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Adrian lorgulescu

Zaraze sonore si tehnica ferestrei in
Concertele pentru flaut si clarinet
de Adrian lorgulescu

Diana Rotaru

,(...) povestea ei m-a emotionat intotdeauna nu prin
ciudatenia ei nemaivazuta, céat prin faptul cd e adevarata™.
Sunt cuvintele lui Mircea Cartarescu, extrase din povestirea sa,
Zaraza, publicatad in 20042. Scriitorul continua:

! Sublinierea imi apartine.

2 Cartarescu, Mircea, Fata de la marginea vietii — povestiri alese, Ed.
Humanitas, Bucuresti 2014, p. 104; povestirea a aparut insa prima
data Tn volumul De ce iubim femeile (2004)
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Zaraza, mai precis Zarada, este un
nume tiganesc traditional. El Tnseamna
Minunata. Femeia foarte tanara ce-si facuse
intrarea, in seara fatald la bratul unui ins
oarecare dintr-un grup vesel, era intr-adevar
tiganca, avea fata aspra, buzele ca de
barbat senzual si parul atat de negru si de
lucios, incat de bund seama ca fusese dat
cu pumni intregi de ulei de nuca. Purta o
rochie verde praz, cercei baroc de strassuri
si pantofi de asemenea cu strassuri
sclipitoare pe catarame?.

Atat de detaliat si de incitant e descrisa, incat Zaraza
parca se intrupeaza ca o holograma inaintea noastra, parca fi
simtim parfumul printre norii de fum din localul Vulpea Rosie.
Povestea continua: unul din cei mai celebri dizeuri din epoca,
Cristian Vasile, se indragosteste pasional de ea si viceversa,
compunand ulterior celebrul cantec care o imortalizeaza.
Succesul cantecului starneste invidia rivalului sau, Zavaidoc,
care plateste un bandit sa o omoare pe Zaraza. Innebunit de
durere, Cristian Vasile ii fura urna din crematoriu si ii mananca
cenusa, lingurita cu lingurita, in fiecare seara timp de patru luni,
intr-un sinistru si fascinant ritual erotico-tanatic, dupa care fsi
toarna terebentina pe géat si isi arde coardele vocale, disparand
astfel ,cu totul”, dupa spusele lui Cartarescu, ,si din Bucurestiul
real, si din celdlalt Bucuresti, fantomatic si cetos, din memoria
oamenilor”.

Cine nu a disparut insa din memoria colectiva este
Zaraza — cu totii stim franturi din povestea ei tragica, sau macar
de existenta acestei femei a carei frumusete i-a fost deopotriva
fatala si catalizator al unei piese si al unei legende nemuritoare.

O poveste cu totul si cu totul fascinanta — si cu totul si
cu totul falsa.

In realitate personajul Zaraza nu a existat niciodats —
lucru de care Cartarescu, un maestru al realismului magic si al
manipularii rafinate a cititorului, este extrem de constient cand

1 Cartarescu, p. 104
2 Cartarescu, p. 111
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afirma exact contrariul. Cristian Vasile, care este in schimb un
personaj real, si-a nregistrat celebrul ,hit” la Berlin ih 1931, pe
un text de lon Pribeagu®, dar varianta originala a cantecului
dateaza din 1929 si este creatia lui Benjamin Alfonso Tagle
Lara (1892 —-1932), un celebru la vremea lui compozitor de
tango-uri din Argentina. lar ,zaraza” este pur si simplu o
preluare directa a unui cuvant din textul original, cu intelesul
mult mai prozaic de ,bou™. Textul original (in Lunfardo, un
jargon argentinian) spune ca un fermier vorbeste cu animalul
sau n timp ce ara, plin de dor si de tristete pentru femeia care |-
a parasit (iar pielea alba a boului aminteste de o tesatura
numita tot ,zaraza”). Si aveti aici textul refrenului comparat:

iA la huella, huella, zaraza, Vreau sa-mi spui, frumoasa Zaraza,
huella, huella, guay! Cine te-a iubit?

Volvera la ingrata a su casa Cati au plans nebuni pentru tine,
andara por ahi... Si cati au murit?

Que si yo la viera, zaraza, Vreau sa-mi dai gura-ti dulce, Zaraza,
la hablaré, velay... Sa ma-mbete mereu.

iA la huella, huella, zaraza, De ata sarutare, Zaraza,

huella, huella, guay!® vreau sa mor si eu!

(text: Benjamin Tagle Lara) (text: lon Pribeagu)

Asadar Zaraza nu este altceva decat o legenda urbana,
o zamislire a imaginarului colectiv declansata de o substitutie
lingvistica, o sinecdoca a unei lumi pierdute, o lume dupa care
tanjim cu nostalgie, aflata adesea, din punct de vedere muzical,
la granita kitsch-ului fermecator: Bucurestiul interbelic. Totusi,
forta de evocare a acestei povesti face ca problema non-

! Desi prima variantéd de text i-a apartinut Iui Nicolae Kiritescu,

versiunea lui Pribeagu e cea mai cunoscuta.

2 intelesul de ,bou” apare si intr-un alt cantec argentinian, al lui
Carlos Gardel, El Carretero (Cristian Vasile era supranumit ,Carlos
Gardel al Romaniei)

8 _Urmeazd calea, calea, Albule, urmeazi calea, vai! /
Nerecunoscatoarea se va intoarce acasa, acum se rataceste.../ Daca
as vedea-o, Albule, as vorbi cu ea, intr-adevar as vorbi.../ Urmeaza
calea, calea, Albule, urmeaza calea, vai!” (trad. Mikel Urquiza / Diana
Rotaru)
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existentei acestui personaj in realitate sa fie irelevanta din
punct de vedere semantic, din moment ce asocierea se face
imediat si direct.

Si am ajuns la creatia compozitorului Adrian lorgulescu
— mai precis, la modalitatea in care acesta utilizeaza ,muzicile
reziduale”, cum numeste el muzicile tipice mahalalei
bucurestene, drept metode de dinamitare a realitatii
conventionale a muzicii si drept catalizatoare a unei modulatii,
chiar mutatii a perceptiei auditorului asemanatoare realismului
magic din literatura. Am asimilat totalitatea acestor rupturi
stilistice, care apar adesea drept anomalii in desfasurarea
lucrarii muzicale, unui genotip al ,zarazei sonore”, o realitate
muzicald cu o mare fortd de evocare si care, asemenea
legendei mai inainte mentionate sau asemenea pisicii lui
Schrédinger, are o identitate paradoxala: este si nu este citat;
este si nu este straina de context; are si nu are functie de
fracturare formala. Voi prelua un termen folosit de compozitorul
italian Salvatore Sciarrino si voi numi acest tip de arhitectura
muzicala, care presupune tranzitia brusca de la o paradigma
culturala la alta, forma cu ferestre — mentionand faptul ca
eficienta semantica a acestor insertii se bazeaza (si) pe
recognoscibilitatea lor, respectiv, pe gradul de cultura a
publicului, pe capacitatea acestuia de a le recunoaste si de a le
savura._

In ceea ce priveste corespondenta cu realismul magic —
si ne putem gandi la romanele lui Gabriel Garcia Marquez sau
chiar la filmele lui Pedro Almoddévar —, aceasta rezida in
paradoxul unei lumi hibride, in care supranaturalul coexista cu
naturalul (ceea ce in muzica s-ar traduce prin coexistenta
imprevizibilului  insertilor cu previzibilul unor structuri
dezvoltatoare), subtilul cu prozaicul, rafinatul cu grotescul si cu
vulgaritatea, tragicul cu ironia muscatoare.

Dau putin timpul inapoi. in cartea sa, Muzica noud intre
modem si postmodern?, Valentina Sandu-Dediu publicd un
interviu luat Iui Adrian lorgulescu in 1990 dupa premiera
Simfoniei a lll-a, prima, dupa spusele acestuia, in care
utilizeaza un citat (in acest caz, din J.S. Bach). In interviu,

! Editura Muzicala, Bucuresti 2004, p. 244
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compozitorul se declara in mod repetat adeptul unui
.postmodernism autentic” care ,ar presupune (...) apelarea la
formule sonore arhetipale™, un ,metastilism” mai degraba decat
polistilism. Compozitorul spune mai departe: ,am asimilat
muzici, dar intotdeauna muzica pe care o scriu trece dincolo de
rapelul imediat™, si adauga — ,si citatul poate fi un procedeu de
factura postmoderna, in masura in care citatul este un pretext
pentru a ajunge intr-o anumita lume sau a porni de la o anumita
lume™. lar muzicologul Valentina Sandu-Dediu remarca in 2010
in Alegeri, atitudini, afecte* faptul ca citatul este

o forma evidentd de a lucra cu
memoria, simptomul unei muzici care vrea sa
rupa interdictia amintirii; nu e doar o forma
de intertextualitate, reclama acte ale
interpretarii, e un fel de sinecdoca muzicala
(condenseaza intr-o aparitie efemera un
spatiu vast), e figura muzicala care se
detaseaza net de textura in care este
integrata.

Cu toate acestea trebuie precizat ca aceste sinecdoce
sonore utilizate de Adrian lorgulescu, apartindnd sau nu
.muzicilor reziduale”, nu sunt in general citate, ci false-citate,
apropos de primul paradox al ,zarazei sonore”. Bunaoara,
aluziile ,balcanice” din opera Revulutia (1991) — mars, romanta,
vals, muzica de flagsneta — pe care Irinel Anghel le numeste
,elemente de recuzitd muzicald™; marsul din Rondo-ul de
noapte (2009) pentru oboi, alama, pian si percutie, care face
doar o aluzie la Cavalleria rusticana de Pietro Mascagni.
Alteori, sunt citate reale, cum se intdmpla cu recenta Retorts
(2019) pentru flaut si pian, care insereaza un fragment din
opereta Liliacul de Johann Strauss fiul, impreuna cu niste aluzii

! Sandu-Dediu, p. 245

2 Sandu-Dediu, p. 246

3 Sandu-Dediu, p. 246

4 Editura Didactica si Pedagogica, R.A., Bucuresti 2010, p. 219

5 Anghel, Irinel, ,De la Caragiale la metamuzica: Opera Revulutia de
Adrian lorgulescu”, Revista MUZICA nr 1/1992, Bucuresti, p. 28
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la La Traviata de Verdi. Atunci cand apar insa, citatele sunt
intotdeauna distorsionate intr-un mod sau altul — acest lucru
paréand, si o citez din nou pe Irinel Anghel, ,0 reactie naturala
de aparare a unui organism constituit, la ,atacurile” intruzive ale
unor elemente parazitare™.

Afilierea cu aceasta atitudine metastilistica va da creatiei
lui Adrian lorgulescu o identitate foarte personala si pregnanta,
una din cele mai puternice din muzica romaneasca, bazata pe
manifestari muzicale ale principiului coincidentia oppositorum:

e binomul dramatic — liric la nivelul expresiei pur-muzicale;

e Dbinomul dezvoltare austerd - vernacular gsugubéat la nivel
semantic;

e binomul minimalism sonor — polimuzici eterogene la nivel
intonational;

e binomul echilibru — dezechilibru la nivel arhitectural.

Concidentia oppositorum este un principiu folosit cu
succes si de Stefan Niculescu; intalnim aceasta polarizare a
.paradigmelor incomensurabile” si in creatia lui Aurel Stroe;
intalnim ,docta neglijenta”, ruptura de sistem sau mecanism si
in creatia lui Dan Dediu — si exemple mai sunt in muzica
romaneasca. Modul in care Adrian lorgulescu aplica acest
principiu se distinge prin utilizarea frecventa a paradoxului de
perceptie — spuneam mai inainte ca ,zarazele sonore” sunt i
nu sunt rupturi formale. Si voi lua drept studiu de caz pentru
inceput Concertul pentru flaut, scris in 2016 pentru flautistul lon
Bogdan Stefanescu.

Cele trei parti ale concertului, Fresco, Dondolante si
Risoluto, se remarca printr-o gestualitate fracturata in care
simtim insa un filon dezvoltator: un prim paradox, caracteristic
compozitorului. Este un concert de flaut cu totul atipic departe
de paradigma lirico-magica spre care se indreapta de obicei
autorii pentru a pune in valoare rafinamentul coloristic al
instrumentului; lorgulescu 1i forteaza sunetul catre o
visceralitate taioasa, aflatd in permanent duel donquijotésc cu

! Anghel, p.33
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intreaga orchestra — o lupta din care solistul iese, in cele din
urma, invingator.

Fresco se deschide cu o mizanscena inselatoare: un
wind chimes delicat e insotit de palpairi transparente ale
flautului solist pe o secunda mica care va inflori intr-un gest
ascendent diatonic, din cvinte perfecte — o importanta trasatura
de condei sonor care va aparea la inceputul partii I, la inceputul
partii a doua si la finalul partii a treia, ca o ,semnatura” a unui
pictor. Dupa irizarea luminoasa introductiva suntem readusi cu
brutalitate pe pamant de primul si cel mai important personaj
tematic, un element motoric, compact, bazat pe cromatism
intors, a carei pregnanta este data de identitatea ritmica (ex. 1)
— un fel de turbina care se invarte pe loc, intermitent, un impuls
cinetic care nu duce nicaieri, ci din contra, tintuieste, mesteca
pe loc clusterul ca o forta primara, neostoita.
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Ex. 1: turbina (corzi, mas. 4) Ex. 2: semnalul (lemne, mas. 10)

Al doilea personaj apare in masura 10: saltul repetat cu
functie de semnal (ex. 2) — intervalul, intotdeauna mare, variaza
de fiecare data cand apare acest element (octava, septima
mare, nona mica — dislocate sau nu peste octava). Flautul intra
din nou in scena cu un prim moment cadential si un discurs
mozaicat in care remarcam inserate figura-turbina si figura-
semnal, preluate de la orchestra.

Un al treilea personaj important este un dans tacticos-
grotesc (mas. 30), in puternic contrast expresiv cu agitatia
dramatica de pana acum: un ostinato in pizzicate (ex. 3) si o
micro-melodie cu ritm punctat si structura de tip spirala (ex. 4) —
un interval care creste progresiv; profit de ocazie sa remarc ca
acest tip de melodica se intalneste des in creatia lui Adrian
lorgulescu. Peste acest dans, flautul se joaca si rastoarna
figura-semnal, ,furand” ulterior din nou de la orchestra ritmul
punctat.
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Ex. 3: dansul (corzi, mas. 30) Ex. 4: spirala (fagoturi, mas. 30)

Si discursul muzical continua in mod similar: fragmentat,
dar in mod surprinzator coerent, ca un roller coaster care
coteste brusc si ametitor pe un traseu bine stabilit si foarte
sigur. In afarda de personajele principale deja mentionate
(,turbina”, ,semnalul” si ,dansul-spirala”), ne intalnim si cu unele
secundare — precum alt ritm de dans, enuntat de tamburina in
masura 36, din care se vor naste notele repetate ale flautului,
sau figuratia Tn oglinda a pianului (mas. 52) care imita
distorsionat motivul-turbina. Toate aceste elemente, desi
distincte si fiecare pregnant in felul sau, sunt unite de o retea
de interconexiuni la nivel celular sau ritmic, ca fintr-un
caleidoscop rotit in care formele distincte sunt realizate din
aceleasi fragmente colorate. Combinatorica este
spectaculoasa.

Dupa doua treimi din partea | (pe la minutul 8, mas. 129)
apare un nou personaj, de-a dreptul socant chiar in structura
fracturata a muzicii: un fragment de romanta (ex. 5). |l asociem
imediat cu paradigma romantei desi nu este citat de nicaieri:
este doar o formula melodica tipica ,muzicilor reziduale” care
creeaza brusc o fereastra in arhitectura lucrarii si ne transporta,
ca o gaura de vierme, inapoi in timp, in Micul Paris cu tango-uri
si strassuri. Socul semantic este intarit de alternarea imediata si
violenta a acestei figuri-romanta cu un urlet in tutti al orchestrei
care comprima prin suprapunere personajele de pana acum
(turbina, nota repetata, spirala si un canon eterofonic in
glissando aparut la masura 108).
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Ex. 5: romanta (flautul solist, mas. 129)
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Din acest moment nu mai apare nicio noutate — poate
doar aluziile la muzici tonale, de salon, din cadenza flautului de
la masura 150. Romanta continua sa intervina pana la finalul
parti, ca o amintire obsedanta, sacaitoare, efectul fiind de
destramare treptata a discursului sonor pana la ultimul zvacnet
al turbinei din final. R@amanem cu experienta bizara a sagalniciei
romantei strecurate printre celelalte personaje care, desi
contrastante, erau subsumate aceleiasi umbrele culturale. Ce-a
fost asta?

La o analiza mai atentd observam pisica Iui
Schrédinger: romanta nu numai ¢a nu era un corp strain, ci era
de fapt tema generatoare a intregului discurs. lata fenomenul
,zarazei”, al paradoxului de perceptie. Cele trei celule care o
constituie — ,a”, broderia la semiton, ,b”, saltul si ,c”, cele trei
note consecutive cu ritm punctat — apar pe tot parcursul partii:
palpairea initiala a flautului este o broderie la secunda, deci ,a”
(ex. 6); figura-salt este celula ,b”; prima interventie mai ampla a
solistului este de fapt o incercare de coagulare a romantei, ca
cineva care incearca sa rosteasca o fraza intr-o limba straina
(ex. 7); figura-spirala imprumuta ritmul punctat din celula ,c”, iar
ostinato-ul in pizzicate este succesiunea celulelor ,c” si ,a” — si
exemplele pot continua. Romanta este impregnata in tot
discursul — avem de a face cu un fel de dezvoltare inversa, in
care luam contact mai intdi cu crampeie dislocate din tema
(,cenusa Zarazei”) care abia apoi se coaguleaza, precum o
holograma, in tema propriu-zisa. E un fenomen care imi
aminteste de acele sculpturi paradoxale, care par adunaturi
haotice de parti distincte pana cand le privesti din unghiul
potrivit si observi o figura recognoscibila. Desi la un nivel
superficial aparitia figurii-romanta pare un soc stilistic, la un
nivel subliminal o cunoastem deja, ne intalnim cu ea din primele
minute ale concertului - si acest lucru poate fi o explicatie
pentru care forma, doar aparent dezechilibrata, are un echilibru
propriu.

Ex. 6: introducerea flautului solo
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Ex. 7: aluzii la romanta, flaut solo (mas. 13)

Singurul element tematic nelegat in vreun fel de zaraza-
romanta, cromatismul intors din gestul-turbina, devine forta
generatoare in a doua parte, Dondolante (,leganat”), unde este
transformat intr-un lamento inframelodic, la polul opus expresiv
fata de violenta din partea |. Violenta insa continua sa existe,
mocnit, in strafunduri, in aceasta parte mediana doar aparent
lirica. Introducerea este o insistenta minimalista pe acest motiv
al cromatismului intors de patru sunete (mi-fa#-sol-fa), variat,
permutat si rasucit in fel si chip, ca un fuior tragic. Din aceasta
tensiune claustrofobica se naste a doua ,zaraza” a concertului:
un céntec de leagéan din Teleorman transformat in bocet (ex. 8),
construit tot pe grupe obsesive de patru note. Se deschide o
fereastra catre alta zona temporala, cea arhaic-nostalgica. De
la ,superficialitatea” romantei trecem la stratul de profunzime al
muzicii traditionale pe de o parte si al maternitatii arhetipale, pe
de alta parte. Fundalul cantecului de leagan este acelasi
cromatism intors de patru sunete, care impregneaza intreaga
orchestra, ca un fel de placenta, fie in forme figurative, fie in
blocuri statice. Variatia coexista aici cu tema. Ne aflam intr-un
fel de matca, de spatiu intrauterin a carei bizarerie frizeaza
onirismul. Timbrul este distorsionat, ,infundat’— flautul bas
dublat de voce suna ca din alta lume. Apoi, sub aparenta
diatonica a cantecului de leagan se ascunde de fapt tot un
cromatism intors expandat, o acumulare de note ce formeaza
aproape totalul cromatic. Trebuie remarcate insertiile grotesti
ale alamei si mai ales urletul brusc al orchestrei din masura 88
ce sfredeleste spatiul creat din multiplicarea in canon a
cantecului de leagan. Rafinamentul elegant coexista cu
distorsiunea dureroasa, chircita; puritatea naiva, cu tensiunea
mochnita. Rezultatul este o muzica paradoxala si fascinanta.
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Ex. 8: cantecul de leagan (p. Il, mas. 30)

in sfarsit, partea a lll-a, Risoluto, este un iures energetic
care ne readuce in si la realitate, o descatusare cu o finalitate
din nou surprinzatoare, prin destramare treptata, in Coda
revenind, Tn ordine inversa, cantecul de leagan si elemente din
partea |.

Al doilea studiu de caz asupra caruia ma voi opri este
concertul pentru clarinet, coarde si percutii Hypostasis 2, o
revizuire aproape totala in 2018 a unei lucrari din anii ’80. Titlul,
ne spune compozitorul, sugereaza varietatea ipostazelor pe
care le capata raportul solistului cu orchestra. Ne intalnim din
nou cu doua ferestre formale apartindnd vernacularului urban
din prima parte a secolului XX, de data aceasta cu doua citate
propriu-zise din doua cantece celebre, unul din ele fiind chiar
Zaraza (in partea |) si al doilea fiind Barca pe valuri (in partea
a lll-a). In partea a ll-a nu apare niciun citat, in schimb apare un
mic refren tanguitor care poate fi interpretat drept o ,falsa
romanta”.

Discursul muzical din prima parte, Agitato sugereaza un
univers in stare de explozie — o muzica gestuala foarte
fragmentata, dominata la inceput de obsesia unei panglici de
cromatisme intoarse (ex. 9), care este repetata mereu pe
aceleasi note, in original si recurenta. Panglica va fi ulterior
fracturata si remarcam dislocarea broderiei initiale care va
deveni, la randul ei, o0 mica obsesie. Figuratia aceasta este
alternata cu un acord repetat, o structura minora inghetata (mi-
fa#-sol-si?) care va reveni si ea pe parcurs (ex. 10).

! Refrenul din valsul Valurile Dunérii, compus de losif lvanovici in
1880.

2 Tntamplator sau nu, este vorba despre cele patru sunete pe care
este compus integral Cvartetul de coarde nr. 2 (1983), cel mai radical
exemplu de ,minimalism dezvoltator” din creatia compozitorului.
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Ex. 10: structura minora (mas.1) —
pe parcursul lucrarii sunetul re va disparea

Clarinetul incepe prin a prelua mimetic panglica
cromatica, apoi se elibereaza de blocajul gestual al orchestrei si
incepe sa coaguleze franturi de melodie in jurul unui interval de
terta (ex. 11 si 12).
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Ex. 11 (mas. 14-15)
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3ta
Ex. 12 (mas. 18-20)

Terta va fi preluata, in a doua subsectiune a partii (mas.
21) de coarde, intr-un hoquetus de pizzicati, iar clarinetul canta
un fragment melodic care ne atrage atentia (ex. 13): doua
structuri minore succesive, un mers treptat descendent
spatializat (la-sol-fa-mi-re) si un acord figurat spatializat (do#-la-
fa#).
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Ex. 13: clarinet solist (mas. 25-27)

Pianul intervine imediat cu acordul minor initial. Putin
mai incolo apare un dans ritmic ostinat (mas. 60) construit din
nou pe baza unei broderii - si forma se deruleaza in mod
similar, un mozaic de structuri-personaj conectate insa de
anticipari si preluari la nivel motivic.

Ce se intampla de fapt: suntem din nou invadati la nivel
subliminal cu cioburi care prevestesc aparitia citatului (la
masura 128, dupa o pauza generala). Prima faza a citatului nu
este celebrul refren al Zarazei, ci o fraza secundara care se
termind brusc; acest tip de decupaj imi aminteste de
compozitorul american George Crumb, care introduce in mod
similar citatele, vaduvite de incipit si de cadentd, ca niste
reziduuri ale memoriei. Revenind la prima ,zaraza sonora” din
concert, remarcam desigur tonalitatea minora si mersul treptat
descendent (la-sol-fa-mi-re), construit pe baza intervalului de
tertéd — elemente anticipate in structurile anterioare.
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Ex. 14: aparitia citatului — clarinetul solo (mas. 128-135)

A doua faza a citatului nu mai apare brusc, ci cu un
setup delicat, oniric si evident ironic — glissando-uri la coarde, o
structura iarasi din terte in forma de palindrom (o alta obsesie a
compozitorului) si 0 pasare cu apa. Solistul se metamorfozeaza
aici la propriu in ,dizeur” si canta din voce un fragment din
refrenul melodiei lui Cristian Vasile unde remarcam broderia —
un alt element anticipat anterior. Avem de-a face, asadar, cu o
zarazd dubla, cu o ruptura in cadrul insertiei stilistice, o
fereastra-in-fereastra. Imediat dupa interventia vocala citatul
.explodeaza” din nou Tn broderii la solist si terte in hoquetus in
sectorul coardelor.

In partea a Il-a, Amaro, clarinetul debuteaza singur cu
un fragment melodic a carei constructie secventiala pe un ritm
iambic ma face sa il asociez cu o falsd-romantd (ex. 15) —
urmata imediat de melodica in spirala atdt de draga
compozitorului. Chiar daca are o forta mai mica de evocare
decat o ,zaraza autentica”, falsa romanta revine pe parcursul
partii ca un refren nostalgic: o data peste o tesatura eterofonica
cromatica, un semnal dramatic repetat si mereu variat (mas.
303); o data identic cu inceputul, Tnaintea unei explozii
dramatice (mas. 356); o data la coarde, prin stafete (mas. 367)
si ultima oara din nou identica cu prima aparitie, in Coda partii
(mas. 372). Tot aici intalnim doua ecouri din citatul partii I,
intonate tot de solist, respectiv broderiile (care apar la mas. 296
si 328).
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Ex. 15: falsa-romanta — clarinet solo (mas. 253)
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Zurgaladii care deschid partea de final, Burlesco, sunt
similari cu pasarea cu apa din partea |, find instrumente cu o
timbralitate foarte specifica si care sunt folosite o singura data
pe parcursul lucrarii, cu functia de mizanscena expresiva: daca
pasarea cu apa crea un ironic cadru idilic pentru vocea
solistului, zurgalaii, instrument Timprumutat din muzica
traditionala, sunt un setup mai degraba paradoxal, anticipand
Ccu succes caracterul ,burlesc’, insa in contrast cu refrenul
poliritmic cu care debuteaza partea, refren a carei
micromodulatie brusca la semiton aminteste mai degraba de
lumea jazz-ului. Asadar am putea include si aceste insertii
timbrale cu forta evocativda mare sub umbrela genotipului
.zarazei” sonore, ca un fel de subspecie.

Din punct de vedere al perceptiei, dupa experienta partii
I, citatul de ,muzica reziduald” — Barca pe valuri (mas. 463) —
nu ne mai surprinde atat de mult, orizontul nostru de asteptare
incluzand deja aparitia unei ferestre stilistice; poate si de aceea
este mult mai subtil pregatit decat citatul din Zaraza: putem
specula doar o vaga relationare cu celula repetata a
inceputului. Totodata, aici este preluat direct refrenul celebru al
cantecului, deci gaura de vierme actioneaza mult mai direct,
mai brutal. Insertia este tot in trepte, prima fraza fiind
orchestrata ca o cutie muzicala (Glockenspiel, pian si pizzicato
la contrabas), a doua fiind cantata din nou cu vocea de solist,
iar a treia faza a insertiei sugereaza un ac de patefon care a
sarit (ex. 16): pianul repeta in bucla o figuratie cromatica care
se ciocneste destul de disonant cu acompaniamentul blocat pe
un acord de la minor. Patefonul isi revine si fereastra se incheie
cu o cadenta tipica de tango, V-l (mas. 484). Aceasta ultima
faza va reveni putin mai incolo ca un ecou (mas. 527 si mas.
532).
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Ex. 16: a treia faza a citatului (mas. 471)
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lata asadar, cateva exemple de utilizare a ,muzicilor
reziduale”, rupturi stilistice paradoxale, cu functie aparent
anecdotica, in realitate de multe ori structuri-pol care genereaza
material prin fragmentare si sofisticate procedee dezvoltatoare
ale acelorasi celule. Aceasta tehnica a ferestrei catre alte
paradigme sonore, cu functie de palimpsest temporal nu
acopera decat o parte din vasta creatie muzicala a lui Adrian
lorgulescu, insa genereaza Iintotdeauna efecte si emotii
memorabile, ramanand, precum frumoasa Zaraza, un procedeu
de-a pururi captivant.

SUMMARY
Diana Rotaru

Sonic Zarazas and Window Technique in
Adrian lorgulescu’s Flute and Clarinet Concertos

Zaraza, the gorgeous gypsy girl that a famous singer from the
inter-war period fell madly in love with, does not exist in reality:
it's just an urban legend, a synecdoche for the Bucharest of the
old days, with its cosmopolitan charm of the romances and the
tangos. In reality, “zaraza” is just a word extracted from the
original text of the Argentinian melody, with the much more
prosaic meaning of “ox”. Still, Zaraza’s legend lingers in the
collective vernacular consciousness. Like Schrodinger’s cat,
“Zaraza” exists and doesn'’t exist, at the same time. In a similar
fashion, the ironic “residual musics” from Adrian lorgulescu’s
works — and | take as example his flute and clarinet concertos —
are at the same time apparently anecdotic stylistic fractures and
generative themes for the rest of the music material, through
fragmentation and sophisticated development technigues.
They are both real and not, as the composer uses both
guotations and fake-quotations. They shock — and yet, they
don’t. Their strength resides in their ambiguity. This Window-
form towards other musical paradigms and meanings is similar
to that used by Italian composer Salvatore Sciarrino, with a
completely different sonic result.
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