”), indicatie dinamica* si culoare care
recomanda interpretarea unui pasaj cu voce (1) scazuta, surda; mai
putin decat mezza voce*, in: DTM, ed. cit., p. 458.
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Discursul de ansamblu evidentiaza inceputul teserii
matasoase intime in planuri contrastant - cursive de la viola la
vioara |, apoi vioara Il si din nou la viola. Se remarca, pe de o
parte la momentele compuse cvasi ornamental, finetea
magulitoare a nuantelor Tn conceperea si interpretarea
pasajelor planului matase, prin distinctii grafice ale notatiei intre
imaginar si real muzical, notatie fina, subtire de alura
ornamentica, a perdelei sonore de tul, iar pe de alta parte, se
retine o grafica bold, palpabila in discursul real metalic.

A tempo +. = 66
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Ex. muz. nr. 5
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Variatiunea a doua (m. 131-172)

Procesul evolutiv trece printr-o noua ipostaza (a tempo,
brutale). Desi discursul este similar cu formelor sale
antecedente, aici reapare cu o dinamica expresiva diametral
opusa (ff). Ambele planuri, — metalic si matasos — trec in
procesul unor schimburi de esenta. Se construieste toposul
retoric al metaforei teserii simbolice. Planul matasii incepe
naveta sa intre stadiile perdelei virtuale de tul si imaginea unei
panze in curs de tesere. lar planul metalic se configureaza in
dute-vino-ul suveicii printre rostul urzelii, precum si in
interventia cu lovituri presante metalice ale spatei razboiului de
tesut. Se prevesteste apoteoza pasiunilor fidelitatii (Penelopa)
si/sau ale evitarii incestului (Ana Séanziana).

[ Sy E— S S— N—

ptp ol o2 Etﬁ
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Masurile 136-172 infatiseaza apoteoza confruntarilor
dintre planuri. Coexistenta lor tensionalé conduce la paroxism.

Variatiunea a treia
(m. 173-187)

Incepand cu o aclamatie furioasad la vioara | dispar
amprentele distinctive ale celor doua planuri si apare o noua
structura, mai precis, o antistructura a unor glissando-uri
conversative conducand la o sonoritatea paroxistica. Discursul
se faramiteaza, destructurdndu-se linear in si prin aceste
glissando-uri.

Ele fiind veritabile linii drepte arhitecturale, precum le
considera si Xenakis®!, joaca totodatd rolul perspectival de
remontare a destructurarilor.

! Citat dintr-o conversatie cu Xenakis:

“- Putem percepe crescendo-ul si decrescendo-ul ca si glissando al
intensitatji?

- Da, bunaoara, in astfel de cazuri intensitatea se modifica
fata de timp in continuu, similar glissando-ului

- lar linia Pavilionului Philips nu este oare linia glissando-ului
in spatiu?

- Sigur ca da. Ce reprezinta o dreapta intr-un spatiu
bidimensional? Modificarea permanenta a unei dimensiuni fata de
cealalta. Acelasi lucru se intdmpla in relatia inaliime/temporalitate:
dreapta reprezintda schimbarea permanenta a Tfnaltimii n timp.
Diferenta dintre spatiu fizic si cel muzical consta in faptul ca primul
este omogen, atat sub aspectul lungimii cat si sub acel al distantei. In
muzica insa natura celor doua dimensiuni (inal{imea sonora si timpul)
sunt straine una fata de cealalta, putdndu-se legate doar prin
randuire. Muzicienii vechi, Guido d'Arezzo si altii, nu a fost in clar cu
aceasta, si nici cei de astazi nu o cunosc. Eu am meditat mult despre
aceasta problema si acum o vad clar”. In Varga Balint Andras,
Beszélgetések lannis Xenakisszal (De vorba cu lannis Xenakis),
Zeneml(ikiadd, Budapest, 1980, p. 78.
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Ex. muz. nr. 7

ntre masurile 173-187 tensiunea se mentine prin atacuri
glissande sustinute, gradarea lor intensificAndu-se de la masura
178, sempre molto intenso', pana la masura 187, de unde in
diminuendo ne conduce la intermezzoul surprizelor.

INTERMEZZO si variatiunea a patra (m. 188-215)

Surpriza se realizeaza prin metafora ,Phaaa” a sfasierii.
Dupa momentele apoteotice ajungem 1in linistea iluzorie a
evenimentelor dramatice. Linistea aparenta tainuieste Tnsa
ruperea, sau cel putin intentia ruperii in bucati a planurilor

! Simplu, cu multa intensitate.
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contrastante — metaforic vorbind tesuturile, panzele muncite cu
atatea truda si sacrificiu — printr-o autodistrugere disperata. Ne
intrebdm: Ana Sénziana sau Penelopa isi nimicesc produsul
trudei lor extenuante? Crezul lor in puterea jertfei cedeaza locul
unei resemnari disperate? Nu! Bundoara, culminatia sfagierii
este Tinlocuitd cu mascarea acesteia. Ne aflam in zona
poantelor surpriza'. Explozia asteptatd este evitatd printr-o
liniste, in felul ei, poate, si mai amenintitoare. in masurile 191-
192 se produce ceva cu totul aparte: pe fundalul unui ison
multiplu in ppp intervine vox humana ff, glasul la unison al celor
patru interpreti. Fara sunet, respirdnd cu gura deschisa
interpretii rostesc expresia Phaa?® in fortissimo lugubru, iar apoi
in scadere ispasitoare® care in méasurile 207-208 se repeta la
un nivel mai ridicat al intensitatii sonore (idem, come prima, ma
piu alto). Este Poanta scazuta. Ruperea, nimicirea, sfasierea,
sfartecarea panzei in bucati este preschimbata in intonarea

! Termenul poantd scazutd, in original die fallende Pointe, apare n
analizele scenice asupra discursului muzical mozartian la muzicologul si
regizorul austriac Ernst Lert (1883-1955) in lucrarea sa intitulata Mozart
aus dem Theater (Berlin, 1918). A se mai vedea studiul lui Liebner
Janos, Mozart a szinpadon (Mozart pe scend), Budapest, 1961.

Die fallende Pointe reprezinta unul dintre toposuri cu efecte subite,
neasteptate pe care am cautat sa-l traducem ca poanta-surprizd sau
poantd scazuta si care apare, de reguld, la fazele de finalizare ale unor
momente cheie, momente fecunde ale desfasurarii procesului muzical.
Poanta scazuta ocupa un spafiu de configurare si un timp de
desfasurare retorica mai mare decéat dimensiunile mecanismului propriu-
zis ale figurilor stilistice ca atare. Similar componentelor nomenclatorului
analizelor morfologice, toposul poantei-surpriza corespunde, ca spatiu si
timp semantic, articulatiei formei condifionate pe parcursul sau la
sfarsitul unei structuri muzicale inchegate. Are menirea de a surprinde
prin inlocuirea poantei de natura dramatica cu subsumarea Tnabusita a
acesteia. Pauzarea neasteptatd a mecanismului de finalizare prin
impactul unei poante conduce la un efect estetic conflictual si mai
mare decét de cel produs de o cadenta oarecum asteptata deja.

2 Cu indicatia senza voce: soffio con bocca aperta, fortissimo,
lugubre,poi diminuendo come espiando.

® A se vedea indicatia partiturii: senza voce: soffio con bocca aperta,
fortissimo, lugubre, poi diminuendo come espiando.
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unui sunet virtual al acestora. Este o ingenioasa tehnica a
interpretarii plasticizante, o0 surprizd-montaj construita din
interventia nemijlocita, vie a vocii umane — expresia Phaaa — in
contextul timbralitatii bogate a corzilor.

senza voce: soffio con bocea aperta. fortissimo, lugubre,
poi diminuendo come espiando
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Ex. muz. nr. 8
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Variatiunea a cincea (m 215-251)

O culoare si o lumina stralucitoare, aducéatoare de liniste
sufleteasca confirma salvarea jertfei si speranta in mai bine al
unui final Tmbucurator, evlavios (desi pana la finalizarea
acesteia probele contrastante mai continua).

Aici, esentializarea culorii si a stralucirii apare intr-o
timbralitate bipolara:

metalic

culoare  Plan I. imanentd
Lumini . . Timbralitate
stralucire  Plan II transcendentd

matasos

Timbralitate bipolara directionata concomitent spre
ambele planuri tematice — (m. 215 si urm.): a) spre planul
metalului marcand coloristica luminii; b) spre planul matasii —
evidentiind stralucirea luminii.

Hermeneutica arhetipului medieval al culorii si stralucirii
arata, ca ele au reprezentat pe traiectoria lor evolutiva polii
imanent si transcendent ai luminii. Polul imanent — culoarea — a
fost o mostenire reprezentand ethosul antichitatii. Preluat de
catre Sfantul Augustin incepe transcenderea sa in stralucire.
Canonul mostenit prin Cicero a avut menirea de a salvgarda
traditia antica pentru noua societate. Cel nou — al stralucirii —
finalizat de Sfantul Toma de Aquino a condus la stralucirea
cereasca simbolizand Trinitatea: Tatal, Fiul si Sfantul Duh.
Aparitia si dezvoltarea canoanelor le recapituleaza Gilbert si
Kuhn' astfel: ,Sf. Augustin (354—430), urmandu-1 pe Cicero, a
carui definitie ajunsese un loc comun, definea frumusetea ca
»proportie a partilor, impreuna cu o anumita calitate placuta a
culorii«?. Alte definitii medievale difereau prea putin in modul de
a concepe armonia formala. Albertus Magnus definea frumosul

! A se vedea, K.E.Gilbert — H. Kuhn, Istoria esteticii, Ed. Meridiane,
Bucuresti, 1972 p. 131.

% Nicene and Post nicene. Fathers, ser. |, V: Il, Cetatea lui Dumnezeu.
XXII, XIX, p. 497.
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ca o0 »comensurabilitate eleganta«; Bonaventura, ca o
»egalitate numerabila«’ Toma din Aquino, ca implicand cele
trei conditii ale integritatii, proportiei si stralucirii*’. Mutatis
mutandum, de la lumina la timbralitate, paradigmele metalicul
si matasosul pe plan muzical pot avea — precum sugereaza
tabelul de mai sus — acelasi comportament mutativ de la o
ipostaza imanenta la aceea transcendenta. Aceasta mutatie se
poate intrezari in cvartetul evidentiat Tnh drum spre
transcendenta, mai ales in momentele sale finale — Adagio
religioso (Chiesa del Palestrina) si Un poco meno mosso
(Pequeiia chacona de los recuerdos) ih masurile 451-495.

Andantino (m. 215-245)
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Ex. muz. nr. 9

Opere ed. Quaracch|, [, 544,
2 Summa theologica, |, 39, 8, trad. Parintilor dominicani, ed. a ll-a,

Londra, 1921, p. 147.
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Asadar, variatiunea a V-a incepe in pp dolcissimo,
prezentand o scurta tranzitie Tn maniera puntii dintre partile trei
si patru ale Simfoniei Destinului beethoveniene: anticipeaza
sugestiv tensiunea crescanda a variatiunilor urmatoare, o
tensiune interceptata in momente succesive. Vocile grave
intonand alternativ flageolete naturale® pe coarda La, viola si pe
coarda Sol, violoncelul, creeaza o deschidere nelinistitoare
impreuna cu jocul con sordino in pp dolcissimo al vocilor
superioare purtatoare de apogiaturi pasagere de tipul unor
intonatii populare baladesti.

A tempo (m. 246-251)
Este construit din faramituri ale planului metalic
producand o mica reliefare a unei dulci reverii.?
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Ex. muz. nr. 10

! Indicatia: sempre flag. naturali.
2Un poco in relievo dolce sognando.
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Variatiunea a sasea (m. 252-268)

Reprezinta un dialog concertant intre violoncel si viola
confruntat cu acordurile prompte pizzicato ale vocilor
superioare. Este un moment tranzitiv de pregatire a partii
centrale culminative. Dialogul incepe cu anticiparea episodului
concertant din variatiunea a opta. Se infatiseaza in acelasi
tempo ca dinainte, dar Tintr-un discurs dinamic emotional
diametral opus antecedentelor personificand un rubato cu
duritate si bravura®. Apar in ordinea desfasurarii indicatiile: fara
surdind, violent si precipitat, declamativ, preCIp/tam‘2

Prima serie de acorduri fintretaie componentele
mozaicate ale planului metalic in executie pizzicato. Materialul
prelucrat isi are originea in metaforele incipitului Grave, un
pasaj amenintator care prevesteste declansarea culminatiei
principale a compozitiei, expuse edificator in urmatoarea
variatiune.

Lo stesso tempo,
rubato con bruschezza e bravura

e
"
"

Ex. muz. nr. 11

' A se vedea indicatia pe partitura: Lo stesso tempo, rubato con
bruschezza e bravura.
% Via sord. violente e precipitato declamando, precipitando.
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Variatiunea a saptea (m. 268-421)

Reprezintda cea mai lunga componenta a piesei,
totalizand 154 de masuri. Infatiseazd culminatia mesajului
pasional in plenitudinea sa.

Ne oprim asupra momentelor cheie ale variatiunii.

1. Molto accelerando; ne aflam in toiul culminatiei
centrale. Metaforele teserii se subtiaza. Cele doua optimi de
dodiez in masura 269 decupate din inceputurile grupetelor de
treizeci si doimi metaforice ale teserii anunta intr-un ritm
sacadat verticalizarea actiunii. Prin anticiparea aparitiei in rol al
unor serii de acorduri izbitoare ne cuprinde o prima impresie ca
tesaturile discursurilor orizontale vor fi intretaiate. Ne putem
intreba insa, de pe piedestalul asociativ al evocarilor, ca
menirea acordurilor semnalate consta chiar in intretaierea
panzei tesute de eroinele legendelor? Potrivit fidelitatii
Penelopei sau darzeniei Anei Sanziana dramatismul discursului
simbolizeaza mai mult, credem, intensificarea insasi a trecerii
intr-un du-te vino Tnaripat al suveicii si gradarea loviturilor
pesante ale pieptenului spatei in producerea tesaturii,
reflectdnd edificator pasiunea, vointa si abnegatia eroinelor
amintite.

Allegro J=128 molto accel._

268
()
g o
F o -
&k
.
0
-—lr
)
L
arco
) 3= 27 I ———
Iilncresc.

pp cresc. —_—

Ex. muz. nr. 12
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2. Motivul planului galopant trece din stadiul virtual-

aerian ntr-o ipostaza real-plastica, aidoma muncii pasionale de
tesut panza salvatoare impotriva petitorilor, fie ai Penelopei, fie
al Anei, in chipul soarelui frate (Molto allegro, m. 270-292)

Molto allegro .’ = 166
al

Ex. muz. nr. 13
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3. In masurile 293-298 se amplificd dinamica expresiva

a acordurilor purtatoare de pasiuni Tn apropierea lor grabita
spre culminatia paroxistica in ff a discursului.
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Ex. muz. nr. 14

le 299-309 se evidentiaza du-te-vino-ul

3

~

4. Nivelurile metaforice ale actiunii la razboiul de tesut
se desprind. In masuri

luri mobile —

a nive

bataile (acordurile) piept
— reapar complementar,

ile 310-312 cele dou
ambele de la masura 312 la masura 314.
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Ex. muz. nr. 15

5. In continuare, de la masura 329 se evidentiaza din
nou planul acordurilor purtatoare de geneza verticala a
procesului formei.

6. Masurile 345-354 readuc la egalitate discursul valului
galopant cu succesiunea acordurilor dialogante prompte care 1l
insotesc.

7. Incepand cu masura 402 evolutia verticald a
discursului inceteaza definitiv, ramane prezenta variata in lantul
jucaus al intervalelor repetitive evocatoare a navetei suveicii
printre lamele spatei. Procesualitatea lor trece prin trei etape.
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a) In prima metabolismul evolutiv al discursului trece
prin scurte faze ale caror acompaniamente emotionale sunt
reflectate variat, de la luminos la disperat® (m. 402-410):
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Ex. muz. nr. 16

! De la luminoso la disperamente.

112

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 3 - 4 /2015

b) A doua etapa aduce o incetinire declamata pasional
(m. 411-413):

poco rall. .
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Ex. muz.nr.17

c¢) A treia etapa, Th masurile 414-421," incetinirea de mai
sus a discursului se preschimba intr-un final cu mai multa
miscare si accente dramatice:

Molto meno mosso,

drammatico («=cca 114) )
drammatico pizz.

) i T et ol ol
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Ex. muz. nr.18

! La poco rallantando, declamando appassionatamente, (m.410-412)
Molto meno mosso, drammatico (f=cca 114) (m.410-421)
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Variatiunea a opta (m.422-450)

Tnceputul pregatirii finalului in doud mini etape.

Moderato (m. 422-433). Se evoca incipitul piesei; in
dedesubtul isonului dublu mibemol-rebemol reapar variat micile
nuclee ale devenirii intru planul matasii in alternanta subita a
interplretérii acestora la célus (m. 432), aproape de célug (m.
433).

savusinlo 2 =90 accel.
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Ex. muz. nr.19

Con moto (434-450). Pe acelasi fundal al isonului
despletit la trei voci apare in continuare un pasaj concertant
similar momentului dialogant al violoncelului din masurile 252-
267. Aici, vioara |. concerteaza cu restul ansamblului (,tutti”).
Este ,coada cometei” suferintelor, o reminiscenta a pasiunilor
traite, evocand atmosfera jeluitoare a pasiunilor plangerii.

Intonarea per arco a isonului incipient trece la viola si
vioara a ll-a intr-un tremolo grabit, produs prin bataile lemnului
de arcus? cu indicatia finala al pont., apoi sul pont. Violoncelul,
executa per arco sunetele isonului ntr-un stadiu sul. pont. cu
armonici reduse (con scarsi armonici). Se desfasoara intreg
acompaniamentul in pp sub forma unui freamat, tremurénd ca o
perdea de tul fluturdnda. Asupra acestei timbralitati pe cat de
stranie pe atat de pline cu asteptari sfioase apare soloul in f a
vioarei |. De la masura 436 si pana la masura 447, vioara |

' Al pont (432) Sul pont (433).
% Tremolo gettato cl legnobattuto.
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intoneaza quasi improvisando, evocand efectele sonore ale
planului metalico-tematic grav, un prelungit strigat jeluitor spre
cer. In final, dupd un moment de sospiro (m. 448) urmat ad
libitum (m.449), efectele sonore ale trianglului batut cu bagheta
de sticla® incheie cu multa delicatete jeluirea.

quasi improvvisando

Con moto "
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Ex. muz. nr. 20

Finalul. Adagio religioso (Chiesa del Palestrina) (m.
451-463)

lesim cu fincetul din zona arhetipurilor antice. Se
linistesc si pasiunile acompaniatoare de evenimente ale
legendelor. Intram in sfera evlavioasa a motetelor renascentiste
evocatoare a dorului dupa pace in inimi si in lume. O melodie

! Triangolo ad lib. molto delicato, con baccheta di vetro.
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eterica la vioara | compusa din flageolete, imitédnd din altitudini
indepartate climatul afectiv al stilului bisericesc palestrinian
coboara ca o transcendenta, precum ar spune L. Blaga, pe
traiectoria pamanteana a sunetelor (m. 451-463).

Adagio religioso » = 52
(Chiesa del Palestrina)
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Ex. muz. nr. 21

O concluzie devansata

Fatda de Adagio religioso. Chiesa del Palestrina flag.
loco lontano in alto (m. 451) intdlnim o indicatie similara,
simbolica, personificatd si in partitura Colindd baladd a lui
Kurtag Gyorgy: sonore dolce ppp di Gesualdo (m. 105-106).
Partea a doua a sectiunii Hora, quasi in tempo, strascinato,
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irregolare (masurile 82-91) compuse pe textul ,3i el céat
umblare,/ Cat isi cautare,/ Soata nu-si gase! /Pan-pe sorasa.
A!” conduce la Berceuse Siciliano con amore (m. 93-114) in
care, pe discursul muzical compus in ritmul siciliano invelit intr-
o intonatie de leagan, rasuna repetitiv, cu pasiune gradanta
numele Anei Sanziana. Auzim parca vocea Soarelui, inflacarata
pentru o dragoste oprita a incestului. La urma cantarii
amoroase apare indicatia timbrala sonore dolce ppp di
Gesualdo asupra textului ,Ana Sanziana, Sora” (m. 105-106). In
continuare, urmeaza indemnul Soarelui in sectiunea Calmo,
scorrevole, esitando, poco espr. concitato ,,JTese Ano, tese,/ Fir
si ibrisin, /Haine de matasa./Tese Ano,/Mai {ese si mai tese./
Ca sa-mi fii mireasa,/ Ca sa-mi fii nevasta./ Si-mi vei fi
mireasa,/Si-mi vei fi nevasta.” Asadar, actul teserii la Ana ar fi
zalogul logodnei si al nuntii, implicit conditia comiterii incestului.
Punerea de catre Ana a probelor cu scara de fier si cu
binecuvantarea ,popii de ciara” reprezintd marturii firesti de
impotrivire ale Anei.

Fata de teserea Penelopei — dovada graitoare a
fidelitatii — neindeplinirea de catre Ana a indemnului Soarelui
reprezinta respectarea etosului stravechi al puritatii intre frati,
avand menirea evitarii unui final nefast, dramatic. In locul
pedepsei vinei tragice necomise Ana Sanziana Luna si Soarele
ei frate sunt condamnati la o cautare zadarnic reciproca pe
traiectoria cerului fara sa se intélneasca vreodata — aflam din
finalul legendei ,Puternicu soare / Cu gandu-mi gande / Podu
sa face,/De ména lua / Tot pe sora-sa, /Pa pod imi
pleca./Soarele-mi pripe, / Mult il dogore, / Popa sa tope! /
Dumnezeu mi-1 lua, /Pa cer mi-1 pune./ Cand luna rasere,
/Soarele apune.”

Indicatia timbrald di Gesualdo ne asociaza din Cronica
Napoli (1590) asasinarea de catre compozitorul italian a sotiei
sale (care i-a fost verisoard) impreund cu amantul ei'
prevestind pericolul unui posibil final pe cat de plin in pasiune,
pe atat de tragic in consecinte, — final evitat pana la urma.

! cf. Riemann, Musiklexikon Personenteil A-K., Ed. B. Schott Séhne,
Mainz 1959, p. 626.
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intrebuintarea de catre Adrian Pop a numelui lui
Giovanni Pierluigi da Palestrina, — compozitor de frunte al
sfintei arte corale bisericesti renascentiste — fin indicarea
timbralitatii finale a cvartetului evidentiat ne orienteaza atentia
retrospectiv, precum am semnalat inca de la inceputul studiului
nostru privind geneza evolutiva (retro-evolutiva) a formei, la
finalul cathartic senin al mitului Penelopei care ,si-a putut
petrece restul vietii in tihnd impreuna cu Ulise™.

Coda

Pasajul urmator — Un poco meno mosso. Pequeia
chacona de los recuerdos?® (m. 464-495) — aduce adierea
bucuriei seninatatii sufletesti. Non vibrato quasi organo va
evoca atmosfera unei ciacone minuscule (M.451-463) prin
pulsatia ternara a acompaniamentului, care asigura si
constanta variationala a cadrului armonic. Vioara | sustine si in
continuare discantul, intr-o atmosfera de reverie evlavioas&®.
Auzim o ciacona mica reminiscenta a Inaltarii.

Un poco meno mosso » = 48

(Pequena chacona de los recuerdos)
il I Violino: rubato quasi sognando
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EXx. muz. nr. 22

! Anna Ferrari, Op. cit., p. 651.
% Ciacona mica reminiscenta.
® Rubato quasi sognando.
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Dintre motivele impacarii se mai ridica un ultim val de
pasiune in masurile 496-500, Pil0 mosso, appassionato;
indicatia forte appassionato e sostenuto, implicit o revenire la
vibrato.

Este ultima izbucnire.

molto accel. _
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Ex. muz. nr. 23

Dupa o pauza cu fermata longa urmeaza sase masuri
(501-506) de Adagio dolcissimo si delicatissimo.

Ultimul segment (m. 507-511) Andante malinconico
readuce variat, din indepartari, lontano rallantando isonul dublu
mibemol-re printr-un interval repetitiv de septima ascendenta de
la inceputul piesei finalizand compozitia cu patru pizzicato-uri
saltarete in piano.

Ele reprezinta ultimii pasi in sfera evenimentelor sonore
parasind-o tiptil.

,Sunetele se pierd, dar armonia ramane.”

! Goethe, J.W., Maxime si reflectii, Bucuresti, Ed. Univers, 1972, p.

205.
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BIZANTINOLOGIE

“Tracing the sources of the enormous oeuvre
of the famous ecclesiastical musician Petros
the Peloponnesian (ca. 1735-11778)"*

Emmanouil Giannopoulos

Anyone who deals with the ecclesiastical music of the
Orthodox Church -either as a student who wants to learn how to
chant, or as a scientist who wants to examine its melodies-
knows the name of the brilliant musician Petros from
Peloponnésos. Petros was a gifted man who in his childhood
moved from Peloponnésos to Smyrna (today lzmir) where he
first was taught the holy music. Later he went to Constantinople
where he became a student of the Protopsaltés loannés from
Trebizon and of the Lampadarios Daniél from Tyrnavos. He
served in the Church of Saint George at the Ecumenical
Patriarchate as a Domestikos and later as a Lampadarios, until
1778, when, unfortunately, he died because of a plague at the
age of about 40-45.

Petros was a musical talent by nature and in his short
life produced an enormous oeuvre in almost all the various
aspects of the ecclesiastical music. He also was an expert in
the secular music of his era and the singers and the musicians
respected him deeply. His main contribution to the field of
ecclesiastical music was that he composed the main musical
books (such as the Anastasimatarion, Heirmologion,
Stichérarion) in a new form which was shorter than the old

! Paper in the INTERNATIONAL MUSICOLOGICAL CONFERENCE,
Musical Romania and the neighbouring cultures: traditions, influences,
identities, lasi , 4-7 July 2013.
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melodies, and these books have been accepted and widely
used by the majority of psaltes (chanters) since then. He also
composed an extensive number of melodies in the Papadike,
which constitutes the backbone of the classical repertory of the
so-called Byzantine music.

A monograph and some works and opinions have been
published in the past with reference to the sources of Petros’
work." However, only in some very limited cases has someone
showed and published particular examples which demonstrate
that Petros based on this or that old melody of the work of a
particular musician in order to create his compositions. The fact
is that we do not know what exactly Petros did, which were his
main priorities, and why he made the changes he did in the old
melodies. In this paper, | will make an attempt to trace Petros’
main artistic production and to show his main influences.

As musicologists know, Petros’ work on ecclesiastical
compositions can be classified into three fundamental
categories: a. his own compositions (mainly ecclesiastical, but
also secular music), b. his recordings of the melodic tradition of
his era, and, c. his transcriptions (Greek word: «&€fiynon») of

' The most complete work on Petros’ life and work was made by Prof.
Grégorios Stathés (I'p. ©. X140n, «Bulavtivoi kai petaBulavTivoi
peAoupyoi. 4. TéTpog Aautraddplog o lMeAotrovvrioiog» booklet in the
double LP with the same title, and also published: «[éTpog
Aaptraddpiog o lNehotrovvriolog o ammd Aakedaipgovog. H {wr kal 10
¢pyo Tou (T 1778)», Aakwvikai 2roudai 7 (1983), pp. 108-125- I'p. O.
21000, «Métpog Aautraddpiog o MeAotrovvhoiog», MeAoupyoi 18%
aiwvo¢ [Méyapo pouaikig ABnvwv 1996-1997. KUkAog EAANVIKAG
Mouoikngl, pp. 25-27. See also M. Xar¢nylokouung, Mouaoikd
Xelpoypapa  Toupkokpariag, ABnva 1975, pp. 368-377° M.
Xatlnylakoupng, Xeipdypaga ekkKAnoIaoTikKnS ouoikng (1453-1820),
ABAva 1980, pp. 46-47' M. Xatlnylakoupung, H eKKANOIQOTIKY JOUCIKA
ToU eAAnviouou pera thv AAwon (1453-1820), ABAva 1999, pp. 77-80.
For the chronological periods of Petros’ service as a chanter in the
Ecumenical Patriarchate see: Patrinelis Christos, «Protopsaltae,
Lampadarii, and Domestikoi of the Great Church during the Post-
Byzantine Period (1453-1821)», Studies in Eastern Chant Ill, (London
1973), pp. 141-170.
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many old compositions from the musical notation in use in
those years, to a more analytical one which he established in
his works. It is well known that this third category of Petros’
work was based primarily on the very important and similar
work of his teacher loannés Protopsaltés from Trebizon and
secondarily on the efforts of loannés’succesor, Daniél." It is of
great importance that Petros advanced and perfected the
analytical musical notation, becoming the decisive link between
the preceding musicians and the new period, which led to the
New Method of musical notation, which has been in use since
1815.

The first and the second categories of Petros’ work lead
us to the oral musical tradition of the Great Church of Christ.
Indeed, as we can read in all the musical manuscripts
containing Petros’ ecclesiastical compositions, and especially
those which include the Anastasimatarion, Heirmologion and
Stichérarion, this very skilful musician recorded, taught his
students and disseminated the melodies in the way they had
been chanted in the church of the Ecumenical Patriarchate. In
this point we have to accept, of course, that Petros was taught
this special way from his teachers and did not formulate it
himself. On the other hand, we also have to accept that a
charismatic man like Petros, who gained distinction for his
excellent musical knowledge and ability, certainly added in his
recordings his own musical elements and aesthetic perception.
Moreover, this is something that we can observe throughout the
entire development of ecclesiastical music over the centuries
and up to our days.

After studying the Heirmologion of Petros, | would argue
that he continued the tradition of the famous musician and
priest Balasés who flourished in the 17th century and died
about 1700. In the Heirmologion of Balasés, one can find both
the Heirmoi in every mode and the Katavasiai of the various
feasts, but Petros included in his Heirmologion only the
Katavasiai and made some changes in the order of the
contents. However, especially for the Canons of Holy Week,

! See the bibliography in footnote 2.
123

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 3 - 4/2015

Petros composed in his work not only the Heirmoi but also the
troparia of every Canon.

A century ago, Konstantinos Psachos wrote in his
Parasémantiké that Petros abridged the Heirmologion of
Balasés' and, in the decade of 1970s, Professor Gregorios
Stathés wrote similarly and more accurately that Petros
abridged the Heirmologion of Balasés, made some changes in
the medial and final cadences and in this way formed and
presented his book.? For my research, | tried to compare some
representative musical phrases from the two musical books.>

In the katavasiai of the Dormition of the Theotokos, we
can observe the style and the logic with which Petros changed
the melodies of Balasés. In many cases, he tried to correct the
melody when it stressed a non-stressed syllable of a word. Let’s
examine the final cadence in the heirmos of the 1st ode:
MemroikiAuévn 17 Beia dAEN... 6 dedb6éaartal. Balasés’ melody
stressed the syllable ¢, while Petros change the melody to the
more logical and grammatically correct stress: dedo6éaarai.

i~ G Q
c:%h —yue, |.L° P°
R. N

g_\_gﬁgk—a\ = n

=3
\a ‘(oc o =M \'E_Yg :‘u*»
f N )-‘ m - i v“o (}K e ‘
‘;’ -~ @ D \ < -

qﬂt\"\’ .‘Ia R e

LK. WYaxou, H mapaonuavrikn tng Bulavrivr¢ LOUCIKAG, 2" edition:
Aer]va 1978, pp. 65, 80.

See footnote 2.

® | use the manuscripts National Libr. of Greece 3482 (Heirmologion of
Petros the Peloponnésian written in the composer’s musical notation)
and Byzantine Culture’s Museum (Thessaloniki) 11 (Heirmologion of
Balasés).
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In the katavasia of the 9th ode, we can also locate
similar changes which have the same purpose. Balasés’
melodical accent is on Ai yeveai but Petros corrects and puts
the accent on Ai yeveai.

Balasés puts the accent on ©egorokov but Petros
corrects and puts the accent on ©sorékov.

Balasés puts the accent on Neviknvrar but Petros
corrects and puts the accent on Neviknvrai. Balasés puts the
accent on the article rij¢ puoswc¢ but Petros corrects and puts
the accent on 71/¢ @UOEWS.
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Further down in the same heirmos, we can observe that
Balasés composed two verses which grammatically have the
same number of syllables and the stresses are at the same
points, with the same music, therefore following the poetical
division.

H uera rokov MNapbévog (medial cadence on avvaveg)

Kai uera Bavarov {woa (medial cadence — again - on
QVVAVEG)

On the contrary, Petros changes the melody following
the meaning of the ecclesiastical poem. So, in the first verse n
uera tokov MNapBévog Petros goes to ayia (incomplete cadence)
and in the second verse where the meaning consummates
goes to the tonal step avvaveg (complete cadence).
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| could continue showing many similar comparisons
between Balasés’ and Petros’ Heirmologia, all of which lead us
to the same conclusions. Petros follows Balasés’ musical
tradition which was widely rife, but in many cases changes the
melody at the points at which Balasés’ melody stresses the
words in an (allow me to say) inappropriate way. Petros also
tries to use the so-called “descriptive setting”. For example, in
the 1st heirmos of the katavasiai in the Nativity of Christ and
particularly in the word oUpav@yv, Balasés’ melodic movement
is on the second and third step above the tonal note avvaveg,
while Petros goes up to the fourth, trying to express the
meaning of the word (oUpav@v-heaven).
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The Easter Resurrectional EuAoynrdpia in a (new) slow
composed way are very familiar among ecclesiastical
musicians. Petros presented two melodies of these hymns, the
most popular of which are the “synoptic evlogétaria”. When we
try to compare the old melody of these hymns which was in use
in Constantinople and (probably) derives from the Protopsaltés
Panagiotés Chrysaphés “the new”, with Petros’ melodies, we
see that Petros again based his on the oral and written tradition.
At many points he embellished the “Evlogétaria as they are
being chanted in Constantinople” and formed his own
composition. Grégorios Stathés comments that these
Evlogétaria are not Petros’ composition but an abbreviation of
the older melodies."

But here we have to note that between the older
melodies of the Evlogétaria (ca 1680-1730) and Petros’
composition there is an intermediary step. Indeed, the evolution
of these melodies from the tradition of the 17th century to
Petros’ work can be witnessed in the compositions of Daniél's
era (ca 1734-1770)* which have the inscription “Evlogétaria in a
brief heirmologic composition as they are being chanted in the
city of Constantinos”.® As we can see at specific points in these
hymns, the melody develops to a more decorative form and

Petros follows rather more Daniél’'s composition.

! p. ©. £1d0Bn, «H olyxuon Twv TpIWV METpwy (dNA. MTTEPEKETN,
MeAotrovvnaiou kai BuCavtiou)», Budavrivd 3 (1971), pp. 250-251.

2 Daniél was domestikos in 1734, lampadarios in 1740 and he
became a protopsaltés after the death of loannés from Trebizon in
1770. He died in 1789.

*As a composition of Evlogétaria in Daniél's era | use the melody
found in the manuscript Mount Athos-Xéropotamou monastery 374 (ff.
148r-151v) which contains his Anastasimatarion (the description of
this manuscript can be found in 'p. ©. Z146n, Ta xepoypapa
Bulavriviic pouaikng. Ayiov Opog. Touog A’, ABrva 1975, . 266). As
far as | am concerned there is a strong possibility that this composition
belongs to Daniél.
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Here you can see the verse Eudoynroc e, Kipie:
oidaéov ue 1a dikaiwpara ocou in the versions | have already
mentioned (Daniél's and Petros’). It is clear that Daniél is the
link between the old melody and Petros’ formulation. If we
compare more melodic phrases (such as Twv ayyéAwv o
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ofjpog, and many others), we will see that this does not happen
accidentally but it is a systematic imitation in which Petros
added his personal music stamp.

Generally speaking, it seems that a high percentage of
Petros’ work is based on Daniél's tradition. There are some
scientists who, in the past, pointed out that even the
Anastasimatarion of Petros is an evolution of the
Anastasimatarion of Daniél, which hadn’t been disseminated in
those years." Maybe Petros had the gift and the talent to record
clearly and systematically what he heard, which he then taught
to his students. One of them who was the more talented, Petros
the Vyzantios, played a very important role in the dissemination
of Petros’ the Peloponnésian musical work. Vyzantios copied
many manuscripts that contain his teacher compositions, and of
course his Anastasimatarion, too. In this fundamental book for
the Sundays services, Petros again elaborates Daniél’s
melodies, changes many stresses (in order to be more rational
for the psaltes and for people who listen to the psalmody and
try to understand the meaning of the verses), associates some
verses, etc.

Some representative examples?: in the 1st stichéron of
Vespers (mode a’) Tag eomepivag nuv euxag Daniél’'s melody
stresses the article Tég, while Petros corrects and stresses only
the right syllable Tag¢ éomepivdg.

IQJ‘. —

! See Gréegorios Stathés’ publications mentioned in the footnote 2.

2| use manuscripts Mount Athos-Xéropotamou monastery 374
(Anastasimatarion of Daniél) and Romania-Stavropoleos monastery
54 (Anastasimatarion of Petros the Peloponnésian).
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In the next stichéron KukAwoare Aaoi 2iwv Daniél stops
in the step of avvaveg on the word auri and so interrupts and
divides the meaning, while Petros continues the melody and
moves the complete cadence to the word vekpwv, which
completes the meaning.
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Petros abolishes some of Daniél's cadences in the third
step below the tonal which have no special purpose (such as
the phrase 61 pévog &f 6 dei€ag in the 1st stichéron) and at the
same time inserts some others at the points he believes are
helpful for the meaning.

Some other examples on Petros’ work from the first
mode:

In the first stichéron Tag éomepivag, Daniél: daauapricov:
Petros: aaauapriwv.

In the second stichéron KukAwaoare Aaoi, Daniél: ésgk
VEKPWV' Petros: éeek vekpwv.
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In the fifth stichéron Tov oapki ékouaiwg, Daniél: v
wnv- Petros: v {wAv.
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In conclusion, Petros based his work on Daniél's
composition, but corrects what he thinks doesn’t help the
accentuation and turns the melody to a more continuous and
beautiful movement.

The eleven Resurrectional Heothina are chanted in
Matins almost every Sunday.' Petros’ compositions of these
hymns (in the “new sticheraric genre”) are very popular and
were the basis for subsequent compositions. Is Petros’
composition of these hymns unambiguously attributable to him?
Or was Petros influenced by an earlier composition? We do not
have these hymns set to music (in this type of composition) by
Daniél, or by loannés. And the more impressive is that until
Petros’ era all the old melodies of the eleven heothina belong to
the slow composed stichéraric genre, while Petros composed in
the new short stichéraric genre. Thus, as an example, the old
traditional melody of the first heothinon uses the high a’ mode
(«EEw» or «TeTpAQwvo»), while Petros composed the same
hymn using the “€ow” first mode.

Further research shows us again that Petros had a
model in that case, too. Specifically, | had the pleasure to find in
one (and unique until now) manuscript the eleven eothina
composed by the hieromonk, music teacher and protopsaltés of
Smyrna Theodosios® in the new short stichéraric genre.
Theodosios was the man who first taught Petros the
ecclesiastical music before the latter moved to Constantinople.
Theodosios’ heothina (which in this manuscript have the name
“¢kkAnNo100TIKG” (“ecclesiastical’),® just like many of Petros’
composition) uses the «€cw» a’ mode and if we compare it to
Petros’ melodies, we conclude that Petros follows his first
teacher's musical work and again embellishes Theodosios’

! See Epp. Mavvotouhou, article: «EwBIVG S0EaOTIKE TPOTIEPIO, in
MeydaAn OpB66oén XpioTtiaviky EykukAotraideia, vol. 7.

’ See Epy. Tavvotmoulou, article: «@g0dd010¢  1Ep0SIAKOVOG,
TPWTOWAATNG  Zplpvng», in  MeydAn 0OpB6doén  Xpiotiavikn
EykukAomraibeia, vol. 8.

® See Epp. Mavvémouhou, article: «EKKANCIQOTIKOV, XOPAKTNPIOHOC
MEAOUGY, in MeydAn OpBddoén Xpiatiavikh EykukAomraideia, vol. 6.
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melodies, corrects some inappropriate stresses, abolishes
some medial cadences in order to beautify the melody and
connects the verses which belong to the same clause and have
a complete meaning.

| will again mention some representative examples." The
initial melody of the two composition of the first heothinon (Ei¢
10 0po¢) is exactly the same. Then Petros abolishes
Theodosios’ medial cadence after the word upa6nraic (on the
third step above the tonal) and connects the phrase roi¢
uabnraic émeryouévorg. Theodosios chooses to go down a fourth
on the word &1a [rv xaudbev] and a second on the syllables
[mpookuvh]oavreg (in order to express the meaning of the
verses) while Petros prefers to compose similarly in the second
case and use the fourth down on the word ééarrearéAAovro.
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YTuse a manuscript of a private collection (which contains Theodosios’
Heothina in the new stichéraric genre) and the manuscript Romania-
Stavropoleos monastery 54 (Anastasimatarion and Heothina of

Petros).
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The final formulas in many cases are the same, or
almost the same (see the words dmokardoraoiv, émnyyeidaro,
et al).
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Generally speaking, Petros’ composition is very similar
to Theodosios’ one' and it is written in the same type of
notation. Petros prefers some other melodies in particular
verses of the hymns, but it is clear that his work is based on his
teacher's composition. The similarities between Daniél’s
Anastasimatarion and Theodosios’ heothina on the one hand,
and the melodies of the same hymns made by Petros on the
other, shows us that the origin of the new stichéraric genre
wasn’'t Petros’ initiative. Petros only applied the final stroke of
the brush, choosing a better melodic movement and
considering the better separation of the versions and the
appropriate accentuation of the words. But, what is very
important, he also recorded in this musical genre in a
systematic way an extended corpus of stichéra idiomela of the
Feasts and of the Triodion and Pentécostarion.

Given the fact that we do not know of any such
organized and systematic musical work by Petros’ teachers, he
is considered the leader of a new era.

The heirmos of the 9th ode Thnv niuiwrépav is chanted in
Matins. Petros composed this hymn in all the modes (eight)
both in slow and brief composition. Here we are interested in
the slow one, which we can find in several manuscripts and of
course in many printed editions after 1820. In manuscript No
1865 (ff. 29r-32r) of the National Library of Greece there are the
melodies of Timiotera in the eight modes, composed by the
Protopsaltés Daniél (I suppose this is a unique information,
because we do not know any other manuscript that contains
Daniél’'s compositions of Timiotera).

| compared these compositions with the compositions of
Timiotera made by Kyrillos Marmarénos, “former bishop of
Ténos Island” (ms 305 of Xeéropotamou monastery-Holy
Mountain, f. 116r-117v). They are exactly the same!

! The 1* Theodosios’ “ecclesiastical” heothinon was chanted for the
first time in our years during my lecture in the Boston Byzantine Music
Festival 2014 (24-2-14), transcribed in the New Method by me.
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When we compare these melodies with the
compositions of Timiotera made by Petros,' it is easy to see
that the latter again follows the tradition of Kyrillos, who we
know often chanted together with Daniél in the Patriarchal
Church.?
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In his composition, Petros has many common musical
lines with Kyrillos’ compositions, but he also tries to stress
better the right syllables that are accented grammatically. We
can see this in the first mode, on the words or phrases

Kyrillos’ melodies Petros’ melodies
AOUYKPITWS TWV Zepapiu AOUYKPITWS TWV Zepaip
Os&dv O¢cov
Noyov N\dyov
ueyaAovouev ueyaAuvouev

in the second mode (TnvTiuiwrépav-Tnv TiuwTépav),
and in many other cases (e.g. mode plagal the first: Tnv
Tinwtépav-Tnv  Tiwmwrépav: mode plagal the fourth Kai
évoolorépav-kai EvdoéoTépav, TAV OVTWC-TNV OVTWC).

1| use the manuscript Mount Athos-Xéropotamou monastery 305
which contains these Petros’ compositions after the Timioteres of
Kyrlllos

’ See XpuodavBou apxiemmiokdtou Aippayiou, Oswpntikév Méya g
Mouaoikng, Tepyéotn 1832, part B, p. XXXVIII.
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After all these references and before my conclusion |
would like to note that even in the Papadiké we have some
indications showing us that Petros follows in the footsteps of
loannés, Daniél and perhaps others. loannés from Trebizon
transcribed in an analytical notation the All€louiarion of the Holy
Gospel (Divine Liturgy) composed by monk Theodoulos, and
Petros some years later also transcribed the same composition
into an even more analytical notation. Something similar
happened with the melodies of Basil the Great’s Divine Liturgy.

loannés composed kratimata for some of Petros
Bereketés’ specific kalophonikoi heirmoi, while Petros the
Peloponnésian continued loannés’ activity by composing
kratémata for some others of Bereketés’ heirmoi, not the same.
loannés also composed kratémata to be chanted with some
extended musical compositions of Protopsaltés Panagiotés
Chrysaphés and maistor loannés Papadopoulos Koukouzelés,
and again Petros did the same for some others compositions.

In one of his manuscripts Chrysanthos from Madytos
gives us the information that Dani€él composed in every mode
eight Koinonika (Communion Hymns) to be chanted on every
Sunday, but he didn’t want to give these compositions to his
students. According to Chrysanthos (who was a student of
Petros’ disciple, Petros Vyzantios), Petros the Peloponnésian
listened carefully Daniél's specific musical work, imitated him,
and composed and presented his eight compositions of the
same hymns.' After that, Daniél also gave his compositions of
Koinonika to his student.?

' It seens that something similar happened with the well known

doxastikon of Kassiané. According to some manuscript’s references,
Petros composed his famous slow stichéraric melody of this hymn,
imitating («katd piynoiv») the melody of Daniél. However, today we
do not have a manuscript which preserves Daniél’'s composition.

2 Ocwpntikév Méya tn¢ pouoikne XpuoavBou tou ek Madurwv. To
avékdoro auroypago tou 1816. To évrurro Tou 1832. KpiTiky ékOoonN
urmd [ewpyiou N. Kwvoravrivou. Batomaidivlh Mouoiky BifAog.
MouaikoAoyikd MeAetAuarta 1. lepd Meyiotn Movr) Batotraudiou 2007,
00. 140-142.
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Petros also follows some habits of the older musicians
who had strong relationships to the Ecumenical Patriarchate,
such as the priest Antonios who had the office of «Oikovouog».
Like Antonios, Petros composed his Cherouvika for the
weekdays in modes first, plagal the third (varys/grave), fourth,
plagal the fourth and plagal the first.

I could present to you more evidence related to the
Papadike, but | believe that would lead us into a very time-
consuming issue.

After the specific examples | have presented to you, |
hope that it is clear that Petros had a strong basis on which he
built his work. He imitated his teachers but went beyond them
because of his talent, his musical perception and his systematic
work. He didn’'t embellish the old compositions in an indefinite
way, but with his settings tried to express better the words and
the verses of the hymns. May this brief introduction be the
spark for the deeper examination of his musical work.
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ISTORIOGRAFIE

Rememorare
Silvia Serbescu
50 de ani de posteritate

Lavinia Coman

La 22 aprilie 1965,
dupa lupta acerba cu o boala
necrutatoare, se stingea o
mare artistd romana, Silvia
Serbescu. Povestea vietii
sale Tncepe la 27 ianuarie
1903, cand vede lumina zilei
in familia unor intelectuali
bucuresteni de marca. Tatal,
Gheorghe  Chelaru, era
profesor de limbile Iatina,
greaca si romana la Liceul
Gheorghe Lazar, autor de
manuale si preceptor al
printilor Nicolae si Maria, fii
ai Regelui Ferdinand si ai

Reginei Maria. Mama, invatatoare cu notorietate, avea si o
puternica ascendentd muzicala. Tatal si bunicul pe linie
materna, lon Bunescu si Ghita lonescu, renumiti profesori de
muzica, fusesera totodata compozitori si dirijori ai corului
Patriarhiei Romane. Silvia da semne precoce de inzestrare
muzicald, ceea ce conduce la educarea sa staruitoare, in
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special prin studiul pianului. Urmeaza cursurile Conservatorului
de Muzica si Arta Dramatica din Bucuresti, la clasa profesoarei
Emilia Saegiu. Nu se stie ce traiectorie ar fi cunoscut cariera
tinerei cu nzestrari exceptionale in egala masura pentru pian si
matematica, daca in ultimul an de studii nu s-ar fi petrecut o
schimbare administrativd la conservator. In ianuarie 1924
profesoara Emilia Saegiu este pensionata, iar clasa este
preluata de o profesoara noua, numita Constanta
Erbiceanu(1874-1961). Aceasta urmase cursurile
Conservatorului din Leipzig avandu-l profesor de pian pe Carl
Reinecke(1824-1910) si absolvind cu distinctia Ehrenvoll. Apoi
se perfectionase la Paris, cu Maurice Moszkowski(1854-1925),
urmase si absolvise cursurile sectiei Musikwissenschaft a
Universitati ,Humbold” din Berlin si desfasurase o intensa
activitate concertistica in Europa, indeosebi ca promotoare a
creatiei lui Max Reger(1873-1916). Apoi se produsese primul
razboi mondial cu urmarile dezastruoase si catastrofa
umanitard cunoscute. Revenitd in tara, Constanta Erbiceanu
reuseste abia intr-un tarziu sa gaseasca un loc de munca
potrivit cu Tnalta sa  calificare. Numirea la Conservator
survenea dupa ani lungi de asteptari si incercari fara succes.
Cucerita de la inceput de talentul Silviei Chelaru, dar pe de alta
parte fiind impresionata de studiile ei matematice aproape de
finalizare, Constanta Erbiceanu fintrevede un potential
exceptional si o indruma pe tanara aspiranta catre optiunea
concertistica. Pentru a o convinge, o indeamna sa participe la
cele doua concursuri anuale ale Conservatorului: Premiul ,D.
Poenaru Céplescu” si Premiul ,Paul Ciuntu”. In fata comisiei
care era prezidata de maestrul George Enescu, Silvia Chelaru
castiga ambele premii. Apoi sustine absolventa la Conservator
si licenta la Facultatea de Matematica, ambele examene fiind
parcurse cu stralucire. In paralel cu pregatirea unui program
bogat de largire a repertoriului de concert, Domnisoara
Erbiceanu o convinge pe proaspata absolventa din sesiunea
1924 sa-si continue perfectionarea la Paris. Silvia se
casatoreste cu inginerul Florian Serbescu si impreuna pleaca in
capitala franceza. Aici, tdnara doamna se inscrie la Ecole
Normale de Musique, lucrand timp de un an cu Lazare Levy si
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cu Blanche Bascouret de Guéraldi, iar sotul urmeazd Ecole
Superieure d’Electricité, sectia Radio-Telegrafie. Referintele
profesorilor sunt superlative, iar sustinerea morala din tara vine
puternic prin scrisori din partea Domnisoarei Erbiceanu. Opinia
scrisa a lui Alfred Cortot, cu care lucreaza la cursurile de vara,
atesta ca tdnara muziciana ,are un viu sim{ muzical, aptitudini
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de intelegere si inteligentd remarcabile si totodata o tehnica
deja formata, calitati pe care timpul le va dezvolta in continuare
la un element atat de bine inzestrat.”* Examenul de absolventa
este luat cu un punctaj exceptional, premiul | si Licenta de
concert, in anul urmator, 1925. Este evaluata la superlativ
pentru interpretarea Concertului nr. 1 in Mi bemol major de Fr.
Liszt, iar la proba de recital prezinta, ca piese de baza, Sonata
Appassionata op. 57 de L.v.Beethoven gi Sonata in si minor de
Fr. Liszt.

In urmatorii doi ani a continuat s& frecventeze cursurile
lui Alfred Cortot, iar in anul 1929 isi face debutul triumfal la
Paris, cu Orchestre Symphonique de Paris, dirijata de Ernest
Ansermet si cu un recital incununat de glorie la Sale Pleyel. S-
au scris numeroase cronici, din care spicuim: ,Doamna Silvia
Serbescu poseda un talent pianistic mladios si plin de vitalitate.
Suntem indreptatiti sa laudam splendida siguranta si
temperamentul muzical seducator de care a dat dovada
aceasta artista. E de apreciat indeosebi modul viu si colorat in
care a redat Bourrée fantasque de Chabrier si Navarra de
Albeniz, pentru care a fost pe drept aplaudata si rechemata.”

Cu putin timp inainte, la 8 aprilie 1928, tanara artista Tsi
facuse debutul stralucit in fara, prin concertul Filarmonicii din
Bucuresti dirjata de lon Nonna Otescu. Interpretarea
Concertului nr. 1 in Mi bemol major de Fr. Liszt i-a adus cateva
cronici, intre care se disting cel putin doua. Astfel, Petru
Comarnescu scrie: ,Surprinzatoare si nespus de valoroasa a
fost interpretarea pe care Doamna Silvia Chelaru-Serbescu a
dat-o Concertului pentru pian si orchestra de Liszt, piatra de
incercare pentru orice pianist cu pretentii. Dintru inceput sa
slavim meritul de capetenie al interpretarii d-nei Silvia
Serbescu: autenticitatea lisztiana. intr-adevar, rareori am
gasit mai bine si mai exact redate caracteristicile lui Liszt:
melancolia, virtuozitatea, capriciozitatea sentimentala si
tehnica. O putere unica de diferentiere, de disociatie si apoi de

! Alfred Cortot, Scrisoare catre Constanta Erbiceanu, ms., Paris,
1925.

2 Cronica in Le Courrier musical, Paris, 16 februarie 1929.
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inlanfuire sintetica a dovedit interpretarea de Duminica, pe
drept aclamata de sala intreaga.” O alti voce importanta este
aceea a maestrului George Breazul, care semnaleaza un
eveniment si releva o prioritate in timp a scolii roméanesti: ,...sa
ne unim cu intreg publicul de la ultimul simfonic, entuziasmat
cum rareori se vede, pentru surprinzatoarea maiestrie cu care a
executat concertul de Liszt o tanara pianista, aparuta dintr-o
datd din haurile necunoscutului, in admiratia unanima a
auditorilor concertului de Duminica. Silvia Serbescu Chelaru nu
era un nume de muziciana, decéat doar printre fostii sai colegi
de la Conservatorul din Bucuresti. Printre ei, alaturi de ambitjile
lor, emulandu-se laolalta, ramanand insa in cercul restrans al
mediului de invatatura temeinica, aspra, sustinuta si
concentrata zi de zi, in disciplina eminentei profesoare care
este Constanta Erbiceanu, astfel si-a dezvoltat bogatele insusiri
muzicale Silvia Chelaru-Serbescu. Este cel mai autentic
element si cea mai definitiva proba a posibilitatilor noastre
romanesti de tehnica pianistica si interpretare muzicala, ca
si a capacitatii pedagogice a Constantei Erbiceanu cu care
Conservatorul nostru se mandreste.”?

Urmeaza turnee 1in Europa Tindelung ovationate,
evenimente marcate de noi lucrari pe care interpreta le
introduce in repertoriu. Astfel, o datd memorabila este 8
februarie 1931, cand ,inaugureaza” in Romania Concertul nr. 2
in do minor de S. Rachmaninov, la Filarmonica bucuresteana,
dirijatda de maestrul George Georgescu. Gratie efortului sau,
urmeaza alte lucrari pentru pian si orchestra din repertoriul
modern, care se aud pentru prima data in tara noastra: Nopti in
gradinile Spaniei de M. De Falla, la 9 februarie 1934, cu
aceeasi filarmonica bucuresteana, dirijata de maestrul lonel
Perlea, Concertele al treilea, la 10 octombrie 1935 si al doilea
de S. Prokofiev, la 2 noiembrie 1939, cu maestrul George
Georgescu dirijor. In aceeasi formula sunt prezentate Toccata

! Petru Comarnescu, Doud valori roménesti, in ziarul Ultima ora, 15
aprilie 1928.
? George Breazul, Cronica muzicald, in ziarul Cuvantul, 15 aprilie
1928.
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de O. Respighi si Fantezia indiana de F. Busoni, precum si
Rapsodia pe o tema de Paganini de S. Rachmaninov la 7
octombrie 1937. In anul 1956 artista prezintd publicului
Concertul pentru ména stanga de M. Ravel, cu Mircea Basarab
ca dirijor al filarmonicii bucurestene. Cariera solistica
inglobeaza si lucrari importante din repertoriul de recital, pe
care le aduce in premiera in fata publicului din Romania: Suita
Iberia de I. Albeniz sau Sonata op. 24 nr. 1 in fa diez minor
de George Enescu, fiind unul dintre primii solisti care
abordeaza aceasta lucrare, in anul 1958, si primul profesor
care preda la Conservator conceptia de tratare in studiu a
acestei capodopere. Putem aprecia ca un moment de
incununare a intregii cariere prezentarea in recital la Ateneul
Roman a celor 24 de Preludii de Cl. Debussy, in cadrul
centenarului marelui compozitor, dupa cateva decenii de la
interpretarea lor in Romania de catre Alfred Cortot. Ca o
observatie generala asupra repertoriului preferat, ramane ca o
constanta a conceptiei repertoriale imbinarea armonioasa a
operelor fundamentale ale artei pianistice din repertoriul
baroc, clasic si romantic cu capodopere ale muzicii
dedicate pianului Tn secolul XX. Aceasta intrucat, alaturi de
cele sapte prime auditi realizate in Roménia cu lucrari
concertante din secolul XX, raman de referinta, printre altele,
interpretarile Concertului nr. 5 Imperialul de L. v. Beethoven sau
ale Concertului nr. 2 in Si bemol major de Joh. Brahms.

Un titlu de noblete pentru arta Silviei Serbescu il
constituie colaborarile in doua recitaluri cu maestrul George
Enescu. Dupa ultimul, desfasurat la 29 decembrie 1942, marele
artist i-a scris urmatoarea dedicatie pe programul de sala:
JPartenerei mele atidt de remarcabile din aceasta sear3,
admiratje si respect.”

In tot acest timp viata de familie isi urmeaza cursul,
perechea fiind binecuvantata in anul 1934 cu venirea pe lume a
unei fiice. Au numit-o Liana si au vegheat cu iubire asupra
formarii ei. Liana a demonstrat vadite inzestrari muzicale si
plastice. Pasiunile acestea au concurat in sufletul tinerei

! Program de sala, Filarmonica din Bucuresti, 29 decembrie 1942, ms.
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studioase, iar pana la urma a biruit educatia muzicala
sistematica, studiul profesionist al pianului. Liana Serbescu a
devenit o pianista de forta, afirmandu-se pe plan national si
international. In anul 1975 s-a stabilit in strdinatate, optand
pentru Olanda, unde a continuat activitatea bogata de
concertista, de profesoara de pian, de cercetatoare si
promotoare a muzicii creata de-a lungul istoriei de
compozitoare.

Pentru Silvia Serbescu,
itinerariile concertelor s-au
configurat in turnee intreprinse
in Franta, ltalia, Polonia,
Jugoslavia, Turcia, Suedia,
Finlanda, Cehoslovacia, U.R.S.S.
In evenimentele create pe
parcursul deceniilor a colaborat
cu orchestre simfonice de elita pe
plan mondial si cu dirijori celebri
precum Ernest Ansermet, Nikolai
Anosov, Paavo Berglund,
Alexandr Gauk, Vaclav
Neumann, George Georgescu,
lonel Perlea, Constantin Silvestri,
Sergiu Comissiona, Mihail Jora,
Theodor Rogalski, Alfred
Alessandrescu, Mihai Brediceanu, Antonin Ciolan, Emanuel
Elenescu, Nicolae Boboc. A fost numita dupa anul 1948 solista
de stat a Fllarmonicii George Enescu, dar dupa un numar de
ani a fost eliberata din aceasta functie, fara sa i se dea nici o
explicatie. Ca semne de recunostinta pentru meritele artistice
deosebite, pot fi evocate decoratia in anul 1943 cu medalia
Meritul cultural pentru arta cl. I, conferita de regele Mihai, iar
dupa al doilea razboi mondial, Premiul de Stat in anul 1955 si
titlul de Artist Emerit in anul 1956.

Arta pianistica a Silviei Serbescu a fost glorificata in
sute de articole de presa din tara si din strainatate. Ca
admiratoare privilegiata a concertelor si recitalurilor sale, as
putea formula urmatoarele trasaturi definitorii ale stilului
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personal: a)anvergura unui aparat pianistic de o amploare iesita
din comun, capabil sa raspunda la cele mai puternice solicitari
de forfa sonora, dar si celor mai rafinate inflexiuni, pana la
nuante infinitezimale; b) un temperament de foc, dar si o
dispozitie privilegiata pentru zonele eterice ale discursului
muzical, pentru a crea atmosfera marilor linisti metafizice; o
bogatie incredibilda a auzului creator, care i-a permis
desfasurarea unei palete coloristice fascinante prin varietate si
plasticitate; c) o inteligenta iesita din comun, preponderent de
natura logico-matematica, dar si auditiva, chinestezica, spatiala,
intra si interpersonala; d) o memorie muzicala uluitoare, bazata
pe profunzimea, mobilitatea, fluiditatea si flexibilitatea atentiei
distributive si de lunga durata, calitati care-i favorizau o citire la
prima vedere incredibil de performanta si asimilarea in timp
relativ scurt a unei cantitati enorme de informatie muzicala; €) o
capacitate de rezistenta la efort fizic si psihic prelungit iesita din
comun; f) o viziune larga, deschisa asupra repertoriului
interpretat, creativitate, intuitie genialda, indrazneala, spirit
improvizatoric, promptitudine si forta de adaptare instantanee la
situatii speciale; g) titanism, claritate, o simplitate majestuoasa
a actului de interpretare in concert; calitatea comunicarii
spontane izvora din fiinfa sa, fi era intrinseca si nici nu cred ca
era prea constienta de farmecul special indus de aceasta
naturalete discreta, simpla si eficienta asupra publicului.

In anul 1948, la 17 ani dupd ce depusese prima
solicitare oficiala de a fi primita in randul cadrelor didactice,
Silvia Serbescu a fost numita profesor universitar la catedra de
pian principal a Conservatorului ,Ciprian Porumbescu” din
Bucuresti. A lucrat intens si pe acest taram, ducand mai
departe, in felul sau personal, linia didactica initiata de
inaintasa Constanta Erbiceau. Din sirul studentilor si elevilor pe
care i-a format fac parte:l Constantin lonescu-Vovu, Constantin
liescu, Cristea Zalu, Georgeta Stefanescu-Barnea, Helmuth
Plattner, Alexandru Sumski, Peter Szaunig, Marta Joja, Sanda
Bobescu, Liana Serbescu, loana Minei, Liliana Radulescu,

! Enumerarea se face in ordine cronologica, in masura datelor
existente(n.a.)
150

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 3 - 4/ 2015

Florina Iftimescu Cozighian, Veronica Rusescu, Maria Bobescu,
Zoe Popescu Sarpe, Alexandrina Zorleanu, Elena Cosma,
Florella Geanta, Rodica Giroveanu, Constantin Stelian,
Gheorgi(Goso) Petrov, Emilian Voicu, Theodor Paraschivescu,
Lavinia Tomulescu Coman, Eugen Ciceu (Cicero), Alexandru
Dumitrescu, Julius Kalmann, Doina Parvan, Gheorghe Balaban,
Stefan(Costi) Kiritescu, Cristian Dumitrescu.

Stilul didactic al Silviei Serbescu poate fi definit, in
sinteza, prin urmatoarele linii de forta: 1) ca sa faci fata
cerintelor de studiu, trebuia sa vii in clasa Domniei sale cu
aparatul pianistic pus la punct, functional, destul de bine
dezvoltat; se infelege ca aceasta cerinta era departe de afi la
indeméana multora dintre cei admisi in anul | la pian; pepiniera
de elemente pregatite corespunzator provenea de la Scoala
medie de muzica (ulterior Liceul sau Colegiul National de Arte
,Dinu Lipatti” din Bucuresti) de la elevele Domnisoarei
Erbiceanu: Ana Pittis, Maricel Sova, Cici Mantta, Emilia
Vlangali, Stela Camenita, precum si din ajutorul generos,
neconditionat al profesoarei Cornelia Antonescu, prietena de o
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viata a Silviei; 2) a fost un profesor cu viziune; te cantarea
destul de repede, iti descifra formula personalitatii, i{i ,localiza”
punctele forte si pe cele slabe, apoi iii ,croia” programul de
lucru, repertoriul anual, etapele si stadiile de parcurs; 3) a fost
un profesor curajos, oferea incredere si sprijin fiecaruia, dupa
posibilitati; propunea programe solide, serioase, de cel mai bun
gust muzical, din care insa, nu lipsea niciodata macar un punct
incitant, o noutate, un clenci, un suspence...4) viziunea ei se
manifesta de la primul contact cu lucrarile, pornea intotdeauna
de la intreg spre amanunte, spre elementele constructive;
studiul nostru urma un parcurs logic fara cusur, se stabileau
date limita, prioritati, configuratii, apoi se intra in lucrul propriu
zis al textului; prioritara in studiu era activarea judecatii
proprii a elevului; 5) nu era chitibusara; n-avea timp de
nimicuri, planul era schitat in mare si apoi se umplea treptat cu
~evenimente” muzicale, nu pisalogea niciodata pe nimeni si nu
ne obliga la anumite solutii sau rezolvari, retete, preluari etc.; 6)
vorbea foarte putin in timpul lectiilor, dar ceea ce spunea era
intotdeauna esential, fapt de care ,trebuia sa te prinzi” foarte
repede; 7) avea o atitudine deschisa, permitea cu bucurie si
uneori cu amuzament solutii diferite de ale sale, daca se
potriveau situatiei si personalitatii elevului, in beneficiul
interpretarii respective, desigur; desi era o personalitate
artistica absolut coplesitoare, n-a strivit pe nici un elev de pe
pozitia de forta a maestrului; 8) nu era pricinoasa ori
ranchiunoasa, rautacioasa cu elevii, chiar daca, de multe ori ,ii
mancam sufletul”; avea un haz irezistibil, datoritd caruia
ieseam adesea, cu totii, din cele mai tensionate situatji; 9)
artista cu prestigiul imens de care se bucura public in clasa
avea comportamentul camaradului mai mare, trecut prin furtuni
si dureri, empatic, saritor si infelegator pe plan uman; era
»suporterul” eficient al elevilor sai inainte, in timpul si dupa
examenele cele mai exigente din lume; in aceste situatii era ca
un general din povesti, care-si duce in lupta oastea cu pasiune
si cu sustinere omeneasca; 10) prin trasaturile evidentiate mai
sus se contureaza concluzia ca Silvia Serbescu a realizat un
prim model, nedepasit inca, de didactica instrumentala de
nivel universitar din invatamantul muzical romanesc.
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S-a spus adesea despre Silvia Serbescu, privitor la arta
ei, ca imbina forta si inteligenfa masculind cu sensibilitatea
feminina. A fost o mare artista ,care umplea scena” la orice
aparitie, in orice context. Ca profesoara, pot spune ca ,umplea
sala de curs” cu vibrafia speciala a personalitatii sale plina de
energie, patrunzatoare si atenta fata de celalalt, majestuoasa
fara trufie, cladita, parca, din linii esentiale, asa cum minunat
sugereaza bustul in bronz realizat de inegalabilul sculptor
Gheorghe Anghel si care se afla pe unul din holurile
conservatorului bucurestean, unde cu onoare artista a oficiat.

Lavinia Coman

P.S. Un ecou indepartat aduce imaginea pianistei Silvia
Serbescu, evocata de un admirator fervent, in urmatorul Sonet:

O silueta-n gri...

O silueta-n gri, ca toamna rece,
privirea grava, plina de mister,
pe-alee — pasul drept...Parea ca trece
prin Cigsmigiu lumina lui Vermeer.

Se-armonizau — un cer de nota zece
cu cearcane de aur efemer

si-un suflet de artist, asa cum cer
alumnii, ca pre ei sa se aplece.

I-au sters din imprimari, dar, prin azururi
e-0 tara unde spiritele vii

comunica, prin muzica, de-a pururi:
Rachmaninov, De Falla, Debussy

si-0 pianista atingand firescul
miracolului — Silvia Serbescu.

Nicolae Coman
Bucuresti, 1995
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Doi muzicologi necunoscuti:
Constantin Morariu
Si Leca Morariu (1)

Vasile Vasile

Constantin Morariu, coleg, partener muzical si de temnita, autor al
primei monografii a lui Ciprian Porumbescu,1908

Leca Morariu — intemeietor al muzeului, al societatii si autor al
monumentalei monografii a lui Ciprian Porumbescu, 2014

156

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 3 - 4 /2015

Asa cum aratam in prefata recentei monumentale
monografii inchinate Iui Ciprian Porumbescu si tatalui sau,
Iraclie Porumbescu® — si el muzician de dimensiunea unora
dintre contemporanii lui pasoptisti, din pacate total necunoscut
pana in prezent, in aceasta calitate — cartea pune in evidenta
doua importante figuri ale culturii noastre artistice, nestiute sau
prea putin cunoscute atat specialigtilor cat si marelui public.
Asteptandu-si publicarea de peste o jumatate de secol,
monografia consfinteste convertirea definitiva la muzicologia
roméaneasca a doua nume de prestigiu care o onoreaza, cel
al lui Constantin Morariu si al fiului sau, Leca Morariu,
cercetatori de formaftie asemanatoare celor apartinand
sfarsitului secolului al XIX — lea si primei jumatati a secolului al
XX — lea, provenind din lumea reprezentantilor literaturii si
teologiei. Cei doi oameni de cultura Morariu reprezinta doua
epoci distincte ale scrisului muzicologic romanesc, Constantin
Morariu fiind contemporan si coleg cu Ciprian Porumbescu,
partener de activitati artistice dar si de temnita cu el si s-a
dovedit atras de frumosul muzical si mai ales de creatia
autorului primei operete romanesti.

Leca Morariu se numara printre cercetatorii atrasi de
fenomenul muzical din generatia lui Emanoil Ciomac, Lucian
Voiculescu, sau Mircea Vulcanescu (regretatul Stefan Niculescu
aprecia statutul european al scrisului muzicologic al acestuia
din urma, ca si al lui Noica si Cioran), fiind, la fel ca cel dintai
care a ,venit cdtre muzica din literaturd” si si-a consacrat
intreaga viata adunarii si studierii unui vast material despre
viata si activitatea lui Ciprian Porumbescu, continudnd
activitatea tatalui sau. De altfel, ceea ce-i leaga pe cei doi
Morariu tata si fiu, este urmarirea vietii si activitatii lui Ciprian
Porumbescu, dar activitatea lor muzicologica se extinde si spre
alte domenii. Mai trebuie retinut faptul ca in perioada activitatii
de critic si de muzicolog a lui Leca Morariu se inregistreaza o
adevarata explozie a articolelor cu subiecte muzicale semnate
de literati: George Calinescu, Tudor Arghezi, Eugeniu
Sperantia, Anton Holban s. a.

Asa cum am aratat, intalnirea mea cu scrisul lui Leca
Morariu si cu cel al tatalui sau, Constantin Morariu s-a
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produs tarziu, dar spectaculos®, incepand cu documentarea la
cele doua monografii ale muzicienilor moldoveni, Alexandru
Zirra® si Gavriil Galinescu® si continudnd cu investigarea
traseelor etnomuzicologiei romanesti si prin desele si
fructuoasele discutii purtate cu muzicologul Vasile D. Nicolescu,
cel care se angajase Th urma cu treizeci de ani, la editarea
volumelor inchinate lui Iraclie si Ciprian Porumbescu. Soarta m-
a chemat sa duc mai departe munca inceputa de muzicologul
citat, care a inchis definitiv ochii pe aceasta carte, la Piatra
Neamt. in camera de unde a fost dus la spital — de fapt, la
morga — am gasit fila indoita a dactilogramei pe care lucra si pe
care |-a surprins sfarsitul prematur si cred ca a fost un mare
avantaj pentru mine, dar si pentru carte, faptul ca stiam de la el
datele anvergurii lucrarii, modul de lucru al autorului si al
editorului si am inteles un aspect esential: fara cunoasterea
meandrelor activitatii complexe si perseverente a lui Iraclie, cu
mari si asumate riscuri si sacrificii, cea a lui Ciprian pare a fi a
unui zvapaiat, a unui teribilist, poate chiar a unui fanatic.
Fundalul patriotismului inflacarat al preotului Iraclie explica
traiectoria celui ce-si exprima atat de explicit crezul artistic
si politic: pe mormantul lui - a unui roman ce nu traia in spatiul
apartinand la acea vreme Romaniei, ca stat, ci imperiului
habsburgic — sa strajuiasca tricolorul, cantat in mod irepetabil in
versurile si in melodiile sale. Competentele mele de
reprezentare plastica sunt foarte reduse si nu am putut realiza
coperta dorita la simulacrul pe care am reusit sa-l incredintez
tiparului n anul 1986° constituind primul volum din
monumentala lucrare morariana. As fi dorit sa exprim concis,
sugestiv si in concordanta cu modul de a concepe cele doua
trasee de viata, continutul celor aproximativ 2000 de pagini
dactilografiate dupa manuscrisul lui Leca, prin imaginea unui
stejar puternic, maiestuos, dominand peisajul si incarcat
de ghinda de pe ramurile ce-i multiplicau statura, cea mai
importanta si mai aplecata de rod numindu-se Ciprian,
rupta de un trasnet venit din senin. Am inteles, deci, ca ei,
Iraclie si Ciprian, nu pot fi tratati separat, ci doar imbratisati, asa
cum i-a tratat Leca Morariu in sinteza sa, muzicologica,
culturala, spirituala si patriotica.
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In anul 1983, in atmosfera centenarului mortii
muzicianului - ce nu s-a bucurat nici de implinirea a 30 de ani
de viata - n cadrul unui simpozion organizat de Uniunea
Compozitorilor am facut o prima prezentare a cartii lui Leca
Morariu, care integreaza si continua investigatiile tatalui sau si
a personalitatii sale’. In atmosfera premergéatoare comemorarii
centenarului mortii muzicianului, intratd si Tn calendarul
UNESCO, Uniunea Compozitorilor a organizat, la Bucuresti,
un simpozion cu tema Viata si creatia lui Ciprian
Porumbescu, compozitor patriot, precursor de seama al
scolii muzicale roméanesti, in cadrul caruia am prezentat
comunicarea mentionata, cronica manifestarii consemnand
cartea ca ,o importanta contribufie pe linia bibliografiei
muzicianului roman”®.

Deoarece numele celor doi porumbescologi erau si au
ramas necunoscute, sau prea putin cunoscute in lumea
muzicologica — desi nici in domeniul literar, filologic si teologic
situatia nu era diferita - se impunea raspunsul la intrebarea:
cine a fost Constantin si Leca Morariu si care e locul lor in
istoria  culturii, a literaturii, a folcloristicii a
etnomuzicologiei si a porumbescologiei?

Nu poate fi reprosata muzicologilor timpului, aceasta
ignorare — ea fiind dublata si de istoria literaturii - cele doua
personaje apartinand prioritar, prin scrisul lor, lumii
teologice, primul fiind chiar preot intreaga viata, cel secund
refuzand cu ostentatie si cu o demnitate exemplara - si cu
riscurile de care era constient si grabindu-i sfarsitul -
intrarea in Partidul Social Democrat al lui Stefan Voitec si
amandoi ocupandu-se de o alta fata bisericeasca — Iraclie
Porumbescu — carturar reprezentativ al epocii, care a fost nu
numai tatal lui Ciprian, dar a desfasurat o activitate care s-a
bucurat de aprecierea marilor spirite ale culturii romanesti din
epoca sa: Vasile Alecsandri, frati Hurmuzachi, Mihail
Kogalniceanu, George Sion, lacob Muresianu etc.

La randul sau, Leca Morariu se va bucura de
aprecierile lui Nicolae lorga, Sextil Puscariu, George
Calinescu si a multora dintre contemporani, un loc aparte
ocupandu-l George Breazul, cel care-i stia preocuparile
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porumbescologice, ajunse intr-o faza foarte avansata de
publicare in anii ce au precedat decesul lui si care-i procura din
strainatate coarde pentru violoncelul la care céanta la un nivel
care i-a permis dirijorului si directorului de filarmonica din lasi,
George Pascu, sa-i ofere un loc in orchestra din Capitala
Moldovei, abia recunoscuta oficial in deceniul al V — lea a
secolului trecut.

In  cazul Porumbestilor se adaugau restrictiile
determinate de faptul ca activitatea ambilor s-a desfagurat
intr-un spatiu geografic care, dupa invazia comunista rusa,
nu mai apartinea Romaniei si nu se putea vorbi despre
activitatea culturala roméaneasca de la Cernauti. Edificator
ramane faptul ca in 1981 nici nu aparea nicaieri numele
comunei Boian, alaturi de celelalte parohii unde pastorise si
fusese invatator Iraclie Porumbescu: Sipotele Sucevei (1850 —
1857, 1859 — 1865), Stupca (1865 — 1867), Fratautii Noi (1884
— 1895). Au existat chiar incercari de a ,muta” pana si locul
nasterii muzicianului — la Stupca — cel dornic sa vada
adevaratele locuri natale ale compozitorului avand nevoie — si
atunci si acum - de pasaport si de viza ucraineana.

Nu este singurul exemplu, putandu-se afirma ca stagiul
1857 — 1859 si mai ales drama de la Boian au fost cu
consecventa omise din toate sursele bibliografice ale
perioadei comuniste, fiind vorba de un spatiu ,minat” si de o
cauza ce nu trebuia sa fie cunoscuta: deznationalizarea prin
speculatii confesionale a populatiei roménesti din Bucovina.
Asemenea elemente amplificau piedicile pentru tiparirea lucrarii,
in pofida entuziasmului dovedit Tn cadrul manifestarilor
centenarului. In aceste conditi anonimatul autorilor cartii,
Constantin si Leca Morariu continua.

Cunoscand lucrarea, Vasile D. Nicolescu s-a angajat
la uriagsa munca de pregatire pentru tipar, avand sprijinul
Uniunii Compozitorilor si promisiunea tiparirii de catre Editura
muzicala, dar moartea sa fulgeratoare si prematura |-a surprins
asupra lucrarii. Aceasta s-a petrecut la Piatra Neam{, unde fi
sugerasem sa gaseasca, in biblioteca eminentului carturar,
Gheorghe T. Kirileanu - retras aici cu o imensa biblioteca -
materiale documentare pentru munca imensa la care s-a
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angajat. Astfel, am putut afla despre lucrare, despre spinoasele
probleme pe care le ridica, in conditiile in care multe detalii ale
carfii erau insurmontabile. Biroul sectiei de muzicologie al
Uniunii  Compozitorilor gi Muzicologilor mi-a incredintat
continuarea pregatirii lucrarii pentru tipar, stiindu-se de la Vasile
D. Nicolescu faptul ca eram familiarizat cu continutul ei.

Spatiul redus acordat monografiei si necesitatea
renuntarii la unele incursiuni istorice, filologice, lingvistice,
culturale, teologice etc., ale lui Leca Morariu, impunea nu numai
o concentrare dar si o amputare a lucrarii. Se dorea
reredactarea intregului material, reducerea aparatului critic
revazut si corelat, operatie ce a revenit semnatarului acestui
studiu, dupa preluarea monografiei din stadiul la care ajunsese
primul ei ingrijitor. Am acceptat ca norma de lucru (discutata cu
directorul editurii, cu redactorul cartii si cu reprezentantul
cenzurii) sa publicam din text ceea ce putea fi acceptat de
ideologia comunista, pentru fiecare amanunt propus pentru
publicare urmand ca eu sa gasesc explicatiile care sa permita
acceptarea sau renuntarea (in cunostinta de cauza) la textele
ce ar fi starnit suspiciuni din partea autoritatilor comuniste. Tmi
aduc aminte ca discutjile preliminare urmau sa lamureasca in
special aspectele dubioase, care vizau cultura Bucovinei,
aspectele sociale, mai putin cele nationale, care trebuiau privite
prin prisma ideologiei comuniste. Exemplul cel mai viu in
memoria mea a ramas explicarea asertiunii lui Leca Morariu
privind ,promovarea” preotului Iraclie la Boian din capitolul
intitulat ,Drama de la Boian”. Leca foloseste o formula laconica
de mare putere sugestiva:, ,Boianul lui Eminescu”. Eu trebuia
sa gasesc care-i explicatia celor doua sintagme. Nu exagerez
spunand ca am consultat peste o suta de filologi si nici-unul nu
mi-a putut oferi macar drumul spre semnificaia adevarata a
celei de-a doua dintre sintagme: unii recunosteau cinstit ca nu
stiu, altii improvizau tot felul de raspunsuri privind presupuse
legaturi ale surorii Poetului, Aglae Drogli, cu Boianul etc. etc.
Tarziu am apelat la Octavia Lupu — Morariu, sotia autorului,
care ingrozita si in soapta rosti nemuritoarele versuri ale Doinei
lui Eminescu: ,Din Boian la Vatra Dornii/ Mi-au umplut omida
pomii”. Atunci mi-am dat seama ca am fost ,avantajat” si eu, si
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cenzura, i redactia, si editura, de extirparea textului care facea
trimitere la cruntele mijloace de deznationalizare intr-una din
cele mai escamotate si perfide forme.

Asemenea probleme aveau efecte descurajatoare
asupra decidentilor si sustinatorilor tiparirii lucrarii. Odata
chiar mi-a fost exprimata reticenta, sub pretextul ca nici
Ciprian si nici Iraclie nu s-au dovedit macar adepti ai ideilor
socialiste. Am invocat faptul ca Iraclie nu a avut cum sa faca la
Boian un falanster, dupa modelul celui al lui Teodor Diamant,
de la Scaeni, preotul traind si o ,drama financiara”, lipsindu-i Si
mancarea zilnica pentru propriii copii, morti si din cauza mizeriei
indurate. Avocat al preotului si al teologului Porumbescu am
reusit sa-l ,salvez’ amintind din cartea lui Leca, scena in care
Mihail Kogalniceanu, prezida o sedinta a Academiei Romane si
cand a vazut in usa institutiei figura impunatoare a parintelui
Iraclie a rugat plenul sa-l intimpine in picioare pe venerabilul
luptator pentru cauzele revolutiei de la 1848. Asemenea
momente m-au facut mai ,precaut” in redactilografierea si
pregatirea pentru tipar a cariii.

Monumentala monografie inchinata lui Iraclie si Ciprian
Porumbescu, realizatd pe parcursul marcat de fulgeratorul
sfarsit al lui Ciprian — la un capat — si intrarea treptata in
anonimat, pana la disparitia fizica a autorului, Leca Morariu — la
celalalt capat — a ajuns un compromis, limitat doar la primul
volum amputat, ceea ce a facut ca ea sa nu fie cunoscuta in
amploarea si profunzimea ei nu numai publicului, dar nici
specialistilor continutul cartii si dimensiunea autorilor fiind
uitate.

Se poate afirma ca Leca a avut cel putin patru mari
preferinte literare, pe care le-a urmarit cu o consecventa
materializata in lucrari indispensabile continuarii cercetarilor:
Eminescu, Creanga, istoria literaturii romane, literatura
populara, dar si alte patru domenii ce apartin domeniului
muzical, semnalate aici in premiera: muzicologia, critica
muzicala, etnomuzicologia si porumbescologia — cu o
directie si mai putin cunoscuta — interpretativa, care vor fi
detaliate mai jos, dupa ce va fi conturat cadrul mare cultural pe
care evolueaza necunoscutii muzicologi.
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in casa preotului Constantin Morariu se canta
muzica lui Ciprian, colegul de temnita al autorului
Tricolorului, el insusi dand viata, la flaut, unor partituri pe care
le aprecia nu numai sentimental dar si pentru valoarea lor. In
casa de la Patrauti se joaca Cisla si Candidatul Linte cu
Aurel Berariu, considerat Liciu al Bucovinei, ulterior unul dintre
interpreti dedicandu-i un extins studiu, care vede lumina
tiparului abia in 2003°.

Preocuparea pentru activitatea si creatia mai
tanarului sau coleg de seminar, cu doar un an, s-a transmis si
fiillor preotului si omului de cultura Constantin Morariu, in a carui
casa se alcatuieste un cvartet sui - generis: Victor Morariu -
vioara, Aurel Morariu - flaut, Alexandru (Leca) - violoncel,
Victoria si Elvira Morariu — pian, sustinatori ai unor renumite
concerte camerale. Fiecare isi va urma propriul destin, dar i
uneste toata viaia preocuparea pentru Ciprian si pentru
muzica lui. Primul dintre fiii preotului Constantin Morariu,
fratele lui Leca, Victor va deveni un reputat germanist si unul
dintre cei mai prestigiosi interpreti ai muzicii violonistice a
lui Ciprian Porumbescu si va consacra si el merituoase pagini
vietii si activitatii muzicianului, urmarind statutul personajului de’
elev al gimnaziului superior greco - oriental din Suceava,
personalitatea muzicala a lui Ciprian Porumbescu si opera sa,
Crai Nou la Opera din Cluj s. a.

Constantin  Morariu (1854 - 1927) merita o
prezentare succinta, nu numai pentru ca este o ,figura
marcanta a vietii culturale si bisericesti bucovinene” si pentru
faptul ca ,sentimentul sau national, ferit de exagerari sovine,
iubirea pentru oamenii din popor, precum si persecutiile
oficialitatilor din Cernauti au invaluit figura lui M(orariu) intr-o
aura de legenda@”’, fiind supranumit ,sfantul de la Patraufi” si
considerat ,0 figura simbolica a luptei pentru drepturile
romanilor’’®, cat mai ales pentru ci in calitate de tatd al
viitorului filolog, folclorist si muzicolog, este cel ce-i pregateste
terenul, desfasurand in paralel cu pastorirea de suflete, o
intensa activitate carturdreasca, materializatda in numeroase
studii, brosuri si carii consacrate ridicarii prin cultura a
enoriagilor si cititorilor sai. Dar, mai mult decat atat: el va
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anticipa ampla monografie a lui Leca inchinata lui Iraclie si
Ciprian Porumbescu, prin studii si cari integrate, cu citarile de
rigoare, in cartea sa. Constantin Morariu este printre cei dintai
porumbescologi care argumenteaza originea romaneasca a lui
Iraclie, aspect confirmat nu numai prin urmarirea si prezentarea
antecedentilor, cat si prin faptul ca el se lupta pentru ca Ciprian
sa Tnvete in scoli romanesti, chiar daca trebuie sa faca pentru
aceasta mari eforturi. Partea finala a arborelui genealogic al lui
Ciprian Golembiovschi — Porumbescu furnizeaza argumente in
acest sens: tatdl muzicianului este Iraclie, bunicul este
Tanase; mama este Emilia, iar bunica Varvara - toti
ortodocsi, elemente asupra carora insistd ambii muzicologi
Morariu, conchizand: ,Oricare ar mai fi fiind realitatile
istorice, stirpea poloneza a Golembiovschilor s-a altoit
atat de amplu in sanatoasa moldovenie a Bucovinei,
incat prin Emilia, nascuta Klodnitzki, mama lui Ciprian
Porumbescu, Iraclie o mai apropie inca odata... de
aceeasi vita polona, iar prodigiosul Ciprian e apoi sortit sa
omagieze aceasta eugenezie cu nemuritorul cant:

.lar cand, fratilor, m-oi duce

De la voi si-oi fi sa mor,

Pe morméant atunci sa-mi puneti

Mandrul nostru tricolor... ,

Se adauga climatul patriotic de la conacul
Hurmuzachenilor, unde Iraclie intra in legatura cu cei mai
importanti exponenti ai idealurilor nationale romanesti si cu cea
mai ilustra figura a literaturii romane a timpului - Vasile
Alecsandri. Textul lui Leca Morariu este o emanatie, o
continuare si o aprofundare a scrisului tatalui sau, exponent al
generatiei lui Ciprian, si prima parte a lucrarii e marcata de
prezenta personalitatilor istorice si culturale romanesti;
Mihail Kogalniceanu, Vasile Alecsandri, Titu Maiorescu,
episcopul lustin Crivat, Aron Pumnul, Andrei Barseanu,
Coriolan Brediceanu etc. Toti si indeosebi destinul omenesc,
profesional, literar si istoric, al lui Iraclie, creeaza un fond
dogoritor ce pregateste si anticipa activitatea curajoasa a
lui Ciprian, de patriot inflacarat de un crez sfant al unirii
tuturor romanilor.
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Cea mai concisa prezentare a personalitatii lui
Constantin Morariu apartine lui Vasile Loichita si ea a devenit
titlul unei brosuri, tiparita dupa o conferinta {inuta la Valenii de
Munte, in vara anului 1937: Preotul si Roméanul Constantin
Morariu. Propunandu-si sa raspunda la intrebarea cine-o fi fost
acest Constantin Morariu, raspunde: ,un artist al cuvantului,
al cantului si al instrumentului in aceeasi masura precum era
un atlet al lui Hristos si al neamului sau”".

Savantul Nicolae lorga nuanta aceste apartenente:
,crestin fara fanatism si roméan fara ura fata de alte neamuri”,
adaugand: ,O mare parte a trecutului mai recent al Bucovinei va
fi vazut de cei care au putut sa-l cunoasca, sub lumina
zambetului sdu*?,

Traducator al capodoperei goethene - Faust -
Constantin Moraru este autor al unor versuri originale dintre
care atrag atentia cele din Céantecul detrunchiatilor, oglindind
sincera dragoste de tara a romanilor silniciti sa traiasca
despartiti politic de fratii lor - tema ce apare si in creatia lui
Ciprian. La cel dintai poezia dedicata Arboroasei are acest final
ilustrativ, cu o ideatica apropiata de cea a cunoscutului cantec
porumbescianRomanul:

,Caci divin e sa iubesti

Graiu, cant, datini parintesti

Si-ale noastre cat iubim
Detrunchiati nu ne numim

Pentru bunul sau prieten, colegul de suferinta si de
activitate patriotica si culturala, isi exprima o nadejde ce
traverseaza deceniile precum 1in poezia Lui Ciprian
Porumbescu:

1713

»9Ii picura-va vecinic nou

Si vei fi vecinic suveran,

Vei fi si din mormantul tau

- ,Crai Nou” al nostru Ciprian!"**

Constantin Morariu a talmacit, de asemenea, in

limba romana, lucrarea germana - Istoria lumii - a lui Th. B.
Welter, tiparita la Cernauti, mai intdi in Degteptarea — revista
dedicata satenilor si apoi in trei volume din 1897, 1899 si 1901.
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Cel care a fost numit ,nestorul preotimii bucovinene”

afirma el insusi intr-o poezie:
»,N-am sovait, ci totdeauna
Am stat ca stanca-n fata sortii
Si-am infruntat mereu minciuna,
In schimb cunosc fiorii mortji...”*

Nedreptatea facutda morarenilor nu apartine numai
muzicienilor, ci si literatilor, istoricilor si a teologilor. Nu vor
face exceptie nici enciclopediile perioadei comuniste.

Drumurile spre Ciprian si mai ales spre Iracliesunt
deschise si de alte lucrari ale lui Constantin Moraru — la care se
adauga calitatea sa de membru al Societatii pentru Cultura si
Literatura Roméana din Bucovina. Constantin Loghin mai retine:
,cand Bucovina revine la Romania, cu cel dintai tren de pribegi
soseste in sala de sedinta a mitropoliei din Cernauti, unde
asista cu lacrimi de bucurie in ochi la maretul act al Unirii,
pentlrau care-si pusese in joc tot rostul tihnit al unei vieti de
om”™,

Dincolo de sentimentele de recunostinta ale
descendentului trupesc si spiritual, trebuie Tnregistrata dorinta
lui Leca: ,Se va gdsi cdndva realul istoric bucovinean care
sa arate cine a fost razboitorul roman Constantin
Morariu”?"'.

In acelasi timp se poate discuta despre o anticipare a
activitatii folcloristice, carti de 317 pagini, cu continut
folcloristic adaugandu-i-se altele 39 consacrate unui studiu
despre colindele culese de Simion Mangiuca, studiu tradus Tn
limba germana de Constantin Morariu, contributie inregistrata si
de Bibliografia generald a folclorului®®. Tn categoria
monografiilor in forma lor primara, se inscrie cea a comunei in
care era pastor de suflete, Patrauti'®. Pe lang&d contributiile
amintite mai sus si altele, el se refera si la fostul prieten gi coleg
de activitati culturale, muzicale, dar si de inchisoare, Ciprian
Porumbescu, in materiale publicate Tn 1881 — 1891%° si in 1893
— 1894% - aceasta din urma carte fiind consideratd de cel ce
semneaza cel mai reusit portret al omului de cultura Constantin
Morariu o istorie foarte documentata a literaturii din Bucovina,
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autorul ei fiind apreciat corect ca ,una dintre figurile marcante
ale vietii culturale si bisericesti din Bucovina”%.

Asupra unora dintre ctitoriilor voievodale amintite de
Constantin Morariu, numite ,sobor de clopotnite”, va reveni fiul
sau, Leca, In brosura Bucovina turisticd, o carte pe care
ideologia comunista a marcat-o pe copertda cu un INTERZIS,
scris mare si cu culoare rosie, pentru a avertiza asupra
.pericolului” ce contine (am in vedere exemplarul din Biblioteca
Academiei Roméane).

Marele istoric roman Nicolae lorga a retinut figura lui
Constantin Morariu ca si pe cea a vlastarului sau Leca, in
urmatoarea descriere: ,Aproape de Suceava, la Patrautii lui asa
de bine gospodariti, in casa cu feciori invatati si plini de
inteligenta — o, ce mai era sa scrie despre mine unul dintre
dansii, profesorul Alexandru ...%.

Din punctul de vedere al muzicologiei, respectiv al
porumbescologiei, intereseaza aici faptul ca preotul care si-a
legat numele de doua localitdfi bucovinene, Toporoufi si
Patrauti, dar mai ales de Cernauti, unde fsi face studiile si se
afirma in frontul iubitorilor de tara, de istorie, de traditii, de
limba, ctitorind publicatii, tiparind carti, a transmis familiei sale
dragostea pentru muzica, dar si cultul pentru Ciprian
Porumbescu si pentru tatal sau Iraclie si va indeplini pentru
Ciprian si Berta rolul lui pater Lorenzo din Romeo si Julieta,
consfintind intru vesnicie, la nu mult timp dupa trecerea in
eternitate a lui Ciprian, legatura sfanta dintre cei doi indragostiti
despartiti nu de prejudecati de casta, religioase, confesionale si
nationale — cum s-a afirmat uneori - ci pentru faptul ca pastorul
Gorgon nu voia sa-si lase fiica sa devina sofia unui tuberculos.
Preotul Morariu si-a botezat unul dintre copii cu numele lui
Ciprian si a fost cel caruia Iraclie i-a incuviintat sa celebreze,
dupa trecerea la cele vesnice a fiului sau, casatoria
simbolica a Bertei cu Ciprian, acea emblematica unire pe
totdeauna a celor doi indragostiti, dupa ce iubita lui Ciprian
marturisise: ,sunt mandra de iubirea mea si de iubirea lui”. Rolul
ocrotitorului Lorenzo este indeplinit cu si mai ocrotitoare
staruinta de Constantin Morariu. Dar in timp ce eroul lui
Shakespeare deplange moartea indragostitilor din Verona,
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colegul de temnita, dar si de studii si de activitafi artistice din
Bucovina aduce pentru indragostitii din llisestii bucovineni
dovada iubirii neprihanite, eterne. Suntem doar in spatiul
mioritic in care moartea ciobanului moldovean este
transfigurata intr-o nunta cosmica. A fost unul dintre cei patru
preoti care l-au Tnmormantat pe Ciprian, evocand memoria
lui, Tncepand cu necrologul® si cu discursul funebru la
parastasul de un an si continuand cu studii de tipul celui
vizdnd suferintele lui Ciprian Porumbescu, publicat in
Junimea literaré (suferinte ce-i scurteaza viata: ,28 de ani, 6
luni si 23 de zile’)® precedate de amintiri din viata
muzicianului®®.

Dupa trecerea in eternitate a autorului Baladei, cel mai
apropiat coleg, ce va deveni unul dintre carturarii timpului si
coautor al acestei carti, nota in scrisoarea de condoleante din 8
august 1883: ,Natiunea ii va fi recunoscatoare, pastrandu-i o
pagina ilustra in cartea trecutului sau...”’

Revista Fat — Frumos va gazdui amintirile postume ale
lui Constantin Morariu, pagini inedite, unele fiind din
perioadele in care este coleg cu Ciprian Porumbescu si ajuta la
reconstituirea traseului vietii si activitatii sale, sau a unor
personalitati sub obladuirea carora au crescut intelectualiceste
amandoi, cum ar fi Stefan Nosievici®®. si la etapele urmé&toare
ale vietii artistului secerat in floarea varstei®®. Perioadei
studentiei celor doi teologi ii vor fi consacrate alte pagini din
toamna anului 1929%*. De aici aflim despre calitatile
manageriale ale teologului muzician: ,Ciprian i-a luat locul si a
inceput a face minuni in directia Tnaintarii societatii’
Arboroasa®.

Constantin Morariu a purtat o vie si interesanta
corespondenta — pe care o aprecia la superlativ, numind-o
,vioaia lui corespondentd” - cu sora muzicianului, Marioara si
mai ales cu tatal lui Ciprian, cartea restituind continutul celor
25 de scrisori ale lui Iraclie catre Constantin Morariu si al celor
26 ale acestuia catre nefericitul tata al muzicianului. Ele sunt de
real folos pentru urmarirea evolutiei lui Iraclie pana la
recunoasterea meritelor sale (propus a fi egumen al istoricei
manastirii Putna) si a vietii Marioarei, primii care trebuie sa nu
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uite dorinta testamentara a lui Ciprian ,,nu lasati muzica mea
sa moara cu mine". Aceasta corespondenta necesara pentru
reconstituirea unor detalii ale vietii si activitatii lui Ciprian
Porumbescu si a batranului Iraclie face obiectul unor pagini ale
revistei Junimea literard din 1927, respectiv 1928% si Fat —
Frumos®, deschizand drumul altor aprofundari, reveniri,
retusari, amendari etc.

in acelasi timp, preotul bucovinean este cel dintai care
ne ofera amanunte despre ultimele zile ale bardului
bucovinean, investigdnd ultimele momente din viata
muzicianului, la Nervi, reflectate in corespondenta cu
estoniencele Emily von Poppen si Hedwiga von Garnet,
care au trait la Nervi in compania muzicianului bucovinean, cu
momentul de apogeu, de a face sa rasune pe tarmul
Mediteranei ecourile doinei romanesti. Lui Constantin Morariu
datoram una dintre cele dintai cronici a concertului
Arboroasei dirijata de Ciprian, la 24 aprilie 1877%.

Postum vor aparea datele lui despre procesul celor
cinci liederi ai Arboroasei®.

De la Constantin Morariu stim ca Iraclie a fost si autor
al unor melodii de epoca, pe care le cunostea si le-a pus n
valoare, transmitandu-i-le si fiului, Leca, asa cum declara
singur, ca invatase cantecele lui Iraclie in copilarie, ,de la tatal
meu”.

In 1908 va edita una dintre cele dintai incercari
monografice asupra vietii si activitatii autorului nemuritoarei
Balade si al perenelor cantece Tricolorul, Pe-al nostru steag e
scris unire, Romanul etc.*’, retinuta si de Dictionarul lui Ivela din
1927, printre acele ,monografii speciale”®.

TnSU§i fiul sau, Leca, il va numi pe Constantin Morariu
.biograf al Porumbescului”, enumerand cele doua lucrari din
1908 si 1926, el cunoscand bine etapa cerndauteana a activitatii
autorului popularei Balade, cu Tnceputurile componistice®. Tn
acelasi timp, feciorul si continuatorul ii recunoaste tatalui sau
statutul de fondator al muzeului inchinat colegului de studii gi
temnita“®.

Constantin Morariu este autorul Horei arborogene,
compusa in temnita de la Cernauti, in anul 1878 si copistul
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multor lucrari ciprianiste. Colegul, prietenul si mai tarziu
biograful lui Ciprian Porumbescu, Constantin Morariu — cel care
il considera pe tanarul muzician atins ,de aripa geniului” - canta
adesea la flaut in tovarasia violonistului nascut la Sipotele
Sucevei si a ramas in constiinfa contemporanilor ca autor al
imnului funebru Pldng si ma tanguiesc. Alaturi de Hora
Arboroasei, pentru pian, aceasta din urma a intrat in lista
lucrarilor lui Constantin Morariu din lexiconul lui Viorel Cosma*.

Mai mic decat Iraclie cu numai 31 de ani, Constantin
Morariu devine stimulatorul lui pentru a-si publica lucrarile
si il supune pe batranul si incercatul preot la tot felul de
chestionare imbarbatandu-l dupa mutarea la cele vesnice a
celui mai indragit dintre fii, devenind ,,scormonitorul istoric -
literar al lui Iraclie Porumbescu” si incurajatorul publicarii
scrierilor sale. Dupa propriile marturisiri Constantin Morariu a
colaborat cu Iraclie Porumbescu la brosura Convorbire intre
tatd si fiul lui, ceea ce suplimenteaza datele despre relatiile
dintre ei.

In lucrarea in limba germana, consacrata istoriei
culturale a Bucovinei, Constantin Morariu pregateste terenul
detaliilor creatiei fiului sau, inventariind lucrarile lui Iraclie, pe
care-l considera printre reprezentantii de seama ai literaturii din
Bucovina epocii** si urmérind activitatea lui n familia
Hurmuzachi (fiind prezentatad succint personalitatea Grahilor
bucovineni: Eudoxie, George si Alexandru), creionand
principalele instituti de cultura din Bucovina, revistele,
societatile culturale, reprezentantji etc.

Constantin Morariu a pastrat manuscrisul romantei Cat
te-am iubit, pe textul Matildei Cugler, pe care I-a donat Muzeului
Porumbescu si a fost tiparit in 1936, fiind prezentata cititorilor in
vara anului 1836*. La randul s&u, Leca va prezenta cu mult
entuziasm descoperirea celor trei manuscrise ale lui Ciprian:
Polca schnell, Nocturna Berta si Resignation®.

Se poate conchide in favoarea convertirii preotului
Constantin Morariu in domeniul porumbescologiei ca a fost
partener muzical al lui Ciprian Porumbescu, a dat viata
unora dintre creatiile lui in viata concertistica, a furnizat
date si chiar a descoperit unele manuscrise ale compozitiilor
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sale, a analizat unele dintre acestea, a semnat una dintre
primele cronici ale dirijorului Arboroasei si prima incercare
monografica inchinata autorului celei dintai operete
romanesti, bazata pe documente furnizate de tatal
compozitorului®®, urmatd de o noua versiune, semnata cu doar
doi ani fnainte de trecerea la cele vesnice.

Pentru Iraclie trebuie remarcate indemnurile Ilui
Constantin Morariu de a-si publica lucrarile, realizarea unuia
dintre primele cataloage ale creatiei, furnizarea unor date
esentiale despre creatiile muzicale ale preotului patriot, simbol
al patriotismului bucovinean, el insusi lasand posteritatii
anumite creatii muzicale.

Viitorul istoric literar, filolog, folclorist, dialectolog,
profesor, violoncelist, muzicolog, precursor al
etnomuzicologiei romanesti, critic muzical,
porumbescologul Alexandru Morariu*’ s-a ndscut la 25 iulie
1888, in Cernauti, ca fiu al lui Constantin Morariu (1854 - 1927),
exilat apoi la Patrauti, cu familie cu tot, pentru atitudinea sa
patriotica, fost partener muzical al lui Ciprian Porumbescu la
Cernautj, patriot inflacarat, unul dintre cei 5 membri arestati ai
conducerii Arboroasei, secretar al asociafiei studentesti si
carturar preocupat de spiritualitatea si viata artistica din
Bucovina si traducator in limba romana al liricii lui Goethe si
Schiller.

In climatul deschis spre marea literatura, vor creste
copiii preotului Constantin Morariu, Leca absolvind Facultatea
de Litere si Filosofie din cadrul Universitatii Cernauti, cu un
doctorat in limba romana si va functiona la catedra de
Literatura romadna moderna si folclor, la aceeasi facultate,
din anul 1922, pana la ocuparea Bucovinei de catre tancurile
rusesti gi incorporarea provinciei romanesti Bucovina de Nord
in Republica Sovietica Socialista Ucraina, componenta a
Uniunii Republicilor Sovietice Socialiste, cand profesorul se
stabileste la Ramnicu Valcea, unde-si va gasi obstescul
sfarsit, dupa grele si amare suferinte materiale dar mai ales
morale.

Climatului muzical familial se va adauga apoi casatoria
cu Octavia Lupu - Morariu, laureata a Conservatorului din
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Viena, sectia Canto si Pian, cu o diploma semnata - intre alte
celebritati artistice ale timpului - si de George Georgescu - 0
mare iubitoare a muzicii lui Ciprian Porumbescu si care 1i va fi
lui Leca un pretios ajutor in parcurgerea intregii emanatji
melodice a fiului Sipotelor Sucevei. Mezzo - soprana si
pianista Octavia Lupu - Morariu va da viata multor pagini din
creatia vocala si pianistica a lui Porumbescu, descoperindu-le
impreuna sensurile expresive ce se vor adauga celor
documentare. Cu ea va urmari si semnala modificarile
variantelor tiparite, ea ocupandu-se si de anumite perioade din
scurta dar prolifica viatd a muzicianului*®, sau de circulatia
versurilor luceafarului literaturii romanesti in muzica®.

Principalele reviste literare si culturale ale vremii fac
loc in paginile lor materialelor sale: Neamul roméanesc literar,
Glasul Bucovinei, Junimea literara, lon Creangd, Ramuri, Viata
noudetc, ulterior lista cuprinzand si alte publicatii prestigioase:
Convorbiri literare, Revista Moldovei, Sezéatoarea, Floarea
soarelui, Gandul nostru, Codrul Cosminului si altele, semnand
cu mai multe pseudonime, sintetizate de autorul celui mai
complet portret al literatului: Al.  Lupu, Al Drumetul,
Humoreanul, Constantin |. Popescu, Elvira Popescu, L. Marin,
Peregrinus etc®.

Orientarea sa spre istoria literaturii roméane, spre filologie
si folclor (este profesor pentru aceste specialitati la Facultatea
de Litere si Filosofie din Cernauti, 1922 — 1940) si prorector al
Universitatii din Cernauti, va fi dublata de aplecarea spre
domeniile artistice, devenind director al Teatrului National
si al Institutului de literatura, filologie, istorie, etnografie si
folclor, al Seminarului Roméan, de pe langa universitatea din
acelasi oras, ce purta numele ,Regele Carol II’,presedinte al
societatii Armonia, fondator, secretar de redactie si director
al revistelor Fat - Frumos, Suceava — 1926 — 1933 si Cernauti
1934 - 1944 si autor al unor culegeri de folclor publicate in
antologiile altor cercetatori ai spiritualitatii populare. Lucrarea
De la noi 1i aduce in iunie 1920 premiul Adamachi, al
Academiei Roméane si elogioase aprecieri ale Iui Nicolae
lorga.’
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Sirul culegerilor si studiilor de folclor continua cu:
Cimilituri culese, 1930, Lu frati nostri, Librulu rumeni din Istrie -
Il libro degli rumeni istriani - Cartea romanilor din Istria, Pentru
cantecul popular (Precizari); Cernauti, 933, Folclor aservit
filologiei? (Pentru ,epoca folclorica" a folclorului 1), Siret, 1936,
Isopia brasoveand din 1784 (Un nou manuscris vechi),
Cernauti, 1924, Istroroméanii, 1926, Cét av trei fratproveit
Povesti in dialect istroromén, Cernauti, 1927, Noterelleistro —
rumene, 1928, Roma, De-ale cirebirilor, Texte din Susnevita,
Cernauti, 1929 — 1934, Drumuri cirebire, |. Partea |, Bucuresti,
1941, Cantipopolari rumeni scelti e tradotti per L(eca) M(orariu),
(dupa Luigi Salvini), Bucuresti, 1939 s. a. m. d.

Urmarind localitatile in care Leca Morariu imprastie
datele despre idolii sai precum si alte materiale, se poate
realiza urmatoarea harta, ordonata pe criteriul alfabetic: Arad:
Romanul, Botosani: Revista Moldovei; Bucuresti: Convorbiri
literare, Revista Fundatiilor Regale si Boabe de gréau, Lamura,
Glasul Bisericii; Caransebes: Foaia diecezana, Altarul
Banatului;Cernauti: Junimea literard, Fat - Frumos, Bucovina
literara, Glasul Bucovinei, Buletinul Mihai Eminescu, Revista
Bucovinei, Codrul Cosminului; Focsani: Ethnos; lasi: Gandul
nostru, Piatra Neamt: Buletinul Mihai Eminescu, 1941; Ramnicu
Valcea: Fond si Forma, Fat - Frumos, Desteptarea, Buletinul
Mihai Eminescu (director — Leca Morariu; secretar de redactie —
Octavia Lupu Morariu); Suceava: Fat - Frumos, Glasul
Bucovinei, Viata nouda, Siret. Freamatul literar, Timisoara:
Glasul Bucovinei, etc. Demna de retinut raméane constanta
carturarului pentru cercetarea mostenirii eminesciene si
punerea ei la dispozitia publicului prin singura publicatie din tara
consacrata eminescologiei, gazduita de orasele Cernauti, Piatra
Neam{ si Ra&mnicu Valcea si deschizatoare spre alte studii,
extinderi, aprofundari, corectari, noutati etc.

n timpul celui de-al doilea razboi mondial, mai exact in
anii 1941 — 1945, se simte in activitatea lui Leca Morariu
obstructia evenimentelor, dar si dorinta carturarului de a pune
la adapost prin incredintarea tiparului a mai multe materiale
finite referitoare la trecutul cultural romanesc, presimtind parca
plutind in aer interdictia de a mai publica. Institutul sau din
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cadrul Universitatii ce purta numele regelui Carol al Il — lea se
numeste acum doar Institutul ,Cernauti” (avand ca director pe
Leca Morariu, secretar pe Octavia Lupu Morariu si redactor pe
Traian Cantemir), gazduitor al multora dintre asemenea studii si
articole, dublat de colectia Fat - Frumos.

Va incerca transferarea unor institutii culturale,
inclusiv a Institutului Arboroasa, la Ramnicu Véalcea. Astfel,
impreuna cu Dragos Vitencu — care va deveni el insusi autor al
unei monografii inchinate bardului bucovinean — omagiaza pe
pictorul Epaminonda Bucevschi la centenarul nasterii
sale.Autorul acestei incercari de a creiona personalitatea celor
doi autori ai monografiei dedicate Iui Iraclie si Ciprian
Porumbescu se declara intr-un total consens cu afirmatia lui
Leca Morariu, care se declara fericit ,de a nu fi putut rectifica
opinia asupra atat de vajnicul cronicar”! Iraclie Porumbescu,
cel care a imortalizat momentul istoric de dezmorméantare a
domnitorului Moldovei din 1856, a activitatii lui Aron Pumnul in
Bucovina, a datelor despre Vasile Alecsandri, momente retinute
de Nicolae lorga in Istoria literaturii romanesti in veacul al XIX -
lea.

Refugiul din 1940 in Capitala, cand si-a desfasurat
activitatea la Universitatea din Bucuresti si la lasi se incheie cu
intoarcerea la Cernauti, dar este urmat de cel din 1944, cand se
stabileste la Ramnicu Valcea, ,fara pensie (...), retinut de la
orice activitate publicistica, complet izolat” — cum retine Petru
Iroaie peste cinci ani de la trecerea Styxului de catre eminentul
profesor®.

.,Raptul sovietic din 1940” - citim Tn continuarea
profilului literar din Dictionarul general al literaturii roméne — 1l
determina sa se refugieze la Bucuresti, in 1944 parasind
definitiv Bucovina cea draga lui, in 1947 interzicandu-i-se ca sa
mai publice la putinele reviste la care mai trimitea materiale:
Gazeta Transilvaniei, Altarul Banatului, Candela, Provincia,
scriind pentru sertar lucrari de tipul tratatului de Stilistica
romaneascd si carti de insemnari Drumurile oltene®.
Refugiului se adauga izolarea din lumea culturala, despre
care ii scria la 8 iunie 1945, G. T. Kirileanu lui Bucuta: ,Acum d-|

Leca Morariu nu-si mai poate publica revistele sale”™*.
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Asa cum am sustinut mai sus, vorbind despre
Constantin Morariu, istoricii literari nu au fost mai drepti cu
Leca Morariu, cele mai multe dintre lucrarile de specialitate, de
dialectologie, de folclor si de istoria literaturii si limbii romane
trecandu-l sub tacere, sau prezentandu-l fragmentar, trunchiat,
uneori chiar denaturat, in ciuda faptului ca cercetatorul
beneficiase de mai multe de ori de Premiul Academiei
Roméane. Am incercat sa gasesc reprezentarea lui Leca
Morariu in cateva din cartile de istoria literaturii, pentru a
constata, cu amaraciune, ca cel care a largit orizontul
cercetarii eminescologice, adaugand investigatiilor
consacrate Luceafarului poeziei romanesti, Tnsemnate si
reprezentative pagini, unele provenind din adevarate seriale®, a
fost inifiatorul si conducatorul singurei reviste consacrate
cunoasterii lui Eminescu - BULETINUL ,,MIHAI EMINESCU")
si a sporit bibliografia lui lon Creanga cu titluri indispensabile
pentru descifrarea personalitatii marelui povestitor
moldovean®® si altele, nu este citat ca atare.

Trebuie amintite si articolele si studiile despre Creanga
utilizate de George Calinescu in monografia marelui povestitor
moldovean®’. Se stie ca Leca Morariu lucra si la definitivarea
unei monografii a lui Eminescu, fapt confirmat si de elevul sau
basarabean, N. Corlateanu®.

in 1943 integreaza studiul sdu de 81 pagini in masivul
volum, de 643 de pagini, adunand alte lucrari despre
Eminescu datorate lui Teodor Stefanelli, Vasile Gherasim,
Constantin Loghin, Eugen Paunel, George Voievidca, Augustin
Z. N. Pop®.

Leca Morariu s-a bucurat de aprecierea lui George
Calinescu, chiar daca s-a exagerat ca s-ar fi numarat printre
contestatarii sai si in primul rand a monografiei Viata lui
Eminescu. Inca in anul 1932, protestand impotriva celor care
,S€ aseaza ca musita pe suprafata problemei eminesciene si o
umple cu o cangrena verzuie si fetida”, Calinescu elogia ,scoala
eminescologica” de la Cernauti, din jurul ,unei reviste, evident
pretioasa anume Mihai Eminescu, redactata de d. Leca
Morariu” care e ,un om plin de ravna, care tipareste de trei ani o
revista de studii eminesciene si compileaza stiri in vederea unei
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biografii”. Desi 1i reprogseaza o ,anumita agresivitate stiintifica”
referindu-se la obiectiile bucovineanului la propria carte, il
incadreazi la loc de cinste printre eminescologi®.

La randul sau, istoricul literar cernautean il considera pe
preopinentul sau ,eminescolog prin definitie”, dar nu-i iarta
Jfalsificarile”. In - Istoria literaturii romane, dar si Tn monografia
lui Eminescu, Calinescu citeaza titluri ale lui Leca, semn al
pretuirii lucrérilor sale eminescologice®.

Nici istoria filologiei roméanesti n-a dovedit mai multa
gratitudine fata de cel care-si lua doctoratul la Universitatea din
Cluj — Magna cum laudae - Tn 1921 cu Morfologia verbului
predicativ roman®?, o carte docta, bazata pe vechi manuscrise
si carti romanesti, pe lucrari din domeniu, semnate de Hasdeu,
Cipariu, Puscariu, Cardas, Draganu Cartojan Philippide,
Densusianu, lorga, Cihac, sau de specialisti straini (Miklosich,
Heidler etc.). Tn raportul sdu catre Academia Romana, Sextil
Puscariu il considera pe autorul monografiei un cunoscator
desavarsit al Ilimbii populare din coltul nordic
moldovenesc, patrunzand in tainele stilului popular atat de
caracteristic si totusi atat de neimitabil, el izbuteste sa ne dea
toatda gama de culori care-l invioreaza". Considerandu-l un
continuator al lui Creanga si Ispirescu, pe care-l numea
~popularizatorul de istorie nationala”, Leca ,a descoperit cu
intuitia  artistului  adevarat pariile tipice ale basmului
romanesc”®,

Explicatia ignorarii sale din perioada comunista
trebuie cautata in orientarea sa teologica — fiu de preot — si in
cea de aparator al intereselor nationale ale romanilor din
Bucovina, supusa regimului habsburgic si apoi celui comunist
rusesc, in calitate de mare specialist in istoria provinciei si a
tarii, precum si anonimatului la care a fost condamnat de
ideologia comunista, sfarsitul sau petrecandu-se dupa un exil
autoimpus la Ramnicu Valcea, in urma cu o jumatate de
veac. Se refugia in orasul de pe Olt cu credinfa ca va scapa de
dubla urmarire deoarece a scris pagini incendiare despre
dragostea de tara, de limba si de traditiile romanesti si a fost un
intelectual ce luptase pentru apararea credintei crestine,
adversarul inversunat a oricarui tip de Tmpilare. Pe numarul 3
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din mai — iunie 1940 al revistei sale Fat - Frumos, pastrat in
Biblioteca Academiei Roméne, directorul revistei noteaza:
JAtentie! Ex(emplar) rarisim - intreg tirajul acestui numar
ramanand in ghearele scorpiei rosii! L(eca) M(orariu) evadat de
la Cernauti, in 25 iulie 1940”.

Sunt adevaratele motive care l-au impiedicat sa-si
finalizeze marile sale sinteze, pe care le avea in vedere, cele
mai importante fiind cele care-l privesc pe Eminescu si pe
Iraclie si Ciprian Porumbescu, la care se adauga o bogata
zestre memorialistica si epistolara. Nicolae Céarlan vorbeste
despre 93 de caiete si carnete de insemnari din perioada 1913
— 1963, ramase de la el®, din care foarte putine au vazut
lumina zilei. Dupa incercarile de salvare a ineditului morarian,
prin tiparirea in 1998 a unui volum de memorialistica a lui
Constantin  Morariu, 1ingrijit de istoricul sucevean Mihai
lacobescu®®, se inregistreazd in ultimul timp o sustinuta
activitate de restituire la care s-a angajat istoricul literar iesean
Liviu Papuc. O parte dintre materialele inedite ale lui Leca
Morariu au vazut recent lumina tiparului, in Tngrijirea sa, dupa
sustinerea doctoratului cu generoasa tema Leca Morariu® si
devenind editorul celor doua volume autobiografice, Viata
neincheiata, 2001, si Hoinar, lasi, Editura Alfa, 2001, la care se
adauga (re)editarea cartii consacrate lui Eminescu: Eminescu
Note pentru o monografie, lasi, 2001.

Proiectarea reala a personalitatii lui Leca Morariu si
a tatalui sau, Constantin Morariu pentru generatiile actuale se
inregistreaza doar dupa anul 1990, cu singura exceptie pentru
cel din urma, care s-a bucurat de un portret corespunzator al
cercet&toarei Stancuta Cretu®’.

Personalitatea poliedrica a lui Leca Morariu a fost
surprinsa, in dimensiunile permise de o revista si in cele
doua portrete de dictionar, dupa 1990 - restrictiile asupra
terenului sau de activitate fiind determinate de ideologia
comunista. Un pertinent studiu despre personalitatea poliedrica
a lui Leca Morariu a fost publicat de elevul sau basarabean, N.
Corlateanu®.

Cel dintadi dintre muzicologi care fii prezinta succint
poliedrica activitate culturala a carturarului bucovinean: critic

177

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 3 - 4/2015

literar, muzicolog, filolog, muzeograf muzical, folclorist si
profesor la catedra de Literatura romana moderna si folclor
si decan (1936 — 1938) al Facultatii de Litere si Filosofie din
Cernauti este Viorel Cosma®. Victor Durnea i géseste, in
2005, cel mai potrivit loc Tn contextul literaturii roméane: filolog,
istoric literar, folclorist si memorialist™.

indraznesc s& asez, din motive cronologice, inaintea
acestor trei importante profiluri — care, din nefericire nu se
puteau bucura de o cunoastere reciproca - semnate de
academicianul N. Corlateanu, de lexicograful Viorel Cosma si
de Victor Durnea - prezentarea intr-o adevarata premiera,
aparuta in epoca ceausista, a celei mai complexe — pana la
acel an - conturari a personalitatii lui Leca Morariu in simulacrul
volumului |, publicat in 1986 — ceea ce diminueaza cat de cat
amaraciunea amputarii volumului inchinat lui Iraclie si Ciprian
Porumbescu™.

Preocuparile muzicologice ale lui Leca Morariu — din
pacate necunoscute pana la prezentarea lor de catre Viorel
Cosma, abia n anul 2003 — pot fi descifrate inca din 7
noiembrie 1920, cand Leca Morariu se abona la revista Muzica,
asa cum deducem dintr-o adresd expediatd din Cernduti” si
studiaza la Conservator la clasa de Violoncel. Paralel, sau
concomitent cu deprinderea manuirii violoncelului si a informarii
documentate in domeniul muzical, se inregistreaza abordarea
eufoniei eminesciene. O infima parte a tratatului de stilistica a
vazut lumina tiparului ,in vremuri de bejenie”, istoricul
dovedindu-se preocupat nu numai de muzicalitatea versurilor
populare si eminesciene dar si de probleme de eufonie:
Stilistica romaneasca Eufonia. Leca enunta primele consideratii
asupra muzicalitatii versurilor eminesciene, calitate
.indefinibild”, care este un ,efect al muzicii din sufletul
Poetului”™, problema céreia i-am consacrat o recenta lucrare”.

Violoncelistul Leca Morariu se numara printre cei care
au dat viata, in cadrul academiilor Armoniei, din Cernauti, unor
partituri clasice, cum ar fi Trioul all'ongrese de Joseph Haydn,
alaturi de fratele sau, Victor, la vioara si F. Honich la pian.

In 1922 semneazé articolul care pledeaza pentru
cunoasterea muzicii lui Beethoven, prefatand traducerea
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analizei simfoniilor realizatd de catre Berlioz, semnatd de
Maximilian Costin®.

Autorul monografiei surprinde emotia lui Ciprian
Porumbescu descriind intalnirea cu casa in care a locuit
Beethoven: ,imi vine sa-mi scot palaria in fata acestei case’.
Tot la Viena eroul sau il audiaza pe Eduard Hanslick, celebrul
critic gi istoric muzical, folosind prilejul pentru a face observatii
in termeni specifici: ,lar loja critica ingrijorata de precara
pregatire teoretica muzicala a lui Ciprian Porumbescu ar trebui
din nou sa ia aminte”. Pentru cei care au pus la indoiala
pregatirea, tehnica si mestesugul componistic al autorului
primei operete romanesti, Leca Morariu aduce probe din
Tagebuchul sau, valoroase aprecieri la adresa repertoriului
vocal - dramatic reprezentat la Viena in timpul perfectionarii
sale muzicale cu Eusebie Mandicevschi si Franz Krenn:
Ciprian studiaza Fidelio apoi asista la reprezentarea operei
beethoveniene, remarcandu-i succesul. La fel ca Mihai
Eminescu si George Enescu, Ciprian Porumbescu nu poate
dormi toata noaptea din cauza emotiei produse asupra sa,
de reprezentarea operei Fidelio.

Franz Schubert reprezinta pentru muzicologul Leca
Morariu un reper la care raporteaza liedurile lui Ciprian, iar
George Enescu a atras in mod deosebit atentia muzicologului
Leca Morariu. Un articol omagial intarziat pentru
semicentenarul compozitorului’’, a fost precedat de o
prezentare a leg&turilor muzicianului cu Bucovina’®.

Cronicile Iui Leca Morariu dedicate concertelor lui
George Enescu la Cernauti si Suceava au darul de a
completa necesara bibliografie enescologica. Prima cronica
dateaza din primavara anului 1923 si porneste de la
compararea autorului operei Oedip de catre Emanoil Ciomac cu
sinsulele marilor grecesti (...) siluete puternice (...) pe cerul si pe
marea nemarginit de albastrd”, intrebandu-se retoric:
,Cuprinde-vom oare din plin si in toata vrednicia acest gest
venit din partea celui ce se inscrie alaturi de cele mai Tnalte
culmi romanesti: Eminescu, Grigorescu, lorga?””®. Se poate
retine pe baza afirmatiilor lui Leca Morariu un fapt foarte
insemnat asupra caruia nu s-a abatut atentia istoriei noastre
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muzicale: Ciprian Porumbescu are, Tnaintea lui Enescu,
intuitia specificului romanesc al cantului doinit. Muzicologul
si criticul muzical Leca Morariu acorda atentie muzicienilor
bucovineni, vorbind despre cei trei straluciti reprezentanti ai
domeniului: Eusebie Mandicevschi, Ciprian Porumbescu si
Tudor Flondor, pe care-i numea ca membri ai ,marii triade de
muzicieni romani din Bucovina”®.

Va creiona personalitatea lui Mandicevschi cu ocazia
festivalului ce i-a consacrat Societatea filarmonica din Cernautj,
cand s-a prezentat publicului cantata sa in Tara Fagilor®™ si in
necrologul din vara anului 1929% si apoi va reveni pentru a
detalia. Cu cateva tuse foarte sigure surprinde dimensiunea
muzicianului din melopolisul european al vremii, unde-i are ca
elevi pe Ciprian Porumbescu si pe Martian Negrea: ,Crescuse
prea gigantic decat sa ramana numai al nostru (...), profesorul
Conservatorului de la Viena, savant - muzicolog si compozitor,
editor al lui Haydn, Beethoven, Schubert, Brahms, critic al lui
Mozart, Schubert, Brahms (...) prieten al lui Johannes Brahms,
autoritate cu valvd nu europeand ci universald”®®. Va saluta cu
entuziasm anuntarea tiparirii Cantecelor bucovinene culese de
Alexandru Voievidca si armonizate pentru voce si pian de
Eusebie Mandicevschi®®, dar visul va deveni realitate in 1957,
cand apar sub Ingrijirea lui Liviu Rusu ca suplimente ale revistei
Muzica si asteptam cu interesul cuvenit restituirea colectiei lui
Voievidca de catre etnomuzicologul Constanta Cristescu.
Pentru colegul sau de preocupari — Alexandru Voievidca - a
carui munca o elogiaza - va scrie randuri migcatoare la mutarea
|ui la cele vesnice®.

Pe Tudor Flondor il prezinta cu ocazia montarii operei
sale Noaptea Sfantului Gheorghe, sau cand urmareste
activitatea societatii Armonia, condusa de Leon Goian si care
era si ea preocupata de valorificarea scenica a muzicii lui
Ciprian®

Emanatia componistica a colegului Alexandru Zirra,
cea mai apropiata de orizontul estetic al literatului — conturat in
monografia inchinata recent’’, nu a beneficiat de semne de
apreciere din partea literatului — cedéand fratelui sau dreptul
cronicii la capodopera Alexandru Lapusneanu, care are marele
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merit de a semnala abaterea muzicianului de la cuprinsul
nuvelei lui Negruzzi si apropierea de adevarul istoric si
deosebitul succes al lucrarii®.

De altfel, sub multe pseudonime se ascund contributji
nestiute ale lui Leca Morariu si dintre ele ne intereseaza in
special cele care sunt cronici de concerte, in care sunt
elogiate prestatile unor muzicieni ca Viorica Ursuleac,
violoncelistul N. Papazoglu si alii artigti bucovineni. Pe cel de-al
doilea il considera ,virtuos pané la frenezie”®. Nu trebuie uitate
cronicile muzicale necesare pentru reconstituirea vietii
muzicale din Bucovina, din viala zbuciumata a
Conservatorului in care au crescut Roman Vlad, Liviu Rusu si
Radu Paladi si unde si-a trait o buna parte din viata Zirra,
Galinescu, sau activitatilor in cadrul unor formatii muzicale
locale, toate relevand indubitabile competente muzicologice ale
celui ce va semna monumentala monografie inchinata
Porumbestilor.
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a fiecaruia sa ne judecam singuri de suntem literati ori ba”. Constantin Morariu
remarca meritul lui Iraclie: ,ati prins a trage brazde in telind inca din 1848”.
Creatia iracliana - Lui lancu - publicata fara iscalitura in Bucovina, din 1850,
nr. 13 — si care, atat ca forma literara cat si muzicala sunt dovedite a apartine
preotului literat - ,merita locul in oricare antologie de poezie romana”, p. 44,
ca si Cantecul tricolorului atribuit eronat lui Vasile Alecsandri

34 - Constantin Morariu cétre Iraclie Porumbescu; Tn: Fat - Frumos, Suceava,
An VI, nr. 4 - 5, iulie - octombrie 1930, pp. 209 - 230; din 20 octombrie 1891;
35 - Constantin Morariu - Un concert romanesc in Bucovina; in: Familia,
(Budapesta), An XIIl, 1877, nr. 17, din 16 mai, pp. 201 - 202;

36 - Constantin Morariu — Procesul Arboroasei; in: Fét - Frumos, Suceava, An
V, nr. 5, septembrie — octombrie 1930, pp. 159 — 163 si nr. 6, noiembrie —
decembrie 1930, pp. 196 - 203;

37 - Idem - Ciprian Porumbescu. Dupa 25 de ani de la moartea lui, Scriere
populara, Suceava, Editura Reuniunii de cantare Ciprian Porumbescu in
Suceava, Tipografia Societatii Romane, 1908,

38 - A. L. Ivela - Dictionar muzical ilustrat, Bucuresti, Editura Librariei
LUniversala” Alcalay & Co., (1927), p. 162;

39 - Leca Morariu — Ciprian Porumbescu inedit; in: Fat — Frumos, Cernautj,
An XI, nr. 3, mai - iunie 1936, p. 127 si nr. 5, octombrie — noiembrie 1936, pp.
272 — 273 si An XIl, nr. 1 — 4, ianuarie — aprilie 1937, p. 92 — 93.

40 — (Leca) Morariu — Muzeul Porumbescu, Extras din revista Boabe de grau,
Bucuresti, V. 1934, nr. 7, Bucuresti, Monitorul Oficial, 1934.

41 - Viorel Cosma — Muzicieni din Romania Lexicon biobibliografic, vol. VI
(Max — Mus), Bucuresti Editura muzicala, 2003, p. 230;

42 - Constantin Morariu — Cultur historische und ethnographische
Skizzenuber die Ruménien der Bukovina, Resicza — Wien, 1888 — 1891, pp.
296 - 297.

43 - Leca Morariu — Ciprian Porumbescu inedit; in: Fat — Frumos, Cernauti,
An XI, nr. 3, mai - iunie 1936, pp. 117.

44 — |dem, ibidem.

45 - Constantin Morariu - Ciprian Porumbescu..., 1908,

46 — Constantin Morariu - Ciprian Porumbescu, Extras din: Junimea literara,
Cernauti, An XIV, 1925, Cernauti, Institutul de Arte Grafice si Editura Glasul
Bucovinei, 1926.

47 - Intrat in istoria culturii romanesti cu numele de alint, dat de mama sa,
Leca, de la Alecu, Alecutu.
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48 — Octavia Lupu Morariu — Marturii despre liceanul Ciprian Porumbescu; in;
Fat - Frumos, Cernauti, An IX, nr. 5 - 6, septembrie — decembrie 1934, pp.
137 - 138.

49 - Octavia Lupu Morariu — Eminescu in muzica; in; Fat - Frumos, Cernauti,
An IX, nr. 5 — 6, septembrie — decembrie 1939, pp. 158 — 159; Un titlu
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Cernauti, An XI, 1940, pp. 66 — 67.

50 - Dictionarul general al literaturii roméne..., p. 438

51 - Leca Morariu - Din 1848, Extras din Candela, An LV — LVI, 1944 — 1945,
Ramnicu Valcea, Institutul Arboroasa, VIII, 1945, p. 11.

52 - Petru Iroaie - Realismul uman al lui Leca Morariu; in: Revista Scriitorilor
romani, Miinchen, nr. 7, 1968, p. 146.

53 - Dictionarul general al literaturii roméne.... P. 439.
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41.
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Eminescu in italieneste, Cernauti, 1935, Eminescu si... actuala versificatie
roméneascd, Cernauti, 1938, Cdrturdria lui llie Eminovici; Cern&uti, 1938,
Eminescu la ...Techirghiol (Anti Célinescu), Bucuresti, Patenta germana a lui
Eminescu, 1938, Eminescu si Veronica Micle, Cernauti, 1939, Eminescu,
Cernauti, 1940, Veronica Micle, Cernduti, 1942, Eminescu, Note pentru o
monografie, fasc. |, cap. VI — Copildria lui Eminescu, 81 p. si cap. VII,
Eminescu elev, Bucuresti, 1943, Eminesciene, Cernauti, 1937, Pentru
arheologia ,,Luceafarului etc.

56 - Leca Morariu - Institutorul Creangd, Cernauti, 1925, De-ale lui Creanga
(Popa Duhu si Zahei Creangd), Cernauti, 1926, Creangd, Cernauti, 1940,
Crengene, Cernauti, 1944,

57 - G. Calinescu — lon Creangé (Viata si opera), Bucuresti, Editura Minerva,
1972, pp. 303 - 304.

58 - N. Corlateanu — Personalitatea stiintificd si universitard a Ilui Leca
Morariu; in: Academica, Bucuresti, An IV, nr. 8 (44), august 1994, p. 29.

59 - Leca Morariu — Eminescu si Bucovina, Cernuti, Editura Mitropolitul
Silvestru, 1943.

60 - G. Calinescu — Eminescologi; In: Roménia literard, Bucuresti, nr. 16, 4
iunie 1932, p. 1.

61 - Idem — Viata lui Mihai Eminescu, Bucuresti, Editura pentru literatura,
1966, pp. 332 — 333.

62 - Leca Morariu - Morfologia verbului predicativ romanesc, Cernauti 1924.
63 — Sextil Puscariu - Raport catre Academia Roména. in: Analele Academiei
Roméne, Seria Il - a, T. XLI, 1920 - 1921, Partea administrativa, pp. 161 -
165.

64 - Nicolae Carlan — Leca Morariu inedit: File de jurnal Un napastuit carturar
proteic; in: Revista Romana, lasi, An IV, nr. 4 (14) 1998.

65 - Constantin Morariu — Cursul vietii mele Memorii, Editie ingrijita, prefatata,
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microbiografie, glosar si note de M. lacobescu, Suceava, Editura Hurmuzachi,
1998.

66 - Liviu Papuc - Leca Morariu studiu monografic, lagi, Editura Timpul, 2004.
67 - Dictionar al literaturii romane de la origini pana la 1900..., pp. 586 — 587.
68 - N. Corlateanu — Art. cit., loc cit.

69 - Viorel Cosma — Muzicieni din Roménia..., pp. 227 — 229;

70 - Dictionarul general al literaturii roméne..., pp. 438 - 439.

71 - Vasile Vasile - Cuvant inainte; in: Leca Morariu — Iraclie si Ciprian
Porumbescu, vol. |, Editie ingrijitd de Vasile D. Nicolescu si Vasile Vasile,
Bucuresti, Editura muzicala, 1986.

72 - Viorel Cosma — Muzicieni din Roménia..., pp. 227 — 229;

73 - George Breazul —Scrisori si documente, vol. |, Editie ingrijitd si adnotata
de Titus Moisescu, Bucuresti, Editura muzicala, 1984, p. 15.

74 - Leca Morariu — Mihai Eminescu; Tn: Convorbiri literare, Bucuresti, An
LXXIl, nr. 6, 7, 8, 9, iunie — septembrie 1939, p. 767;

75 - Vasile Vasile - De la muzica firii si a sufletului la muzica sferelor,
Bucuresti, Editura Petrion, 1999;

76 - Leca Morariu - Pentru cunoasterea lui Beethoven; in: Glasul Bucovinei,
Cernauti, An V, nr. 928, 26 februarie 1922, p. 2.

77 - Leca Morariu — Enescu; in: Glasul Bucovinei, Cernauti, An XIV, nr. 3795,
26 mai 1932, p. 1;

78 - Leca Morariu — Enescu in Bucovina; in: Junimea literard, Cernduti, An
XIl, nr. 8 - 9, august — septembrie 1923, p. 275;

79 - Leca Morariu — Enescu cu prilejul celor patru concerte cerndutene; in:
Glasul Bucovinei, Cernauti, An VI, nr. 1271, 27 mai 1923;

80 - Leca Morariu — La reluarea operei Noaptea Sfantului Gheorghe; in: Fat -
Frumos, Suceava, An V, nr. 2, martie — aprilie 1930, pp. 58 - 61;

81 - Leca Morariu — Eusebie Mandicevschi; in: F&t - Frumos, Suceava, An I,
nr. 11 - 12, noiembrie - decembrie 1927, pp. 306 - 310;

82 - Leca Morariu — Eusebie Mandicevschi; in: Fat - Frumos, Suceava, An IV,
nr. 4, iulie — august 1929, pp. 135 - 136;

83 —Idem, p. 135;

84 —Idem, p. 146;

85 - Leca Morariu — Alexandru Voievidca; Tn: Fat - Frumos, Suceava, An VI,
nr. 3, mai - iunie 1931, p. 126;

86 - Leca Morariu — La semicentenarul Armoniei; in: Fat - Frumos, Suceava,
An V, nr. 1, ianuarie - faur 1930, pp. 32 - 42; Idem - An VI, nr. 3, mai - iunie
1930, pp. 33 - 42; Idem - An VI, nr. 2, martie - prier 1931, pp. 33 - 42;

87 - Vasile Vasile - Alexandru Zirra— Bucuresti, Editura muzicala, 2005;

88 - V(ictor) M(orariu) — Opera Roméana Alexandru Lapugsneanu de Al. Zirra;
n: F&t — Frumos, Cernauti, An XVI, nr. 2, martie - aprilie 1941, pp. 53 - 55.

89 - Al Lupu — Violoncelistul Papazoglu; in: Fat — Frumos, Suceava, An VI, nr.
1, ianuarie februarie 1931, p. 29.
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Texte si documente inedite
Istoria muzicii romanesti in autobiografii
(V)

Viorel Cosma

Autobiografia violoncelistului, profesorului Si
dirijorului/director al orchestrei ,Noua Filarmonicd” (Orchestra
Ministerului Instructiunii Publice si Cultelor din Bucuresti),
Dimitrie Dinicu (n.13 VI 1868, Bucuresti — nr.11 IV 1936,
Bucuresti), rdmane un capitol important din istoria muzicii
romanesti intrucat se identificda cu cea de-a doua etapa a
Filarmonicii George Enescu (1906-1920), prima formatie
simfonica a tarii fondatd de profesorul si dirijorul Eduard
Wachmann, in 1868. Fiu al celebrului naist Anghelus Dinicu si
frate mai mic al profesorului si violonistului / lIautar Gheorghe
Dinicu, violoncelistul virtuoz Dimitrie Dinicu, a avut sansa de a fi
sustinut de George Enescu sa patrunda de timpuriu in cercul
Curtii Regale a Romaniei de la Castelul Peles din Sinaia,
obtindnd o bursa regala de studii la Conservatorul din Viena.
Talent exceptional, provenit dintr-o dinastie de talentati lautari
tigani, Dimitrie Dinicu s-a remarcat intr-un concert extraordinar
la Musikverein al faimoasei cantarete de opera Adelina Patti,
aparitie inedita, care i-a adus o notorietate artistica timpurie in
mediul artistic si n aristocratia societatii bucurestene,
propulséndu-l in Cvartetul ,Carmen Sylva” (condus de George
Enescu), dar si in fruntea unei orchestre de promenada la
Sinaia (1904), devenita peste numai doi ani (1906), prima
formatie simfonica de Stat din Romania (,Ministerul Instructiunii
Publice mi-a pus la dispozitie suma a 70.000 Lei anual, pentru
formarea orchestrei” — remarca in autobiografie). In paralel,
Dimitrie Dinicu a stimulat concertele camerale care — timp de 15
ani — s-au desfasurat atat la curtea regala (unde Regina
Elisabeta participa ca pianistd) de la Castelul Peles, cat si la
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sala Liedertafel din Bucuresti. ,Enescu si cu mine locuiam in
Castelul Peles, avand fiecare camera sa. Dejunam si prinzeam
cu Majestatile Lor. Eram invitati la toate excursiunile si toate
petrecerile ce se faceau de catre Majestatile Lor si personalul
Curtii Regale. Drept sa spun ca nu prea eram obisnuiti ca sa
fim tratati in asa fel de publicul Bucurestean.”

Acest text autobiografic nu a putut fi dezvaluit public
timp de aproape un veac, astfel ca monografia Filarmonicii din
Bucuresti (1868-1968) aparuta la centenarul institutiei (1968,
Bucuresti), consemna Orchestra Simfonica din lasi drept prima
formatie de Stat din tara noastra. in lumea documentului de
fata, istoricii nostri trebuie sa corecteze anul 1942, ca data
oficiala de fondare a unei orchestre de Stat, cu anul 1906!
,Noua Filarmonic&” (cum a numit-o Dimitrie Dinicu) s-a cladit pe
structura acelorasi instrumentisti ai Societatii Filarmonica
Roména a lui Eduard Wachmann, completata cu profesorii
Conservatorului din Bucuresti si tineri absolventi adusi de
Dimitrie Dinicu in Orchestra Ministerului Instructiunii Publice
inchegata la Sinaia si transplantata in Capitala (1906), ca prima
formatie simfonica, subventionata de Stat!

A doua autobiografie, lon Cucu-Banateanu s-a nascut
din fisa tiparitd in 1949 ca formular tip pentru viitorul meu
lexicon (Muzicieni roméani), initiat de Uniunea Compozitorilor si
Muzicologilor, purtdndu-ne pe urmele unui muzician peregrin
bucurestean din nastere (judetul llfov), ce si-a legat creatia
muzicala si activitatea artistica culturala de ... Banat, dupa
popasuri prin multe meleaguri ale tarii (jud. lasi, Teleorman,
Caras-Severin, Dambovita, Prahova). Compozitorul, dirijorul, si
interpretul de muzica populara (n.29 IV 1895 — m. 9 Il 1978,
Bucuresti) a cunoscut drama tuturor muzicienilor nostri care au
trecut prin douéa razboaie mondiale. Calatoriile in lung si-n lat i-
au adus, insa, si o mare bucurie sufleteasca: a cunoscut
personal o galerie de personalitdti ce i-au influentat benefic
creatia, fiindca nu-i putin lucru sa stai in preajma lui D.G.Kiriac,
Juarez-Movila, D. Popovici-Bayreuth, Alfonso Castaldi, lon
Vidu, losif Velceanu, Sabin Dragoi, Filaret Barbu, Gherase
Dendrino, Petre Stefanescu-Goanga, |. Chr. Danielescu, Dina
Cocea, Forry Eterle, Vintild Rusu-Sirianu, etc. Se pare ca
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sufleteste s-a legat mai mult de Banat intrucat fanfara si corul
Doina Almajului din comuna Bozovici i-au dat cele mai multe
satisfactii artistice (premii, concerte la Resita, Oravita, Anina,
etc, colaborari cu multi virtuozi locali, etc.), fapt care I-a
indemnat sa-si adauge la numele de familie (Cucu) si
cognomenul ,,Banateanu”.

Aproape toate creatiile sale dupa 1914 - coruri, cantate,
opere, vodeviluri, potpuriuri instrumentale, prelucrari de fanfara
si celebrele ,lcoane de la tard” (dupa modelul Tiberiu
Brediceanu) au purtat pecetea folclorului banatean. Desi
pensionar, macinat de boli la varsta de peste 75 de ani, lon
Cucu-Banateanu activa ca profesor de vioara si teorie muzicala
la Casa Centrald a Armatei din Bucuresti visadnd sa-si
intocmeasca un album cu toate documentele vietii artistice
zbuciumate si lucrarile muzicale lasate posteritatii spre ,a se
cunoaste de jure, de facto, toata truda celui care mai este inca
— suna autobiografia — lon Cucu Banateanu. 16 martie 1970”

Dimitrie Dinicu
Autobiografie

Nascut la 13 iunie 1868 la Bucuresti, desi din frageda
copilarie eram atras spre muzica, totusi parintii nu stiau daca
trebuie s& ma dea sa invat violina sau alt instrument.
Violoncelul nefiindu-mi cunoscut, asa ca tatal meu, profitand de
ocazia ca violonistul austriac Schipeck care in timpul acela se
gasea la Bucuresti si avea mari succese, s-a gandit ca ar fi mai
bine s& urmez violina la susnumitul artist. Zis si facut. in zilele
urmatoare fui prezentat marelui artist Schipeck care imi dadu
lectii de doua ori pe saptamana. Faceam evident progrese,
totusi violina nu ma incalzea prea mult, asa ca tatal meu ma
dusa la conservatorul de muzica, la clasa profesorului de
violoncel, Constantin Dumitrescu, unde avui ocazia sa aud
citiva elevi care m-au impresionat. Atunci am vazut ca pe
violoncel se cinta altfel decit mi-as fi inchipuit eu, asa ca am
spus tatalui meu ca se poate duce acasa, deoarece eu Vvoi
ramane la curs.
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Dupa ce am urmat acolo 6 ani de zile, am fost premiat
cu premiul |, dupa care dind un concert in taréa am plecat la
Viena pentru a studia mai departe. Dupa examenul ce am
depus la Conservatorul din Viena, am fost primit la clasa de
perfectiune a prof. Ferdinand Helmesberger, urmind bineinteles
si la clasele obligatorii ca piano, armonie, si contrapunct. Dupa
primul trimestru fiind silit s& dau un examen unde am fost scutit
de taxa scolara punindu-mi-se si un piano la dispozitie.

Dupa doi ani de frecventare mi s-a dat premiul | cu
unanimitate cu medalia de aur si marea medalie de argint
pentru studii complecte. Marea medalie de argint este cea mai
inalta distinctie pentru cei care au complectat studiile muzicale
si premiul Beethoven. Dupa aceea am plecat la Bucuresti, unde
am dat un concert cu un succes foarte frumos, avand in acelas
timp ocaziunea de a cinta in fata M.S. Regina Elisabeta a
Romaniei de mai multe ori.

Cu aceasta ocaziune am fost recomandat M.S. Regelui
Carol | care a binevoit a-mi da bursa anuala pentru a pleca in
straindtate spre a mai studia. In timpul acesta, am avut
ocaziunea sa iau parte la Viena la marile concerte date de
cintaretele Aliss Barbi, Adelina Patti, si multe altele cu un
succes covirsitor. In urma am dat si citeva concerte personale
dupa care intorcindu-ma din strainatate si dind un concert la
Bucuresti, succesul a fost asa de mare ca Tache lonescu fostul
Ministru de Culte si Instructiune Publica, m-a retinut la
Bucure§ti, numindu-ma profesor la Conservatorul de Muzica.

In primul rind m-am ocupat cu profesoratul care imi era
foarte drag, pe urma incepindu-se la Palatul regal auditiuni de
Muzicad de camera, la care auditiuni era invitata societatea
inaltd Bucuresteanda. Nu am mai putut face voiajuri n
strainatate pentru a da concerte cu violoncelul decit citeva la
Berlin, Viena si Budapesta.

Vara eram oaspetele M.S Reginei si Regelui Rominiei la
Castelul Peles unde se facea muzica zilnic. La aceste concerte
lua parte mai in fiecare an George Enescu, Quartetul Carmen
Sylva cum si multi artisti straini. Era pe linga o activitate intensa
muzicalda si o desfatare fiind coplesiti cu toate bunatatile
posibile. Enescu si cu mine locuiam in Castelul Peles, avand
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fiecare camera sa. Dejunam si prinzeam cu Majestatile Lor.
Eram invitati la toate excursiunile si toate petrecerile ce se
faceau de catre Majestatile Lor si personalul Curtii Regale.
Drept sa spun ca nu prea eram obisnuiti ca sa fim tratati in asa
fel de publicul Bucurestean.

Artistul in tara romineasca era tratat ca un om inferior,
fara a i-se da o atentiune cuvenitd. Tn prezent s-au facut,
bineinteles, mari progrese in aceasta privinta. Invitati M.S
Reginei si Regelui Carol |, erau in buna parte societatea
Bucuresteana si multe personalitati distinse straine, care
animau zilnic auditiunile muzicale. Tot venind la Sinaia, m-am
gindit ca ar trebui sa fac si pentru acest oras ceva din punct de
vedere muzical.

Asa ca prin anul 1903 am staruit pe linga Directorul
Eforiei Spitalelor civile Dr. [...] sa aranjeze o orchestra care sa
dea, pe linga concertele populare si un concert simfonic, dirijat
de mine. Dupa multd insistentd acest luctru a fost aprobat.
Dupa multe concerte ce am dat la Sinaia, muzicienii din
orchestra m-au rugat sa le dirijez concertele simfonice si la
Bucuresti, lucru pe care |-am acceptat, asa ca toamna viitoare
am format Societatea Filarmionica, dind 4 concerte simfonice
cu un succes foarte mare. Dupa aceste concerte Ministerul
Instructiunii Publice mi-a pus la dispozitie suma de lei 70.000
anual pentru formarea Orchestrei Ministerului Instructiunii
Publice. Orchestra se compunea din 45 de muzicieni stabili la
care se adaugau suplimentele necesare, asa ca orchestra se
forma din 70-80 muzicieni dupa nevoie.

Ministerul Tmi pusese 70.000 lei ca fiind pentru orchestra
fara sa-mi ceara nimic in schimb. Era o desinteresare
complecta. Muzica in tara romineasca pe acea vreme nu era
luata in seama, asa ca eu, desi m-am interesat foarte mult ca
sa pot obtine acest lucru, nimeni nu s-a mai interesat de el.
Vazind ca eu pot face orice, m-am gindit in primul rind la
inmultirea concertelor si popularizarea lor, asa ca de la 4
concerte care se dadeau Tnainte, am ajuns la 20 de concerte.
Bineinteles ca am redus pretul locurilor care inainte erau foarte
scumpe si inaccesibile publicului. Ministru fiind Mihail Vladescu.
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Asa ca locurile costau 4 lei, 3 lei, 2 lei si 1 leu, in locul
preturilor dela concertele celelalte, care din cauza ca erau prea
urcate aveau mai intotdeauna salile goale.

Muzica la M.S. Regina, a durat 18 ani in care interval
am cunoscut lume foarte interesanta atit din societatea
romineasca, cit si cea straina. La concertele simfonice, cintau
atit solisti straini cit si autohtoni si pot zice ca pentru prima data
compozitorii si-au auzit compozitiunile lor iar parte le-au si
dirijat, asa ca mi-a facut mare placere auzind la radio, sau la
alte concerte spunindu-se ca orchestra va fi dirijata de autor.

Asadar lucrul acesta a facut scoala. Printre acei care au
dirijat Orchestra Ministerului executindu-si compozitiunile, a
fost: George Enescu, Alfonso Castaldi, Mihail Nona. | Ottescu,
lonel Perlea, Mihail Jora, Constantin Nottara, Alfred
Alessandrescu, George Georgescu, Andreescu lasy, Caudela,
Dima, Chiriac, etc.

Inainte de anul 1897 s-a infiintat la Conservatorul de
Muzica din Bucuresti, dupa propunerea mea, o catedra de
muzica de camera, iar ceva mai tirziu adica la 8 Martie 1897,
am dat primul concert de muzica de camera in sala
Conservatorului de Muzica care era pe atunci in localul
Ministerului de R&zboi de lingd gradina Cismigiu. La aceste
concerte care erau in numar de 4 a asistat si M.S Regina
Elisabeta a Rominiei. Multa lume pe acea vreme nu stia ce este
muzica de camera, cu toate ca se gaseau citeva persoane care
o cunosteau, asa ca lupta a fost destul de grea pentru a putea
impune aceasta muzica.

Neaparat ca M.S. Regina Elisabeta mi-a ajutat mult in
acest sens, impunand aceastd muzica si facind-o sa fie
apreciata la concertele ce se dadeau regulat la Palatul Regal.
Dupa cum se vede mai sus, concertele de muzica de camera
au inceput Tn anul 1897, iar in 1904 au inceput concertele
Orchestrei Filarmonice. Concertele de Muzica de camera au
durat cam 15 ani, tot cam 15 ani au durat si cele de orchestra.
Neaparat ca organizarea acestor concerte necesitau o mare
osteneala avind in vedere ca eu, neavind un birou pentru acest
lucru, eram silit s& ma ocup de reclama concertelor si de aceea
a corecturii afiselor si programelor.
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Cu stabilirea mea la Bucuresti, rugasem pe Minsitrul
Instructiunii Publice, DI. Tache lonescu, ca sa-mi dea voie a
aduce citiva artisti stréini de care avea nevoie Conservatorul
nostru, pentru a putea da concerte de muzica de camera
interesante. Ministrul a aprobat acest lucru, asa ca am avut
violonisti ca : Max Lowinger, Carl Flesch, Rudolf Malcher, Geza
von Kresz si un pianist spaniol din Paris [Santiago Riera], care
insa nu a stat decit un sezon la Bucuresti. Dinsul este si acum
profesor la Conservatorul din Paris.

in urma, simtindu-ma obosit si lovit de o cruda boala, am
cedat bagheta mea Iui George Georgescu care intimplator
fusese angajat de mine din Berlin pentru a veni la Bucuresti sa
dea citeva concerte.

[Bucuresti, 19197]

[Dimitrie Dinicu]
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lon Cucu-Banateanu
Fisa Biografica si de Creatie

,Data debutului artistic, titlul piesei: Tn 1912-1916,
simplu orchestrant la Cinema Capitol si in aceeasi calitate, la
seratele dansante si Balurile ce aveau loc sdmbata si duminica,
in salile Amicitia, Pomul Verde, Liedertafel, Turnverein,
Bragadiru, Opler.

Diferite functiuni muzicale indeplinite de-a lungul
carierei artistice:

Liceul de baeti T. Magurele 1921-1924, Corul si
Orchestra din Bozovici, jud. Caras Severin (1924-1932) din nou
T. Magurele (1932-1939) — Alexandria (1939-1943) la Liga
Culturald — Boldesti Jud. Prahova dirijor Cor-Fanfara-Orchestra
1945-1947.

In 1905-1906, altist la Societatea Coralad Hora, condusa
de Juarez Movila, Bucuresti.

1906 - 1910 - elev al Gimnaziului "Cantemir" — prof. G.
C. Ghimpeteanu, care m-a dascalit mult si (cite odata) ma
tragea de urechi daca nu citeam precs valorile notelor. De
internat nu mi-era teama. Aveam om bun.

1909-1914 - sporadic - am fecvantat Corala "Carmen"
condusa de D. G. Kiriac care ma cunostea si ca elev la
Conservatorul de Muzica si Arta Dramatica din Bucuresti unde -
paralel cu invatatura muzicala - am fost elevul lui N. Soreanu
pt. Drama si Comedie, Corneliu Moldoveanu pt. Istoria literaturii
romane, lon Livescu, pt. dictiune, N. Badescu pt. scrima, D.
Popovici-Bayreuth clasa corald, apoi Stefan Popescu si Al
Castaldi pt. orchestra.

1916-1918 Primul razboi mondial. La lasi am facut un
cor barbatesc - cu care am dat raspunsuri la slujba religioasa
de la biserica Buna Vestire, iar -in cursul saptamanii - cantam
pe la spitale, pt. nefericitii raniti, iar langa noi, s-a alaturat Aurel
Teleciuc - violonist ( inca elev la Conservator) asa ca in afara
de cor, mai executam si duete, la vioara.

1918-1924 Din razboi, in ziua de 18 iunie 1918 am
poposit la T. Magurele, unde tatal meu mecanicul (Lazar Cucu)
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era seful Minei Hidraulice. Tn noaptea de 11 noiembrie 1918
(10-11 noiembrie 1918), am fost primul romén care a dat mana
cu Lt. Jules Medard din Reg. 58 Infanterie (francez) Compania
7-a trimis ca sef al unei patrule de sacrificiu - trecand Dunarea
de la Nicopole la T. Magurele, ca sa ia prin surprindere trupele
nemtesti - inca ramase pe teritoriul tarii noastre. Fotografie si
un Memoriu al acelei intimplari se afla la Muzeul Militar din
Bucuresti.-

Aceasta intimplare m-a facut cunoscut in T. Magurele si,
in februarie 1919, am fost numit desenator la Serviciul de
Poduri si Sosele Teleorman, unde am functionat pana in aprilie
1921.

La inceputul anului 1919, din initiativa unui grup de tineri
si cu sprijinul lui Tache llanescu, a luat fiintd Cercul Muzical,
Teatral, Sportiv" Tn care, pentru partea muzicala era
raspunzator Niculae Niculescu (tatal dirijorului de mai tarziu
Dinu Niculescu la Brasov). Eu raspundeam - practic - de cor i
orchestra, pentru partea teatrala raspundea lonel Anagnoste,
iar pentru partea sportiva raspundea Constantin Chirescu (
varul lui lon Chirescu) - care era maestru de Gimnastica la
liceul de baieti din localitate.

Din orchestra - pe care o conduceam - faceau parte:
Gherase Dendrino-violoncel, Lena Rimniceanu - pian, Dumitru
Ratcovici - flaut, lon Tancu - clarinet, Nicolae Stamincu -
trompeta, Tanase Dumitrescu - contrabas, Stefan Visan -
vioara, precum si Dica Zaharescu, tatal actorului de aci, Radu
Zaharescu.

Aceasta injghebare, a dainuit, aproape trei ani,
prezentand spectacole muzical-teatrale, pentru ca finaintea
ridicarii Cortinei si intre acte - orchestra executa piese din
clasici sau contemporani.

S-au prezentat piesele: Ginerele lui Poirier, Dezertorul,
Cocosul rosu - fragmente, Nodul Gorrdian, Instinctul, Mostenire
de la rdposata si altele.

La 01 aprilie 1921 am fost numit profesor (atunci se
spunea maestru) suplinitor la Liceul de baeti din T. Magurele,
unde sub desinteresata indrumare a lui Nicolae Niculescu
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(profesor titular, de care am amintit mai sus) si a lui Cpt. Const.
Vasilescu (seful muzicii reg. 20 dorobanti) mi-am imbogatit mult
- foarte mult - cunostintele muzicale, initindu-ma temeinic in
tainele orchestratiei pt. fanfara si orchestra clasica.

La toate serbarile liceului -orchestra sau fanfara - aveau
partea lor de mare contributie.

La 10 septembrie 1914, am fost trimis la Bozovici Jud.
Caras, unde am luat conducerea fanfarei "Doina Almajului” ( iar
mai tarziu si corul) cu care m-am prezentat la diverse
manifestari ( in cadrul Asociatiei corurilor si fanfareleor din
Banat, eu facand parte din Comitetul de Conducere. lon Vidu
fiind presedinte de onoare, losif Velceanu - presedinte activ, iar
Filaret Barbu - secretar.

Tn iunie 1929 - cu ocazia punerii pietrei fundamentale la
Biserica Ortodoxa din Anina - a avut loc o emulare de coruri si
fanfare, in care, fanfara din Bozovici a luat premiul I,
presedintele juriului fiind Sabin Dragoi.

La 10 iunie 1928, s-a desvelit la Bozovici, bustul lui
Eftimie Murgu - (opera sculptorului O. Han) unde, de
asemenea, fanfara Doina Almajului, a luat premiul I, din
Comisie facind parte Nicolae Lighezan, Paulian din T. Severin
si Carol Lazar din Oravita.

La 14 iunie 1930, in Resita Romina se pune piatra
fundamentala a Casei de Cultura. O noua emulare si - din nou -
Doina Almajului ia premiul I.

in iunie 1931 am scris "Icoane de la Tard"(pretext
muzical) text si muzica, prezentat la Bozovici, Oravita, Anina.
Din orchestra injghebata (pt. acompaniament) faceau parte unii
suflatori din fanfara, iar la coarde, pretorul, doi avocati, Simu
Luca si insusi lon Luca Banateanu, frate cu Simu Luca din
Bozovici, doi lautari la viola, unul la CBas, invatatorul Letay la
violoncel si avocatul Bartol la pian.

In septembrie 1932 sint transferat la T. Magurele, unde
reiau actvitatea la Liceul de baeti, iar la 10 februarie 1934
prezint - cu elevii liceului - aceeas piesa "Icoane de la Tara", cu
care in martie 1934, primul liceu din tara Tsi face auzita - la
Radio - munca artistica tot cu "lcoane de la Tara".
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in 10 februarie 1935, ansamblul liceului din T. M&gurele
prezinta "Nunta Taraneasca" text de V. Alecsandri si muzica
scrisa de mine.

La 10 februarie 1936, acelas ansamblu prezinta
"Rusaliile” text Alecsandri si muzica scrisa de mine.

La 10 februarie 1937, acelas ansamblu prezintd "Hora
Daciei" care imi apartine (text si muzica) iar in iunie '937 in
cadrul orei "Premilitarilor" se prezinta la Radio. - Tema
principala muzicala este "Hora Daciei" a lui Hubic.

In 1939 sint mutat la Alexandria - Teleorman, unde am
scris si prezentat "Neamul nostru".

A venit in 1940 (septembrie) mutarea mea la Bucuresti.
Vremuri tulburi dar in ziua de 03 aprilie 1944 cu elevii Liceului
Industrial Nr.1 Baeti si elevele Scolii Normale Elena Doamna,
prezentam 1in sala (azi) Teatrului de Comedie (linga posta)
"lcoane de la Tara".

Dispersarea: Ma aciuez la un frate al meu (Aurel) la
Schela "Ochiuri" Dimbovita unde (intre pauzele din
bombardamente ) repetam si, in iulie 1944, prezentam cu un
ansamblu injghebat din salariatii (localnicii si dispersatii din
Bucuresti ai Soc. Astra Roméana) aceeas "Icoane de la Tarad"
apoi la Tirgoviste, Moreni si Boldesti.

Pe o ploae teribila - intr-un camion - fac drum spre
Bucuresti.

Raceala zdravana. Plaméanul drept e in pericol.

Sint internat si mi se interzice - total - orice munca.

Mutat dintr-o localitate in alta, abia la Boldesti-Prahova,
se amelioreaza starea sanatatii si ... trece 23 august 1944.
Tncep sa se limpezeasca apele.

In iunie 1945 Ansamblul salariatilor din Bucuresti si
Ochiuri ai Soc. Astra Romina, prezinta pe scena Atheneului,
"lcoane de la Tarad" primul spectacol dat de amatori ( pe tara/
acompaniamentul fiind sustinut de 28 de orchestranti din
Filarmonica (azi) George Enescu, concert maestru Domnisoara
Capeleanu.

Vintild Rusu Sirianu are cuvantul introductiv, Dina Cocea
spune versuri, Petre Stefanescu-Goanga cinta doua cintece, iar
ansamblul amintit incheie cu "lcoane de la Tara".
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Eforturile reanimeaza boala - abces pulmonar.

Tn octombrie 1945, ma retrag la Boldesti.

Conducatorii organizatiei P. M. R. imi incredinteaza
conducerea unui ansamblu artistic si, in noiembrie 1945 se
procura instrumentele necesare unei fanfare de 30 de
persoane, cu care incep munca de initiere teoretica si practica,
ma oboseste dar, la 1 mai 1946, defileaza muncitorii din Schela
Boldesti, avind in frunte Fanfara lor.- La acea data, fanfara,
executa - pe note — doua marsuri, o hora si... un vals.

Am urmat — din doua in doua saptamani — Simbata
seara, sezatori cu: Conferinte, Coruri si orchestra.

Aci, am scris (prelucrat) dupd comedia ,Un leu si un
zlot” a lui R. Rosetti, Comedia ,Foae de zestre” texte versificate
si muzica, iar in seara de [...] la Boldesti a avut loc premiera.

S-a plimbat ,Foaea de zestre” la Cimpina, Ochiuri,
Urlati, apoi de multe ori la Boldesti si Ploesti.

La unul din spectacole (Boldesti), actorul Forry Eterle —
venit in vizitd la un localnic, asista si ramine ,uluit” — Cum, nici
un interpret nu e actor de meserie? Extraordinar... Vad, aud si
nu-mi vine sa cred?

in [...] are loc la Ploesti primul concurs — pe tara — al
echipelor artistice de amatori. Boldestii castiga Premiul Il. Din
Juriu facea parte (ca presedinte) lon Danielescu, autorul piesei
corale ,Vointa neamului”.

In martie 1947, Sindicatul Artistilor Instrumentisti, ma
aduce la Bucuresti si, imi incredinteaza organizarea Si
conducerea Orchestrei de muzicd populara ,Garofita” din
Cartierul Rahova.

Urmeaza — din doud in doua saptamani, emisiuni la
Radio, toate notate de controlul muzical, cu calificativul
,Exceptional”.

In afara de orchestra ,Garofita” sint trimis (tot de
sindicat) la Uzinele Laromet unde, am format un cor, care in
mai 1949 la un concurs pe Judetul llfov, am obtinut premiul I.

La 06 aprilie 1949 apare Decretul de infiintarea
orchestrei de muzica populara a Institutului de Folclor.

Fac parte din juriu si selectionam (fara partinire) pe cei
mai buni lautari.
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Dar pana la data de mai sus, in ziua de 11 iunie 1948,
pe stadionul ,Giulesti” dirijez un ansamblu de peste patru sute
de lautari. Filaret Barbu — grav — pe un scaun, rasuceste
bastonul - si clatina capul — a mirare — lateral.

Se desfinteaza ,Garofita” si in afard de orchestra
Institutului de folclor, ia fiinta Orchestra de muzica populara pe
linga Sectia Culturald a Comitetului Executiv al Sfatului Popular
al Capitalei.

In decembrie 1950, un turneu pe Valea Jiului, cu un
grup din orchestra Sfatului Popular Bucuresti, este intampinat
cu multd caldura si admiratie de minerii din Bazinul
Petrosanilor, in frunte cu harnicul ,Stefan Tomoioaga”.

Dirijand acest ansamblu, am scris ,Trei jocuri
romanesti’, ,Sarba Primaverii”, Hora ,Pe valea Jiului’.- toate
imprimate pe Banda de Radio dar acum, le aud, unele
denaturate, iar altele din ... an in Paste.

Aproape sapte ani, munca de teren, in cadrul Uniunii
Sindicatelor din industriile Petrol-Chimie si Gaz metan.

Din aprilie 1955, sint pensionat dar, continui sa lucrez —
permanent — la Casa Centrala a Armatei, unde - acum cinci ani
— am infiintat, cu elevii, orchestra semisimfonica, care nu poate
prezenta mai mult de doua-trei concerte anual.

latd — asa dar — activitatea mea, in pragul a 75 de ani,
de munca, in rastimpul care mi-a produs multe bucurii, dar si
destul de multe amaraciuni, acestea din urma primite — mai ales
— din necunoastere si de asemenea... din invidie.

Daca voi reusi sa intocmesc albumul ce mi-am propus,
,Post mortem” se va cunoaste de jure — de facto, toata truda
celui ce, mai este inca,

lon Cucu Banateanu

16 martie 1970

Bucuresti

Decoratii: am trei, dar sint din inainte de 1944 si azi —
nu au valoare — Rasplata muncii 25 ani serviciu (24 Il 1944)

Ocupatia prezenta: pensionar, dar inca activez la
C.C.A. profesor de teorie si solfegiu si vioara, unde am plecat
pe al 16-lea an de munca.

Genul principal de activitate: folclor
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Repertoriul de concert interpretat in prima auditie la
noi:

muzica clasica - dirijor al orchestrei simfonice a C.C.A.
pe care am fiintat-o in 1965

muzica romineasca: prelucrata si proprie din Kiriac,
Chirescu, Mircea Neagu si altii pentru cor, iar pentru orchestra:
Gh. Dinicu, Const. Dumitrescu, Const.  Bobescu,
Flechtenmacher, Brediceanu, Filaret Barbu, dar in primul rand
lon Vidu, losif Velceanu, Sabin Dragoi si altii si altii...

Studii, articole, volume: Articole la ziare si reviste, dar
sint multe si — desi pastrez facturile, e foarte greu sa le dau
datele mele — in timpul ultimului Razboi Mondial, le-am pierdut.

Curierul muzical, Scanteia — Turnu Magurele (1932),
Gazeta meseriilor (Buc. 1932)

Bibliografie principala:

Lucrari: Icoane de la tara, piesa muzicala (text si
muzica) 1931 cu care am dat prima emisiune la Radio (1934);
Corul si Orchestra Liceului de baeti T. Magurele

Au urmat: Nuntd tardneasca pe text de V. Alecsandri,
Hora Daciei (text si muzica), Neamul nostru (text si muzica),
Rusaliile (muzica_ pe text de V. Alecsandri, ultima Foae de
zestre, prelucrare dupa comedia Un leu si-un zlot de R. Rosetti,
muzica scrisa de mine.

Pentru orchestra: Trei jocuri rominesti, Sirba Priméaverii,
hora Pe valea Jiului si... nu mai tiu minte cate altele.

Discografie: S-a imprimat de casa ,Record” (1948/49) —
Orchestra Comitetului Executiv al Sfatului Popular al Capitalei —
hora Ca la nunta. Am avut discul, dar — un binevoitor — venind
in vizita la mine acasa, fara stirea mea a pus stapanire pe disc
si... dus a fost! Cine o fi? Proverbul: Hotul cu un pacat,
pagubasul cu o mie... ca banuieste pe oricine.

lon Cucu Banateanu
16 martie 1970
Bucuresti”
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