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STUDII

Istoria muzicii spectrale

Octavian Nemescu

I.  Ontologia fenomenului spectral
II. Proiectia spectralismului in istoria muzicii europene

lll. Constientizarea problematicii spectrale (a rezonantei
naturale a sunetului) dupa 1965. Spectralismul — curent artistic
si sistem muzical. Tezele si antitezele spectralismului

IV. Subcurente ale spectralismului (intre 1965-1990)

I. Ontologia fenomenului spectral

Spectrul de armonice al unei fundamentale este egal cu
insasi Natura sunetului. Orice prezenta sonora emite o plaja
de armonice a unei fundamentale, care este accesibila parial
urechii umane, timpanului, urechii fizice a omului.

Particularitatea timbrala a vocilor noastre si, de
asemenea, a instrumentelor muzicale se datoreaza faptului ca
fiecare dintre aceste emitatoare sonore (vocale sau
instrumentale) are o componentd unicd de armonice. Din
aceasta structura spectrala rezultd unicitatea timbrala a
respectivei emisii. Asadar, timbrul sunetului este determinat de
spectrul lui de armonice.

Spre exemplu, flautul are in componenta sa armonicele
impare: 3, 5, 7, 9, in timp ce clarinetul are atat armonice pare
cat si impare, ceea ce face ca sunetul sau sa para mai bogat,
etc. Deci, fiecare prezenta acustica (instrumentala sau vocala)
are armonice ntr- o structura nonrepetabila.
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Ca atare, eu consider ca spectrul armonic, fenomenul
rezonantei naturale, este un Arhetip Natural.

Platon spunea ca toate existentele fizice, intrupate, sunt
niste umbre intr-o pestera, ale unor realitati care se afla in afara
ei, noi stand cu spatele spre intrarea pesterii. Suntem umbre
trecatoare ale unor matrite care se afla in afara acestei pesteri.
Am mai putea spune si altfel (pentru ca tot suntem in epoca
plagiatului) si anume, ca noi, ca fiinte fizice, suntem doar copii
distorsionate ale unor modele, ale unor originale, ale unor
originare care au doua atribute: ele reprezinta esenta acestei
lumi si permanenta ei. Daca matritele sunt permanente si
esentiale, noi, ca prezenta fizica, suntem perisabili, trecatori,
efemeri, fumuri’, ,fulgere” ale acestor realitafi atemporale,
metafizice.

Din punctul meu de vedere, arhetipurile pot fi etajate,
impartite, la randul lor, in trei categorii, dupa gradul lor de
permanenta:

1. Arhetipuri transcendentale — acele arhetipuri care
reprezinta prezente increate, vesnice, fara inceput si sfarsit,
aflate la etajele inalte, superioare ale existentei;

2. Arhetipuri naturale — sunt cele cu permanente lungi, sa
spunem, de la Big Bang, de la inceputurile creatiei acestei lumi
pana la sfarsitul ei (unii oameni de stiinta sustin ca exista
posibilitatea ca materia sa dispara!). Aceasta inseamna ca
toate arhetipurile care tin de creatie, de lumea aceasta
materiald, au un Inceput si un Sférsit. Aici situdm si sunetul
fizic (sunetul ce poate fi auzit cu urechea fizica, cu timpanul),
deocamdats;

3. Arhetipuri culturale — acele permanente care tin de
istoria si geografia umanitatii. Fiecare zona geografica isi are
pattern-urile sale caracteristice, adica anumite prezente care
dureaza mult timp si sunt legate de modul de gandire, de
practica culturala a etniei respective. Perioadele istorice au, de
asemenea, niste permanente, care dureaza atata timp céat
dainuie o anumita traditie. Acestea creeaza arhetipuri de
gandire, de mentalitate, ce {in de practica unui anumit loc si a
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unui anumit timp care se gasesc in proiectiile culturale, inclusiv
in cele muzicale ale etniilor, civilizatjilor.

Repet: consider fenomenul spectral (legat de natura
sunetului), ca fiind un arhetip natural.

Vreau sa aduc in ateniie, cu aceasta ocazie, si alte
viziuni. Platon a fost primul care a pus in discutie problematica
arhetipului. Pitagora, in schimb, afirma ca exista vibratii, sunete
care se aud cu urechea fizica si altele care nu se aud. Numai
anumiti oameni, cu totul deosebiti, adica initiatii, le aud. Vorbea
de asa numita Armonie a Sferelor. El spunea ca planetele,
dintr-un sistem solar, emit anumite vibratji si ca acestea sunt
grefate tot pe spectrul rezonantei naturale. Presupunem ca
soarele ar fi o fundamentala iar planetele si satelitii acestora
emit armonice. Imaginati-va cum ar fi daca cineva ar auzi
vibratiile galaxiilor, si ele grefate tot pe rezonanta naturalal
Unde ar putea fi fundamentala, in acest fenomen, de o
complexitate extraordinara, si care ar fi, de fapt, armonicele mai
apropiate sau mai indepartate de aceasta fundamentala?

Oricum, spunea Pitagora, cei care aud armonia sferelor,
aceste vibratii neauzibile cu urechea fizica, intra intr-o stare
extraordinara de extaz!

Exista in contemporaneitate si persoane care se afla
intr-o situatie de decorporalizare, cu sau fara voia lor. Adica unii
oameni se trezesc pur si simplu deasupra trupului, il vad ca pe
0 haina ntinsa pe un pat si se simt detasati complet de acest
corp. Altii (foarte putini) practica intentionat si in mod sistematic
tehnica respectiva de decorporalizare, de iesire din trup.
Absolut tofi vorbesc de o muzica de Dincolo, auzita in calatoria
lor extracorporald, o muzica eterica, astrala, de o frumusete
nepamanteasca. Relateaza si despre mai multe etaje ale
existentei. Tot ei povestesc ca, dupa ce au auzit aceasta
acustica supraterestra, ingereasca (si teologii vorbesc despre
cantarea ingerilor), orice muzica paméanteasca pare a fi o copie
distorsionata a celei ceresti (vezi definitia lui Platon).

Imi amintesc acum si de faptul ¢ Bach, inainte de a
muri (complet orb, nemafiind in stare sa scrie note), spunea ca
va fi fericit atunci, cand va scapa de aceasta lume, murind,
pentru ca va avea, in sfarsit, ocazia sa asculte muzica cea
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adevarata. Asta inseamna ca el constientiza faptul ca propria
sa creatlie era un limbaj artistic-sonor foarte relativ, care era
proiectia unei zone geografice si a unei perioade istorice. Vroia
sa aiba acces la muzica universala, la supramuzica ce
constituie modelul orginar despre care vorbim.

Proiectia spectralismului in istoria muzicii europene

Cultura europeana a ultimilor 2000 de ani, a fost cea
mai dinamica dintre cele cunoscute pana acum, in sensul ca a
fost cea mai framantata, mai neastdmparata cultura. Ea a dat
nastere mai multor epoci: Evul Mediu, Renastere, Baroc,
Clasicism, Romantism, Impresionism, Expresionism, toate
modernismele primei jumatati a secolului XX, a celei de-a doua
jumatati a secolului XX, pana la Postmodernism.

Deci, iata o nestatornicie fara precedent, ce a evoluat cu
o viteza accelerata, pe care nu o intalnim la culturile asiatice,
africane si de pe alte continente.

Nu este subiectul acestui studiu, dar trebuie sa remarc
ca aceasta miscare a timpului istoric este strans legata de
fenomenul spectral. Cu fiecare epoca, muzicienii, compozitorii,
au congtientizat cate un armonic component al acestei
rezonante naturale, in asa fel incat s-au inalfat treptat,
descoperind, in spectrul de rezonanta, un armonic nou aflat pe
aceasta scala, de la cele mai apropiate de fundamentala pana
la cele foarte indepartate (in epoca moderna).

In Evul Mediu muzica era monodica, din punct de
vedere al categoriilor sintactico muzicale. Se practica atunci,
cantarea la unison. Se poate afirma ca aceasta cantare se
producea pe armonicul 1 (pe fundamentald). Mai tarziu, spre
sfarsitul Evului Mediu si inceputul Renasterii, a inceput sa se
cante in octave si cvinte paralele (ars antiqua). Ce ihsemna
aceasta? Descoperirea si practicarea armonicului 2 si 3.
Cantarea in cvinte si octave paralele reprezintd o practica
universala, ce poate fi gasitd si in alte zone culturale. De
asemenea, cantarea cu fundamentala prelungita, ce dezvaluie
obsesia fundamentalei, este prezenta si in ragasurile indiene,
cat si in muzica ebraica si cea bizantina.

6
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Spre sfarsitul Renasterii apare sistemul tonal, ceea ce a
Thsemnat descoperirea armonicului 5. Drept urmare, a aparut si
trisonul armonic, care a marcat constientizarea si practicarea
nu numai a succesiunii de sunete, din care rezultd melodia,
dar si a simultaneitatii sonore care proiecteaza acordurile,
armoniile. Adica, prezenta verticala a cantarii, a gandirii
muzicale, pe langa cea orizontala. Multa vreme s-a considerat
ca singurul acord consonant este cel trisonic: fundamental3,
cvinta si terta majora (acordul major).

De asemenea, mai exista in aceasta practica si o
proiectie a unei gandiri teologice, respectiv viziunea trinitara
asupra divinitati. Fundamentala ihsemna prezenta Tatalui,
cvinta simbolizarea Fiului iar terfa majora cea a Sfantului Duh
(terminologia ortodoxa) sau a Sfantului Spirit (terminologia
catolica). Trinitatea divina era semnificata deci de trisonul
major.

Pana la armonicul 5, considerau muzicienii europeni ca
exista starea de consonantd. Incepind cu armonicul 7, 9, 11,
socoteau ei, se instala disonanfa. Cu totul altfel gandesc
muzicienii indieni. Ei afirma: cu cat un sunet, un armonic, este
mai apropiat de fundamentala, cu atat este mai consonant, iar
cu cat acesta este mai departat este mai disonant. Deosebirea
intre gandirea hinduista si cea europeana,de factura iudeo-
cresting, consta in faptul ca muzicenii indieni gandesc
raporturile sonore, in trepte de consonanta, in grade de
consonanta si disonanta, in timp ce europenii, iudeo-crestinii
(crestinii, in speta) impart relatiile sonore, intre doua inaltimi
fonice, In doua categorii foarte transante: consonante si
disonante. Daca facem o analogie cu umanitatea, cu
comportamentul moral al omului, obsevam ca exista grade de
bunatate si de rautate, de moralitate si imoralitate 1in
manifestarea sa. Dar, crestinii ortodocsi considera ca dupa
moarte ne asteapta ori iadul (pe cei rai), ori raiul (pe cei buni).
Cregtinii catolici mai ofera o zona intermediara, a spalarii
pacatelor, pentru cei ,gri’, pentru cei ce nu sunt nici cei mai
buni, dar nici foarte rai, din punct de vedere moral. Ei mai cred,
astfel, intr-o sansa ca, dupa moarte, unii sa se poata curata, o
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perioada mai scurta sau mai indelungata, in purgatoriu, pentru
a putea apoi accede la rai.

Barocul, revenind, din nou, la istoria muzicii, descopera
armonicul 7, care este o disonanta, fiind septima de
dominanta ce trebuie neaparat sa se rezolve la terta tonicii,
coborand treptat.

Clasicismul si Romantismul practica si descopera in
felul acesta, nona de dominanta, adica armonicul 9. Si
aceasta ftrebuie sa se rezolve treptat, coborator, fiind
considerata o disonanta.

Debussy, in Impresionism, descopera armonicele 11 si
13. Cu acestea doua rezulta gama in tonuri. Descoperirea ei
este urmarea constientizarii acestor armonice.

Incepand tot cu Debussy, sunt eliberate disonantele (de
obligativitatea rezolvarii). Astfel cvarta, nemaifiind considerata
disonanta, nu se mai rezolva, acordul de cvarte suprapuse
inlocuind trisonul armonic. Tncepe prima jumatate a secolului
XX si deja sunt congtientizate aproape toate armonicele
superioare. De la armonicul 17 Tn sus distantele dintre sunete
se micsoreaza, apar jumatati, sferturi si optimi de tonuri. Odata
cu atonalismul lui Schonberg, (,Pierrot Lunaire”, in 1908)
fundamentala este ocultata, creindu-se o muzica fara centru de
gravitatie. Daca se cultiva numai armonicele superioare,
incepand cu armonicul 17, se ajunge la asa-numitul cluster. i
practica Bartok si Varése (in ,lonisation”) si, mai ales, in a doua
jumatate a secolului XX, Xenakis si scoala poloneza de
compozitie, a anilor 1960. Se compune 0 muzica pe armonice
foarte Tnalte, cu sferturi si optimi de ton (notate in partitura), fara
nici o fundamentald, sau centru de gravitatie.

Aceasta era situatia la inceputul anilor 1960, naintea
congtientizarii fenomenului spectral.

Istoria muzicii europene a fost asadar, o aventura, cu
deplasarea pe sirul armonicelor de rezonanta, care a pornit de
la fundamentala si a urcat pe armonicele 2, 3, (4 este repetarea
lui 2), 5 (marea descoperire, inceputul tonalismului), 7, 9, 11,
13, 17, etc. celelalte fiind, in marea lor majoritate, repetari ale
armonicelor anterioare.

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 5/2015

Cu alte cuvinte, asezarea, in muzica secolului XX, pe
armonice superioare ale unei fundamentale, cu ocultarea ei, a
dus la un discurs sonor, ce poate fi considerat ca fundamental
disonant. De altfel, atonalismul si serialismul, Thca de la
inceputuri, au mizat pe aceste disonante (cvarta marita,
considerata a fi diabolus in musica, in Evul Mediu, secundele
mici si mari, septimele mici si mari, nonele). Era chiar interzis
sa se utilizeze tertele (Schénberg nu le mai folosea), sextele,
cvintele. Aceste intervale, pe care s-a mizat in perioadele
istorice anterioare, au fost, multda vreme, in muzica cultd a
secolului XX, considerate a fi banale si, ca atare, evitate. Este
vorba, de fapt, despre o antiteza la traditiile anterioare.

La randul lor, aceste antiteze, devenite, intre timp, teze
sunt negate de curentul spectral care se naste la mijlocul anilor
1960.

Constientizarea problematicii spectrale
(a rezonantei naturale a sunetului) dupa 1965.
Spectralismul — curent artistic si sistem muzical.
Tezele si antitezele spectralismului

Ce se intelege prin sistem muzical? Modul cum se
ordoneaza sunetele in cadrul unei cantari. Sunt cunoscute:
sistemele modale (de-a lungul istoriei si geografiei muzicii),
sistemul tonal, major-minor (ca un caz particular), atonalismul
(antiteza tonalismului), aleatorismul, spectralismul.

1. Spectralismul s-a nascut ca antitezd la atonalismul
serial si la aleatorism, curente care predominau atunci. 1965
reprezenta cam 60 de ani de practicare a atonalismului serial si
vreo 10 ani de aleatorism.

Prin urmare, este o antiteza la directia componistico
muzicala care avea ca doctrina principala nongravitatia, deci
lipsa centrului, a fundamentalei si a armonicelor apropiate ei, a
ierarhiei sonore avand drept consecintd uitarea starii de
consonanta in muzica. Aceste principii erau contrare legilor
naturale (omul fiind o fiinta gravitationala). Ca atare, muzica pe
armonicele naturale este antiteza cultivarii disonantei excesive.

9
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Spectralismul apare ca o0 replicd si la estetica
combinatorie, care a stat la baza serialismului. Conform
aceastei estetici sunetul era considerat ca un obiect sonor (in
terminologia unui compozitor de muzica -electro-acustica
precum Pierre Schaeffer) pretabil la tot felul de combinatii cu
alte obiecte acustice. De unde a rezultat gandirea structuralista,
la moda in anii 1960. Compozitorul avea atunci, ca obiectiv,
doar combinatiile intre sunete, nu si semantica cat si expresia,
ethosul lor. Era un mod de a trata sunetul din exterior.

2. Noua estetica spectrala practica asa numita plonjare in
interiorul sunetului. Aceasta este chiar teza spectralismului.
~Jocul” cu armonicele inseamna un baleiaj pe spectrul de
rezonanta, cu armonice mai apropiate sau mai indepartate ale
unei singure fundamentale. Una dintre primele subdireciii ale
spectralismului este aceea in care fundamentala se pastreaza
de-a lungul intregii piese.

3. Aparitfia  spectralismului  marcheaza  inceputurile
postmodernismului in muzica. Modernism inseamna, de fapt,
negarea traditiei sau a traditiilor, in ideea lansarii unui curent
nou, a unui limbaj inedit. Postmodernismul, din contra, mizeaza
pe recuperarea unei (unor) traditii uitate.

Modernismul radical, adica avangarda, isi propunea sa
nege, pe toate planurile, ipostazele traditiilor anterioare. Toata
istoria, pana in jurul anilor 1960, a marcat succesiunea
atitudinilor moderniste, cu unele exceptii ca bunaoara,
recuperarea spiritului antic, greco-latin, in perioada Renasterii,
cat si indemnul lui Nietzche de intoarcere la Origini, ceea ce
insemna pentru el recuperarea miturilor germanice, precrestine.
Fiecare epoca noua a negat ceea ce a fost inainte. Chiar si
crestinismul, mai ales cel apusean, a avut o0 orientare
modernista, ce a cadutat sa starpeasca tot ce a fost traditie
magica anterioara, ntr-un mod foarte brutal. Au fost eliminate
toate practicele pre iudeo-crestine, considerate a fi de
domeniului vrajitoriei. In Rasarit, crestinismul a fost mult mai
tolerant. Aici, chiar au fost infiate anumite obiceiuri vechi (cum
au fost cele de origina dacica, la noi).

10
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Spectralismul, cel putin in faza initiala, a incercat sa
recupereze fundamentala uitata a sunetului cit si armonicele
apropiate.

Subcurente ale spectralismului (intre 1965 - 1990)

Incep prin a avansa o concluzie: Spectralismul s-a
nascut aici, in Romania! Cel care a initiat acest curent a fost
compozitorul, artistul multilateral, Corneliu Cezar. Tn contextul
regimului comunist, in perioada 1963 - 1971, a existat un scurt
interval de liberalizare ideologica in Roménia. Atunci a aparut
un al doilea pol al comunismului, si anume China (primul fiind
Rusia). Romania a ales in 1963 o inteleapta politica de
independenta, mai ales faia de Moscova si ,a deschis ochii”
catre Occident. Era sfargitul domniei lui Gheorghiu Dej si
inceputul celei a lui Ceausescu. Ei bine, in contextul acestei
scurte perioade de destindere, s-a produs in Romania un
adevarat Big Bang, o explozie in zona tuturor artelor. Au aparut
atunci creatori de artd, de muzica din doua generatii (din cea
mai tanara faceam si eu parte). S-au nascut curente artistic-
muzicale purtind o amprenta romaneasca: eterofonia,
spectralismul romanesc, curentul procesualitatii
morfogenetice, directia arhetipala, cea metastilistica si
ritualista.

In institutia, numita, pe atunci, Conservatorul ,Ciprian
Porumbescu”, sub rectoratul lui Victor Giuleanu, ca o
consecinta a acestei liberalizari, au avut loc mai multe
conferinfe. Unul dintre conferentiari era muzicologul George
Balan. El a facut cunoscuta, in prelegerile sale, avangarda
occidentala (Messiaen, Webern, Varése etc).

Au avut loc si trei mari expuneri, adresate in special
compozitorilor si muzicologilor, in 1963, 1964 si 1965. In 1963,
Stefan Niculescu, in acest context, a pledat pentru cauza
eterofoniel, ca replica la practicarea in exces, in acea vreme, a
texturii. Stefan Niculescu, dupa ce a analizat opera lui George
Enescu, si-a dat seama ca, fara sa stie, in mod intuitiv, Enescu
descoperise, de fapt, ,,importase” eterofonia in muzica culta, din
cea folclorico-arhaica (Sonata a lll-a pentru pian si vioara —

11
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1924). Stefan Niculescu propunea ca aceasta noua categorie
sintactico-muzicala (in terminologia lui), adica eterofonia, sa
devina o practica de baza a noii scoli romanesti de compozitie.

Tn 1964 urmeaza Aurel Stroe, care pledeaza pentru asa-
numitele clase de compozitie, adica pentru ca o idee muzicala
sa poata fi materializata in ,n” variante.

Momentul spectral din 1965 este infaptuit de Corneliu
Cezar, reprezentant de frunte, la acea vreme, al generatiei
mele. El pleda pentru ,muzica pe rezonanta naturala avand o
fundamentala prelungita” sau, altfel spus, ,muzica
fundamentalistd pe rezonanfa naturald” (termenul de
spectralism a fost inventat de catre compozitorii francezi in
1975). Cand a aparut fundamentalismul Tn zona religios-politica,
prin 1979, in Iran, unde puterea de stat a fost preluata, cu multa
varsare de sange, de teocratii islamisti, cu totii am fost jenati in
a ne mai numi fundamentalisti. Asadar, am ,retras de pe piata”
acest termen compromis.

Corneliu Cezar, in conferinta lui, a criticat dur muzica
seriala, cea aleatorica, combinatorica si disonanta si a pledat
pentru intoarcerea, in creatia muzicala, la un nou tip de discurs
sonor, care sa aiba fundamentala expusa indelung si parcursul
sa fie ,construit” pe armonicele apropiate de aceasta. Rezulta
intoarcerea la consonanta. Atentie mare: el este primul care a
pus in discutie ideea de noua consonanta, de recuperare a
consonantei in creatia muzicala culta. Ca atare, directia pe care
a declansat—o ulterior (in urma acestei propuneri), n
componistica romaneasca, poate fi numita spectralismul
isonic ce este, de fapt, primul subcurent al acestei direciii
importante din muzica celei de-a doua jumatati a secolului XX.

1. Spectralismul isonic — Se numeste asa pentru ca
fundamentala prelungita are denumirea, in practica muzicala,de
ison. Acesta apare deci in 1965 si s-a perpetuat cam péana in
1977. Liderii acestei directii sunt compozitorii roméani: Corneliu
Cezar, Octavian Nemescu, Lucian Metianu, Stefan Niculescu,
Aurel Stroe si Costin Cazaban. Spectralismul isonic pune in
evidenta, asadar, o muzica pe armonicele apropiate ale unei
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singure fundamentale. Ea este permanentizata de-a lungul
unei piese muzicale.

Muzicologul belgian Harry Halbreich, care iubeste foarte
mult muzica roméaneasca, fiind unul dintre avocatii ei, afirma,
intr-un articol, ca spectralismul este in Roméania ,la el acasa”,
aducand trei argumente:

a. Instrumentele arhaice ale romanilor, de origine dacica:
tulnicul si buciumul sunt instrumente care emit o acustica pe
armonice;

b. Practica isonului este, de asemenea, familiara in
cantarea bizantind, adica ortodoxa, pe modelul Athos (in
ortodoxie exista doua modalitati de a canta: Athos — cantarea
isonica si cel importat de la rusi, in sec. XIX, pe o emisie
armonica inspiratd din operele rusesti). $i in tradifia veche
iudaica, sinagogala se canta, de asemenea, isonic. Se spune
ca, de fapt, bizantinii au preluat de la evrei aceasta traditie de
cantare. Dar nu numai iudeii si crestinii au, in practica lor,
respectivul mod de a canta. Muzica indiana, de tip raga, este si
ea isonica: discursul sonor are o fundamentala si o cvinta,
prelungite de-a lungul cantarii. De asemenea, unii cercetatori ai
muzicii au descoperit faptul ca in multe cantece africane, in
care percutia are un rol important, este prezent isonul. Asadar,
cantarea isonicd este o practica muzicala universala. Deci, o
pot numi un arhetip cultural.

c. Modurile acustice de céntare, existente in folclorul
romanesc ancestral, sunt constituite tot pe rezonanta naturala,
pe armonicele unei fundamentale. Acestea provin, probabil, si
ele, de la daci, sub influenta stravechilor instrumente tulnicul si
buciumul.

Lucrarile roméanesti ale compozitorilor anterior amintiti,
incadrabile in aceasta subdirectie spectrala apar in urmatoarea
ordine cronologica.

Prima piesa este compusa de Corneliu Cezar si se
numeste ,AUM” (1965-67) fiind o muzica electroacustica. Peste
pedala unei fundamentale DO, cu armonicele apropiate, avand
o sonoritate solara, se desfasoara, precum trecerea unor nori,
fulgere, tunete, muzici mai mult sau mai putin disonante, care
par ca vor sa astupe si sa ascunda fundamentul armonic, dupa
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care, spre sfarsit, acesta reapare luminos. Peste spectrul
armonic se aude intonata vocabula hindusa, cu functie de
mantra, AUM precum si un text fonetic, creat de autor, intr-o
utopica limba universala.

,Patru dimensiuni in timp IV — lluminatil” (1967) de
Octavian Nemescu este o lucrare scrisa pentru orchestra mare
si cor barbatesc. Pricipiul divizibilitdtii unui numar natural in
factori primi genereaza acest opus. Numarul respectiv
reprezinta durata fundamentalei DO, prezenta pe toata
lungimea piesei (cu exceptia ultimelor 2 masuri), in timp ce
multiplii sai (armonicele) nasc o multime de durate care se
regasesc in diferite diviziuni ale discursului sonor. Spre sfarsit
(in coda) dispare isonul iniial, ramanand numai armonicele
inalte ca o invocatie ce porneste din strafundurile pamantului,
urcand spre cer.

,concentric” (1969) pentru cvintet instrumental si
mediu electronic, tot de Octavian Nemescu, este o muzica
constituita din 3 straturi suprapuse: A, B, C. Primele doua se
afla pe banda iar al treilea este pus in evidentia de activitatea
acustica instrumentala. Stratul profund A (in p-pp) este
constituit din multimea sunetelor de rezonanta (din armonicele
naturale) ale unui sunet fundamental DO. Aceasta realitate
sonora se constituie ca arhetip natural, reprezentand
Nonevolutia, Atemporalitatea si, in plan simbolic,
Inconstientul (strafundul unui ocean). Stratul median B (in mp-
p) consta dintr-o succesiune de cadente ale unor muzici ce se
succed in ordinea cronologiei istorice reprezentand, mai intai,
religiile fundamentale ale lumii (politeismul, budismul tibetan,
crestinismul occidental si cel rasaritean, bizantin, islamul) dupa
aceea Renasterea, Barocul, Clasicismul si Romantismul,
Modernismul, etc. Aceste cadente sunt ,construite” tot pe
armonicele fundamentalei Do, avand-o ca centru comun. Tnsugi
titlul lucrarii scoate in evidenta arhetipul Centru (Sinele
Superior). Le-am denumit arhetipuri culturale, intrucat
reprezinta permanentele si esentele muzicale ale unor perioade
istorice si ale unor contexte geografice. Stratul respectiv
reprezinta timpul lung (ca o apa curgatoare), discontinuu,
Subconstientul colectiv. Al treilea strat C (in f-ff) reprezinta
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realitatea instrumentala, in ipostaza wunor ,valuri”, unor
efemeride constituite ca dezvoltari si punti ale stratului B. El
semnificad Constiinta individuala cat si timpul scurt, continuu.
Lucrarea este o muzica spectralo arhetipala, un caz particular
de ,World music” (pe dimensiunea istorica) de Politemporalitate
si Metastilism, curente aflate atunci in faza initiala. Prima
auditie a avut loc la Bucuresti in 1969 si apoi la Darmstadt in
1972.

.Pythagoreis” (1970) de Lucian Metianu este o muzica
electroacustica, fiind prima lucrare roméaneasca realizata in unul
dintre marile studiouri din lume, si anume la ,Hochschule fur
Musik” Koln-Germania. Discursul sonor se obiine din baleiajul
spectrului de armonice al fundamentalei DO. Aceasta se aude,
apare la suprafata din cand in cand, de multe ori fiind ocultata.
In anumite momente, jocul armonicelor aminteste de
sonoritatea tulnicelor. Titlul face aluzie la numele lui Pitagora,
unul dintre primii care au constientizat fenomenul rezonantei
naturale. Lucrarea este, dupa parerea mea, o capodopera a
acestui gen muzical.

»Natural-Cultural” (1973-1983) de Octavian Nemescu
este 0 muzica electroacustica realizatd in studiourile din
Bucuresti si Gent avand o estetica spectralo-arhetipala.
Sugereaza Big Bangul, Explozia initiala, Nasterea Cosmosului,
Universului (Galaxiilor), Naturii, Momentele Creatiei, in cele 6
zile biblice, ivirea esentelor acustice apartinand celor 4 regnuri
existentiale: mineralul, vegetalul, animalul (insecte, pasari,
animale) si umanul. Acest proces se desfagoara pe o spirala a
oului (forma arhetipalda) care incepe pe sunetul central SOL
(armonicul 6) intr-o evolutie continua spre acut si grav, in
cautarea lui Ml (armonicul 80) in acut si a lui DO in grav,
sunetul fundamental, ce devine ison pana la sfarsitul piesei.
Se asista la cresterea unui ,copac sonor”, (din samanta SOL),
ce sugereaza ,arborele vietii”, ,Arhetip al arhetipurilor”, care
rodeste spre sfarsit (in ziua a VIl-a) ,fructe” culturale, Tn
ipostaza unui pian ce cantda melodii ascendente. Aceasta
lucrare, la modul ideal, se va difuza pe spatii vaste (cu multe
difuzoare), ca muzica ambientala, pe varful unui munte sau la
malul mdérii ori Tn interiorul unui observator astronomic
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(planetarium), la rasaritul sau la apusul soarelui. (Lucrarea a
primit premiul Confederatiei Internationale a Muzicii
Electroacustice in 1985).

Uvertura céat si Arioso lui Oreste, primul numar din
primul act al operei ,ORESTIA II” (1974) de Aurel Stroe este,
de asemenea, o0 muzica spectralo isonica desfasurata pe
primele 9 armonice ale fundamentalei DO. Structura melodica a
ariei este alcatuita din 3 sunete: Do, Sol, Si bemol, provenind
din ordinea armonicelor naturale.

Json I” (1974) si ,son II” (1975) de Stefan Niculescu
constientizeaza, chiar prin titlul lucrarii, problematica isonului,
ca practicd muzicald. in cazul celei de-a doua lucrari LA-ul este
sunetul fundamental, isonic, aflat in prima sectiune in registrul
grav. Linia melodica a flautelor este {esuta pe un mod acustic
format, in buna parte, pe armonicele acestei fundamentale ison.
n sectiunea a doua isonul dispare, ficand loc activitatii sonore
a instrumentelor de percutie. In sectiunea a treia, isonul lui LA
reapare, de data asta in registrul acut, intr-o rasturnare a
pozitionarii sale.

.Naturalia” (1975-77) de Costin Cazaban, pentru pian si
mediu electronic, este o piesa realizata tot in spiritul
spectralismului isonic. Linia melodica a pianului, cu caracter
improvizatoric, se deruleaza pe armonicele mai apropiate sau
mai indepartate ale unei fundamentale DO (aflata pe banda) in
contextul unei acustici naturaliste (ciripit de pasari, etc).

Un caz special il constituie si lucrarea pentru orchestra
intitulata ,Tulnice” (1970-1971) de Mihai Moldovan. Dorind sa
sugereze sonoritatea tulnicelor, la un moment dat, pe o scurta
portiune a discursului sonor, se aude o succesiune de armonice
a unei fundamentale DO#.

Un alt caz special: ,Cromoson sau Céantarea
Obiectelor” (1975) — muzica imaginara de Octavian
Nemescu. Este vorba de o muzicda care nu se canta
instrumental sau vocal, deci exteriorizat, ci numai in imaginatia
unui practicant, ca stare muzicald interiorizatd, asemanatoare
unei meditatii. In cazul acestei lucrari senzatiile vizuale, n
contactul cu obiectele din jur, se transforma,” se fraduc” in
imagini muzicale launtrice. Respectivele senzatii, conditionate

16

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 5/2015

de culori, capata corespondente nh spectrul rezonantei naturale.
Spre exemplu violet-albastru acceseaza fundamentala si
armonicele apropiate (sunetele grave), verdele armonicele 9,
10, 11, galbenul armonice mai inalte, portocaliu si mai inalte, iar
rosu, armonicele cele mai indepartate.

2. O a doua tendinta spectralda este cea care poate fi
denumita Spectralismul n jurul unui acord. Diferenta dintre
2 si 1 consta in faptul ca in primul caz este vorba de o muzica
obtinutda din baleiajul, jocul armonicelor succesive ale unei
fundamentale, n timp ce in cazul 2 armonicele fundamentalei
au o ipostaza staticd, acordica, la fel ca sunetul generator.
Lucrarea de referinta a acestei practici este ,Stimmung” (1967)
a compozitorului german Karlheinz Stockhausen. Aici este
vorba de un acord de SI bemol major, cu octava, cvinta,
terta, septima si nona (fiind folosite numai primele 9
armonice). Aceasta piesa este incadrabild in sintagma ,in jurul
unui acord” si nu ,pe un acord”, pentru ca discursul sonor (care
dureaza o ora si 10 minute) gliseaza spre exprimari verbale,
rasete, dialoguri, invocatii ale unor nume sacre, etc. ce ies, pe
scurte perioade de timp, din spectrul armonic.

Opusul respectiv este singular in creatia |lui
Stockhausen. Mai exista ,exprimari spectrale” doar in opera,
,Donnerstag aus Licht’, unde apare la un moment dat un acord
spectral. El Tsi propusese oricum, ca fiecare piesa sa aiba alt
stil, precum Stravinski, in prima jumatate a secolului XX.
.otimmung” a fost prezentat si explicat in prima auditie la
Darmstadt in 1972 (ca si ,Concentric”). Poate fi numita aceasta
data drept anul lansarii internationale a curentului spectral in
muzica?

Tot in subdirectia respectiva mai poate fi incadrata si
lucrarea ,Colinde” (1968) de Mihai Mitrea Celarianu,
interpretata in prima auditie in acelasi an, la Bucuresti. Aici este
prezent un acord spectral cu septima, nona si undecima (deci
pana la armonicul 11, inclusiv), cantat la orga electronica, in
jurul caruia se desfagoara activitatea sonora a unor instrumente
de percitie.
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3. Spectralismul monocordic, improvizatoric, empiric

Daca in cazul 1 si 2 este vorba de miscarile armonicelor
unei singure fundamentale (de-a lungul unei piese), in cazul 3
avem de-a face cu jocul armonicelor mai multor
fundamentale auzite simultan si/sau succesiv. Armonicele
pot fi apropiate sau indepartate.

Protagonistii acestei directji, care se iveste dupa 1970,
sunt tot doi romani, Horatiu Radulescu si lancu Dumitrescu. De
asemenea, evenimentele spectrale, in acest caz, se realizeaza
prin improvizatia instrumentistilor care sunt indemnati sa obtina
unele efecte speciale, cum este bunaoara flautando-ul
ponticello, unde cantarea se obtine cu arcusul langa calus, pe o
coarda libera, in asa fel incat sa se emita armonice la
instrumentele de coarde. Se poate canta pe aceeasi coarda un
timp Tndelungat. La instrumentele de suflat se obtin armonice
prin efectele multisonice. lar la pian, prin frecarea corzilor cu
diferite sfori impregnate cu sacéz. Dezideratul estetic al acestui
subcurent era obtinerea unor sonoritati instrumentale inedite
sau, cu alte cuvinte, transfigurate, sublimate (in care pianul sa
sune a drdmba, vioara sa aiba acustica fluierelor, violoncelele si
contrabasii sa repereze sonoritatea buciumului etc.). Se evoca,
astfel, instrumentele autohtone stravechi, stramosesti.

Prin urmare, miza acestei muzici este factorul timbral.
Se marcheaza, in continuare, o etapa din cea de-a IV-a epoca
din istoria muzicii europene, care este cea a emanciparii
timbrului. Dupa cum se stie, in prima etapa, cea a Evului
Mediu, s-a mizat doar pe melodie (muzica gregoriana). In cea
de-a doua: Renasterea si Barocul, pe langa linia melodica, s-
a propulsat pulsatia ritmica. Barocul, in mod special, a
insemnat revansa dansului in discursul sonor. In a lll-a etapa:
Clasicismul si Romantismul, pe langa melodie si ritm, s-a
adaugat si factorul dinamic, al nuantelor. In Romantism, n
mod special, crescendo-urile spre fortisisimo si decrescendo-
urile spre pianisisimo exprimau dezlantuirea pasiunilor n
muzica. Abia in a IV-a epoca: Impresionismul si Modernismul,
factorul timbral si cel spatial au capatat o maxima importanta.
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Discursul  muzical cu armonicele mai  multor
fundamentale, auzite simultan, readuce in prim plan disonanta.
Dupa cum se stie, spectralismul de tip 1 si 2 au cautat sa o
elimine, ca reactie la prezenta ei excesiva in primele etape ale
Modernismului.

Horatiu Radulescu declara ca in lucrarea sa ,Credo”
(1969-70), (al carui original insd nu l-a putut obtine nimeni)
fiecare armonic al unei fundamentale devine, la randul sau, o
fundamentala ce emite armonice. El a compus n acest mod din
1971 péana in 1990, dupa care si-a schimbat radical estetica.
Discursuri sonore cu mai multe fundamentale, ce emit simultan
armonice, se gasesc si in urmatoarele sale lucrari: ,IUBIRI”
(1979-81), ,Starriness” si ,These Occult Oceans” (1984),
,Clepsydra” (1982), ,Astray” (1983), ,Inner Time” (1982),
.Byzantine Prayer” si ,Frenetica”, etc. Muzica lui Horatju
Radulescu este foarte originala dar comporta anumite
observatji. Datorita prezentei disonantelor si a dezacordajului
(ca urmare a armonicelor findepartate ale mai multor
fundamentale, auzite simultan), sonoritatle sale evoca o
acustica naturalista, vecina cu bruitismul, de jungla, ce pare a fi
aidoma emisiilor vocale ale unor vietuitoare salbatice. lar,
alteori, muzica sa pare sa sugereze ritualurile mayase, incase,
inchinate unor zeitati sdngeroase, carora li se ofereau sacrificii
umane. El mai poate fi considerat, sub acest aspect, un
continuator al esteticii barbare in muzica culta, practicata, la
inceput, in perioada interbelica (inceput de sec.XX) de
Stravinski si Bartok, si, in cea postbelica, de Stockhausen (in
,Gruppen”) si Xenakis. De asemenea, discursul sau sonor are
un caracter static, nonevolutiv, atemporal. Din acest punct de
vedere se aseamana cu cel de tip minimal nonevolutiv al lui
LaMonte Young, cu cel de tip minimal arhetipal al lui Corneliu
Dan Georgescu si cu cel repetitiv, in nuanta piano a lui Morton
Feldman. In respectivele lucrdri, paradigma sonord se
proiecteaza in sintagma, desi muzicile acestora din urma au
alte expresii artistice. In anii 1970 Horatiu R&dulescu si-a
intitulat practica sa spectrala ,muzica plasmatica’.

Un caz asemanator il reprezinta si opusurile lui lancu
Dumitrescu. Aici putem vorbi de discursuri acustice in care se
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succed mai multe fundamentale ce emit armonice. Este situatia
lucrarii ,Au Dela De Movemur” (1990) pentru orchestra de
coarde, unde instrumentistii canta, pe rand (improvizand), pe
corzile libere: La, Re, Sol, Do, cu efecte de fluiere, tulnice, etc.
prin efecte flautando-sul ponticello. Rezulta o muzica de mare
poezie ce evoca instrumentele arhaice (de origine dacica).
Amintim alte lucrari ale aceluias autor: ,Movemur IlI” (1977),
,Galaxy” (1993), ,Movemur Et Sumus III” (1978), ,Reliefs II”
(1975), ,Basorieliefs Simphoniques” (1977), ,Monades
(gamma&epsilon)”.

Ca precursor al acestei directii mai poate fi considerat si
La Monte Young, care in 1965, intr-o muzica dedicata unei zile,
intr-una dintre camerele unei cladiri (unde de dimineata pana
seara se canta, in fiecare camera, pe cate un singur sunet) mai
mulii percutionisti, succesiv, frecau cu arcusul un gong, ce
emitea armonice.

Punctele 1, 2 si 3 pun in evidentda asa-numitul
spectralism intuitiv. Cu alte cuvinte, compozitorii nu si-au
facut niciun calcul inainte, dorind doar sa evoce sonoritati
arhaice, stravechi sau sa transmitda o anumita stare poetica,
magica, de invocatje.

4. Spectralismul deductiv, calculat, structuralist

Este vorba aici despre spectralismul francez, cel care a
consacrat termenul de spectralism. Muzica din acest subcurent
este una cu armonice ale mai multor fundamentale
succesive, fara prezenta fundamentalei (cu alte cuvinte,
aceasta fiind ocultatda sau rareori prezenta), cu armonice
indepartate pana la zona inarmonicelor, cu calculul foarte
riguros al prezentei unui anumit spectru de armonice care sa
repereze un anumit timbru. Respectivele calcule erau realizate
in laboratoarele IRCAM, foarte performante in anii 1970. In
consecinta, in partiturile compozitorilor, care au servit cauza
mai sus enuntata, sunt notate riguros alteratiile de sferturi si
optimi de ton, foarte greu de executat de catre instrumentistii
europeni, cu auzul bine temperat.

20

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 5/2015

Spectralismul francez Tncepe in 1975 (10 ani mai tarziu
decat cel romanesc) si dureaza aproximativ pana in 1990.
Protagonistii acestei directii sunt: Gérard Grisey, Tristan Murail,
Michaél Lévinas, Jean-Claude Risset si Hugues Dufourt,
grupati in jurul formatiei ,ltinéraire”. S-au raliat subcurentului
respectiv si compozitori din alte tari: Kaija Saariaho (Finlanda),
Jonathan Harvey (Anglia), Claude Vivier (Canada), Aldo Brizzi
(Italia), Claudio Ambrosini (Italia, cu cateva piese considerate
spectrale, dupd modelul francez). In practica, unii dintre acestia
au incercat sa reconstituie artificial, cu orchestra, spectrele
sonore complexe ale unor instrumente naturale, dupa ce le-au
analizat riguros in laborator. Demersul lor este, ca atare, foarte
calculat, avand astfel, un caracter structuralist.

Asa este cazul lucrarii ,Gondwana” (1980) de Tristan
Murail, ce Tisi propune sa deduca riguros, in scriitura de
orchestra, spectrul sunetului de clopot. Din pacate pariul lui
este in parte pierdut, intrucat sonoritatile instrumentelor
europene, fiind ele insele foarte complexe, din punct de vedere
spectral, nu pot reproduce intocmai sonoritatea clopotului. In
schimb, rezultatul are o forta primitiva ,sugerata de titlu. in
principiu, operele muzicale ale compozitorilor francezi au la
baza propietatile fizice, acustice ale sunetului si nu se mai
instaleaza pe dogme abstracte si artificiale, asa cum era cazul
doctrinei seriale. Tn discursurile lor sonore mai avem de-a face
Cu modulatii de frecventd sau spectrale, ce rezulta din
succesiunea armonicelor mai multor fundamentale. Prin
prezenta inarmonicelor (armonicele foarte indepartate) rezulta
sonoritatile unor acorduri foarte complexe si netemperate ce
fluctueaza uneori spre acustica zgomotului (bruitista) de tip
zgomot alb sau colorat. Se calatoreste in interiorul sunetului
explorandu-se viata sa interna. ,Sunetele se dizolva reveland
astfel structura lor interna”, cum declara chiar autorul piesei. De
acelagsi compozitor mai amintim opusurile realizate cu
deziderate spectrale: ,Désintégrations” (1982-83) pentru 17
instrumente si banda magnetica sintetizata de computer, “Time
And Again” (1986) pentru orchestra.

lar de alti autori mentionam: “Espaces Acoustiques”
(1974-1985) si “Partiels” (1975) de Gérard Grisey, ,La
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Tempesta” (1976-77) de Hugues Dufourt si lucrarea
electroacustica intitulata ,Sud” (1985) de Jean-Claude Risset.

5. Spectralismul sintetic inseamna sinteza intre
subdirectiile 1, 2, 3 si 4, mai cu seama intre 1 (isonic) si 4 (cel
francez). Reprezentanti sunt tot doi compozitori romani: Calin
loachimescu si Fred Popovici. Cei doi cunosteau spectralismul
isonic, pe cel monocordico - improvizatoric, cat si pe cel francez
si si-au dorit sa faca o sinteza intre toate aceste tehnici.

Subcurentul respectiv s-a desfasurat dupa 1980. Partial,
a mai cochetat cu aceasta atitudine sintetica si Liviu Danceanu,
dar cei mai consecventi au fost compozitorii mai sus amintiti.
Acestia fac parte din generatia urmatoare celei care a declansat
curentul spectral.

Creatia muzicala a lui Calin loachimescu exploreaza
lumea interioara a sunetului, vizand un limbaj bazat pe legi
acustice si psihoacustice, in aspiratia de a accede spre o ,noua
consonanta”. ,Oratio 1I” (1981) pentru flaut, oboi, clarinet, corn,
trompeta, trombon, percutie, banda magnetica si dispozitiv
electroacustic in timp real este lucrarea ce propune un parcurs
in interiorul sunetului,desfasurand spectrele armonice a 5
centrii  sonori (5 fundamentale). Deci este vorba de
spectralismul cu mai multe fundamentale succesive (3 si 4), la
fiecare spectru armonic fundamentala fiind tratata isonic (1).

Pe o directie sintetica asemanatoare se situeaza si
piesele lui Fred Popovici intitulate: ,Introducere in Anatomia
Sunetului” (1983) pentru violoncel sau ansamblu cameral sau
ansamblu de coarde si ltinerarii in interiorul sunetului I, Il,
7 (1991, 1993, 1995) pentru diferite ansambluri camerale. n
aceste lucrari se simte sinteza dintre subdirectia 1 si mai ales,
subdirectia 4.

Trebuie mentionat si opusul de muzica electronica
.Ekstasis 256n” (1996) al lui Nicolae Brandus (o lucrare
impresionanta scrisa in memoria lui Corneliu Cezar, initiatorul
curentului spectral). Pe armonicele de rezonanta al mai multor
fundamentale succesive, incepand cu Do, dintre care unele
sunt tratate isonic, ,defileazd” muzici extrem-orientale,
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gregoriene si folclorice. Lucrarea este o sinteza intre cazurile 1,
2si4.

De asemenea, trebuie mentionat si cazul lucrarii ,Sapte
Zile” (1991 - concert pentru tombon, vioara si orchestra de Liviu
Danceanu, unde, in una dintre par{i apar armonicele unei
fundamentale.

Exista si compozitori mai tineri, atragi acum de directia 3
consacrata de Horatiu Radulescu si lancu Dumitrescu.

Concluzii

- Spectralismul este unul dintre cele mai importante
curente artistic-muzicale, aparute la sfarsitul secolului XX.
Facand acum o recapitulare a directiilor estetice perindate de-a
lungul acestui secol, se mentioneaza: Neoclasicismul,
Serialismul Atonal, in toate fazele sale (in planul naltimii,
serialismul integral, in planul formei, seria de stiluri, seria de
categorii sintactico-muzicale propusa de S$tefan Niculescu),
Independentii, Aleatorismul (controlat si dezordinea totald),
cu toate implicatile acestuia Tn alte subcurente
(conceptualismul si  happeningul) si apoi, ca reaciie,
Spectralismul, Minimalismul, Muzica repetitiva, Arhetipala,
Ritualica, Metastitlismul, iar dupa 1980, curentele Retro
(Polistilismul si diferitele tipuri de neo), 1n cadrul
Postmodernismului. De 25 de ani nu se mai intampla nimic in
campul istoriei artelor. Aceasta istorie pare a fi epuizata.

- Compozitorii romani au avut un rol foarte important in
declansarea si perpetuarea curentului spectral.

- Respectivul curent apare in epoca Innoirii Timbrale.

- Spectralismul reprezinta trecerea, in plan estetic si
metaestetic, de la Artificial la Natural. Asta a insemnat o
reactie la dogmele seriale bazate pe lipsa centrului,
nongravitatie, nonierarhie (egalitarism fonic), nonrepetitie,
maximalism fonic, disonanta acuta, nonmelodie si
nonpulsatie ritmica. In felul acesta s-a recuperat Centrul de
gravitatie, lerarhia (armonice mai apropiate sau mai indepartate
de fundamentala), Consonanta, etc. Prezenta unor titluri de
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lucrari denota constientizarea acestui fapt, de catre unii
compozitori: ,Concentric”, ,Natural-Cultural”, ,Naturalia”, etc.

- Spectralismul marcheaza, in acest fel, inceputurile
Postmodernismului bazat pe o atitudine recuperatoare.

- Acest curent este si 0 antiteza a scriiturii de tip textura,
ce apare la sfarsitul anilor 1950 (muzica lui Xenakis si a scolii
poloneze), bazatd pe aglomeratie acusticd (in care fiecare
instrumentist al orchestrei este solist) si efect de maséa sonoré,
n care nu se mai aud detaliile, ci numai efectul global. Ca
atare, intr-un asemenea tip de muzica nu mai este sesizat
sunetul, intervalul sonor, acordul fonic. Ca riposta, inca de la
Tnceputul anilor 1960, apar muzici pe un sunet (La Monte
Young), in jurul unui sunet (Giacinto Scelsi), In interiorul
sunetului (muzica spectrald). Atentie, sunt unii cercetatori
muzicologi care considera muzica Iui Scelsi drept
premergatoare curentului spectral. Aceasta afirmatie este total
neadevarata, intrucat alunecarea in jurul unui sunet da nastere
la clustere, la armonice indepartate, la disonanta. Or,
spectralismul din prima faza, cel putin, s-a dorit a fi bazat pe
consonanta si armonice apropiate. Tot in aceasta perioada mai
apar discursuri sonore pe un interval (La Monte Young) si in
jurul unui interval (compozitori romani). De asemenea, pe un
acord (Aurel Stroe — Muzica de concert pentru pian, aldmuri gi
percutie, partea a ll-a si a IV-a) si in jurul unui acord (cazul 2
al muzicii spectrale).

- Generatia care a declansat si a promovat acest
important curent muzical este cea nascuta n jurul anului 1940.
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Studiul arhetipurilor muzicale (V)
Ideea “substantelor primordiale”
si categoriile sintactice*

Corneliu Dan Georgescu

“Music can be only described metaphorically”
(Gombrich, 1979:299)

Notiunea de ,arhetip muzical“ a devenit un loc comun in
discutia muzicologica romaneasca. Expresii generale cum ar fi
“arhetipuri folclorice”, ,intoarcere la arhetip® sau ,muzica
arhetipala® sunt frecvent conotate axiomatic pozitiv, fara ca, de
cele mai multe ori, definitia si sensul lor sa constituie subiectul
unei atentii speciale. Evitand aici o discutie de principiu asupra
problematicii arhetipurilor, voi preciza doar ca, din punctul de
vedere al lui Carl Gustav Jung, aceasta notiune ar putea fi clar
definita, iar modul in care este ea conceputa ar putea pune in
lumind anumite aspecte si relatii interne ale fenomenului
muzical care de obicei sunt trecute cu vederea. Este pozitia pe
care m-am situat de la bun inceput, de aceea cele ce urmeaza
presupun acceptarea si o buna intelegere a gandirii simbolice
in sensul lui Jung ca si un oarecare interes pentru asociatii
libere, nu rareori, cel putin aparent, fanteziste, intre cele mai
diverse domenii. Conceptia lui Jung ca si unele idei formulate Tn
studiile mele anterioare vor fi expuse aici pe scurt.

»Arhetipul este in sine un element vid, formal, nimic
altceva decat o posibilitate data a priori de forme de
reprezentare. Arhetipurile sunt elemente de neclintit ale
inconstientului, dar ele Tsi schimba permanent forma.
Exista atatea arhetipuri, cate situatii tipice exista in viata.
fnainte de toate, experientele umane elementare ca
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nasterea, casatoria, maternitatea, moartea au o ancorare
arhetipala in sufletele oamenilor, ele au produs in toate
timpurile si in toate culturile imagini similare.

Trebuie diferentiat arhetipul, notiune abstracta care
se refera la un continut psihic, dificil de definit, de
reprezentdrile arhetipale, forme materiale, concrete, de
expresie ale acestuia. Niciun arhetip nu poate fi redus la o
simpla formula. Simbolul este cea mai buna modalitate de
exprimare a unui continut inconstient banuit, dar inca
necunoscut; el are marele avantaj de a fi capabil sa
combine factori eterogeni, incomensurabili, intr-o unica
imagine sugestiva. Deoarece orice dat psihic este pre-
format, sunt de asemenea pre-formate si functiunile lor
separate, mai ales acelea care provin nemijlocit din
disponibilitatea inconstientului. intre ele ele afla, inainte
de toate, fantezia creatoare.“ (dupa Jung, 1990:1, 9, 78-
79, 124).

Jung nu incearca sa ofere o lista completa, o
sistematica sau ierarhie a domeniului arhetipurilor, domeniu
care |-a preocupat practic aproape intreaga sa viata si pe care,
de altfel, |-a descoperit si explorat putin cate putin. El se refera
insa adesea la diferitele forme de reprezentare a arhetipurilor Tn
mituri, basme, vise, ca si in arte in general. Arhetipurile
inconstientului colectiv, care pot fi proiectate atat asupra naturii
cat si asupra artei, ar exprima de asemenea in muzica
experiente umane generale, in forme specifice.

Pornind de la o extensie a acceptiunii date arhetipului
de catre Jung, am incercat intr-o serie de studii, incepand de
prin 1980, sa arat avantajele pe care le poate ea oferi unei
analize a muzicii privite la nivel psihologic. Mentionez de
asemenea in acest domeniu contributile remarcabile ale lui
Octav Nemescu si Dan Dediu, ca si intuitia lui Stefan Niculescu,
care intre primii, se refera la un ,arhetip sintactic* (Niculescu,
1980:279, republicat dupa Muzica nr. 3, Bucuresti, 1973:10-16).
Constantin Brailoiu aminteste intr-un mod asemanator ,un
arhetip ideal, din care [ni se] ofera intruchipari trecatoare”
(Brailoiu, 1969/1959:106-107). Nu este dificil de vazut insa ca,

26

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 5/2015

mai ales in cazul lui Brailoiu, dar si in cele mai multe din
celelalte cazuri, se are in vedere arhetipul in sens general
platonic, de model ideal sau de simplu simbol, si nu cel
imaginat de Jung. Teze mai noi n domeniul psihologiei,
sinteze, comentarii sau, mai ales, unele critici aduse teoriei lui
Jung, nu ating in mod decisiv acest domeniu.

Prin arhetip muzical inteleg deci, in sensul lui Jung,
continuturi generale, comune, elementare, ,absolute" ale
psihicului uman, provenind din inconstientul colectiv, care sunt
intruchipate prin gesturi muzicale ,relative®, variabile regional gi
temporal, conforme unui anumit ,limbaj muzical” localizabil
spatial si temporal. Ambii factori, ca si conexiunea lor, sunt
esentiali. Arhetipurile sunt deci obiective, fundamentale, mai
mult ,naturd“ decat ,cultura“, dar forma lor de exprimare
concreta reprezinta un proces pur cultural.

Substratul arhetipal al unei opere de arta precede
receptia si interpretarea ei la nivel semantic sau estetic, care se
bazeaza pe date culturale, deoarece el corespunde unei
dimensiuni generale a psihicului uman ce se manifesta mai ales
inconstient. (Georgescu, 2001:99-120). De aici rezulta faptul ca
muzica poate fi considerata un ,limbaj universal® doar la nivel
arhetipal. In timp ce, la acest nivel, muzica este perceputd in
principiu intuitiv, la nivel estetic, de exemplu, ea se prezinta la
fel de particularizata, "conventionald”, ca orice alt limbaj si — de
asemenea ca orice alt limbaj — poate necesita o anumita
pregatire pentru a fi corect inteleasa. Deci expresia ,muzica
arhetipald“ nu are sens: muzica posedé in esenta sa un nivel
arhetipal implicit, ne-am putea referi eventual doar la un nivel
arhetipal mai mult sau mai putin accentuat al unei anumite
muzici. Dar o ,,muzica ne-arhetipala” nu exista.

Deosebirea sau confuzia intre arhetipul muzical si
reprezentdrile arhetipice, simboluri, metafore depinde de
consecventa aplicarii pozitiei lui Jung, care are in vedere
permanent psihicul uman, in acest caz, manifestat prin muzica,
si nu date fizice in sine. In lipsa acestui punct de vedere,
notiunea enuntata se dizolva in acceptiunea generala a ,ideii
absolute* platonice, se confunda cu unele simboluri sau se
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limiteaza, in cazul muzicii, la date fizico-acustice ale sunetului,
in mai toate cazurile, ne-specific muzicale. Desigur ca un
arhetip muzical se exprima prin date fizico-acustice, dar -
muzica fiind o activitate umana - aceste elemente se
incadreaza Tn calitate de componente arhetipale in structuri
tipice, ce nu se regasesc ca atare in natura. (Pentru a da un
singur exemplu: scara armonicelor naturale nu este un arhetip
muzical in sine, in sensul arhetipurilor jungiene. Fiind un dat
natural fizic, obiectiv, ea are desigur virtuti arhetipale in general
si poate fi considerata un arhetip fizico-acustic; folosirea ei
tematica intr-o compozitie este insa un gest arhetipal, deoarece
abia aici este vorba de muzicd, deci de o activitate umana. in
acest caz nu mai este vorba doar de calitati fizice, ci de rolul pe
care il joaca acest component arhetipal intr-un context muzical.
Este evident insa ca fiecare poate intelege prin
arhetip ceea ce considera potrivit. Mai mult: arhetipul
vazut in sens platonic este de fapt forma cea mai comuna
in care este folosit In cele mai diferite domenii.
Acceptiunea Iui Jung, cu totul particularizata, este
centrata asupra unor aspecte psihologice: arhetipurile lui
apartin inconstientului colectiv, ele regasindu-se ca atare
(si) in creatia artistica. Nici nu existd o contradictie intre
diferitele acceptiuni ale notiunii de arhetip, unele se
completeaza chiar reciproc, in orice caz, ofera indirect o
anumita informatie asupra perspectivei implicate intr-un
anumit context. De exemplu, din titlul volumului Romanian
Archetypes (Seria Musicology Papers, vol. XXIll, Cluj-
Napoca 2009) se poate deduce ce intelege redactorul
prin ,arhetip”: structuri elementare melodice sau ritmice
cu (presupus) caracter national. Tn acceptiunea lui Jung,
caracterul national poate apare doar la nivelul
reprezentarii concrete a unui arhetip, care este prin
definitie general uman, deci nelocalizabil geografic.

Arhetipurile Tn sens jungian pot construi o baza de
relationare intre nivele interne muzicale (ritm, melodie, forma:
acest fapt, evident ih muzica clasica, poate fi contrazis in unele
orientari contemporane) dar si in contexte sincretice.
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In special in teatru sau film existd un anumit
consens pentru un public avizat, referitor la figuri, situatii
arhetipale generale sau alte patterns ce pot fi usor
recunoscute (de ex. figurile clasice din commedia dell'arte
sau cele derivate din mitologie). Toate aceste figuri sunt
destul de precis conotate mai ales in literatura si arta
plastica, conotatii la care muzica, prin natura ei, nu are
acces direct. Daca exista totusi un ,numitor comun” intre
toate nivelele diferite ale unei opere sincretice, acest
element este de cautat mai intadi in planul psihologic ce
uneste muzica, dansul, literatura, reprezentarea scenica
ntr-o opera coerenta. (Asupra notiunii de ,coerenta a unei
opere de artda” voi reveni). Domeniul sinesteziei
(.perceptia colorata®) reprezintd un caz particular, ce ar
necesita un alt mod de abordare, fiind dominat de
subiectivitate.

Voi avea in vedere in continuare pe scurt, cu titlu de
exemplu, arhetipurile Tnceputului si Sfarsitului (sau - numite
simbolic in traditia lui Jung - al Nasterii si al Mortii, respectiv
Incipit / Finis). (Georgescu 1986)

Inceputul reprezintd o perturbare a unei stari de ordine
sau, dimpotriva, ordonarea unui haos primordial, el este
deschis tuturor posibilitatilor, implica o tensiune initiala, geneza,
deschidere, eventual speranta, asteptare, constructie, crestere,
dezvoltare. Contextul sau simbolic este foarte bogat: rasarit de
soare, explozie, eruptie, inflorire, izvor. Sférgitul trebuie sa tina
cont de cele petrecute, sa ofere o concluzie, Tmplinire,
incheiere, eventual relaxare, distrugere sau transfigurare,
apoteoza, eventual perspectiva unui nou inceput, sugerand
astfel existenta unui ciclu. Intr-o operd de arta pot exista mai
multe Nasteri si Morti, succesive sau situate in diverse planuri:
Moartea poate semnifica 0 noua Nastere. O anumita relativitate
in acest sens evoca ideea unei tranziti sau pasaj in ambele
sensuri: Moartea a ceva “vechi” devine Nastere pentru ceva
"nou”, dupa cum orice altd noua Nastere reprezinta o despartire
de altceva, deci o Moatrte.
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Nasterea (unei opere de arta) se exprima adesea
intr-un mod unitar atat in structuri muzicale cat si in
imagini vizuale sau texte, caracteristice unui film sau unei
opere. (Cum ar fi de exemplu in tetralogia wagneriana,
care debuteaza cu opera “Rheingold®, la randul ei
deschisa de un amplu preludiu axat pe o pedala armonica
figurata, ca simbol al Nasterii unei lumi mitologice, ce se
incheie cu ,Gotterdammerung®, ca simbol al Sféarsitului
acesteia, atat in plan literar si scenic cat si muzical.)

Insa perechea de arhetipuri muzicale a Nasterii si Mortii
poate imbraca forme foarte diferite de expresie. In acest sens,
am Tncercat sa schitez o tipologie a lor (Georgescu 1986), axat
cu precadere pe introducerile si finalurile din simfoniile
beethoveniene. Intr-un alt studiu special am remarcat si
comentat, de exemplu, forma concisa a Inceputului, in contrast
cu dimensiunea hipertrofiatda a Sféarsitului in unele opere
enesciene. Este vorba atat de opere muzicale integrale, dar si
de segmente ale lor, cat si de incadrarea lor intr-un concert,
vazut ca un ritual modern sau intr-un alt ansamblu, mai mult
sau mai putin complex. Se presupune intotdeauna existenta
unui timp structurat, evolutiv. In anumite contexte muzicale
.,atemporale® (muzici etnice sau experimente contemporane)
perechea de arhetipuri Incipit / Finis poate avea doar un sens
formal: existd muzici care ,nu incep” si nu ,se termind”
niciodata.

Unele planuri analitice permit definitia unor perechi de
arhetipuri contrarii, ca in cazul mentionat (dar si in cazul
perechilor clasice Persona / Ombra si Animus / Anima la Jung
sau Ascensio / Descensio la Dediu), dupa cum unele structuri
muzicale au un caracter scalar, masurabil: inaltimea, durata,
intensitatea sunetului se pot masura si clasifica dupa un criteriu
simplu — frecventa in Hertz, timpul in diferite unitati, absolute
sau relative (secunde, tacte), intensitatea in decibeli. Nu acelasi
lucru se poate afirma despre timbrul sunetului, domeniu in care
amestecul de parametri diferiti creeazd o imagine prea
complexa pentru a mai putea fi ordonata simplu. (,Timbrul este
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o functie cu mai multe variabile, Niculescu 1980:261).
lerarhizarea calitatilor sunetului in vederea schitarii unei
tipologii a obiectelor muzicale (Schaffer 1966) ofera probabil
singura modalitate obiectiva in acest scop, complexitatea
domeniului pare insa practic de necuprins. Dar problema unei
clasificari a ,culorii muzicale® nu se reduce la timbrul in sine, ci
include elemente eterogene: densitatea, caracterul sunetelor,
modul de atac, tempo-ul, registrul, armonia (deci si date legate
de inaltimea, durata, intensitatea sunetului) joaca de asemenea
un rol important. Stefan Niculescu se refera la ,personajele
sonore” (complexe melodico-armonico-timbrale) create de
Debussy in Nocturna pentru orchestra ,Nori“ (Niculescu
1980:259). Deci nu putem desprinde culoarea de substanta
muzicald concretd, cum putem face in cazul duratei sau
inaltimii unui sunet.

Daca ne referim la substante, respectiv la substanta
muzicala ca la un punct de vedere ce incearca sa priveasca
global toate elementele materiale muzicale (fara a putea insa
exclude cu totul timpul), un model I-ar putea reprezenta cele
patru elemente primordiale: pdméant-apa-aer-foc, privite desigur
simbolic si denumite, in traditie jungiana, Aqua-Terra-Aeris-
Ignis. Ideea, ispititoare prin sugestivitatea ei, dar dificil de
prelucrat la un nivel intr-adevar stiintific, am enuntat-o de mai
multe ori (Georgescu 1986, 2001). Acest model cuaternar,
devenit aproape conventional, are o lunga istorie, datand
probabil din perioada filozofiei ionice pre-socratice, fiind preluat
apoi de Aristotel. Ar fi existat si un fel de super-substanta, un al
5-lea element, Quinta essentia sau Aether, care ar sta la baza
si ar uni cele patru elemente primordiale. In traditia culturald
chineza exista un alt model, constituit din cinci elemente (metal-
lemn-pamaéant-apa-foc), cuaternitatea este insa o ,schema a
ordinii prin excelenta“ (Jung, GW 9/2, 1955:381), de aceea o
vom adopta in cele ce urmeaza.

Aqua este asociata intuitiv cu notiunile de inform, nedefinit,
curgéator, purificator, miscare descendenta, respectiv fluviu,
mare, lac, valuri, izvor, cascada, ploaie, inundatie.
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.Les significations symboliques de l'eau peuvent
se réduire a trois themes dominants: source de vie,
moyen de purification, centre de régénérescence. Les
eaux, masse indifférenciée, représentent [linfinité des
possibles, elles contiennent tout le virtuel, l'informel, le
germe des germes, toutes les promesses de
développement, mais aussi toutes les menaces de
résorption.“ (Chevalier 1969: 431)

Din punct de vedere muzical, Aqua ne sugereaza atat
caracterul static cat si cel directionat sau ciclic, dar, in toate
cazurile, difuz, variabil, inform, apoi, in domeniul muzicii: legato-
ul, tempo rubato, politempia, poate trilul, ornamentarea,
eventual eterofonia, in general, forma libera, lipsa contururilor
precise.

Terra este asociat cu notiunile de stabil, solid, dur, bine definit,
masiv, compact, respectiv munte, stanca, piatra, ogor, nisip.
,La terre s'oppose symboliqguement au ciel comme
le principe passif au principe actif; I'aspect féminin a
l'aspect masculin de la manifestation; I'obscurité a la
lumiére; le yin au yang; [...] la densité, la fixation et la
condensation [...] a la nature subtile, volatile, a la
dissolution.” (Chevalier 1969: 1086).
Din punct de vedere muzical, Terra ne sugereaza blocul de
sunete (acordul sau cluster-ul), registrul grav, Tutti, tempo
giusto, modul de atac secco, eventual omofonia, ih general,
forma fixa, structura "quadrata”, prezenta unor contururi ferme.

Aeris este imaterial, poate fi mobil sau imobil, se asociaza cu
golul, vantul, cerul. Aerul
.est avec le feu un élément actif et male, tandis que
la terre et l'eau sont considérées comme passives et
femelles. Alors que ces deux derniers sont matérialisants,
I'air est un symbole de spiritualisation. L'élément air est
symboliqguement associé au vent, au souffle. Il représente le
monde subtil intermédiaire entre le ciel et la terre, celui de
I'expansion, qu'emplit.“ (Chevalier 1969:21).
Din punct de vedere muzical ni se sugereaza pauza, registrul
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acut, glissando-ul, Solo-ul, eventual monodia, in general
subtilitatea, imperceptibilul, subliminalul.

Ignis este ascendent, dinamic, evolutiv, destructiv sau creator,

instabil, se asociaza cu soarele, explozia, flacdra, vulcanul,

fulgerul. El este

»intermédiaire et céleste, c'est-a-dire le feu ordinaire, la

foudre et le soleil. Il existe en outre deux autres feux:
celui de pénétration ou d'absorption [...] et celui de
destruction [...] soit que le feu symbolise les passions
(notamment I'amour et la colére), soit qu'il symbolise
I'esprit (le feu de l'esprit) [...] ou la connaissance intuitive.*
(Chevalier 1969:502).

Din punct de vedere muzical ne sugereaza miscarea rapida

ascendenta, scara, textura, accelerando-ul, crescendo-ul,

eventual polifonia, in general agitatia, schimbarea, efemerul.

Din cele expuse se remarca mai ales paralela cu cele
patru categorii sintactice muzicale definite de Stefan Niculescu
(Niculescu 1980): monodia, omofonia, polifonia, eterofonia,
ca si sprijinul pe care I-ar putea oferi in definirea lor. Intr-adevar,
asociatiile simbolice Aeris-monodie sau Terra-omofonie,
poate mai putin Aqua-eterofonie, respectiv Ignis-polifonie par
a se impune. Niculescu citeaza si alte cazuri de structuri
muzicale privite global, cum ar fi textura sau muzica rarefiata,
fara a le lua insa in considerare in sistemul sau, considerandu-
le cazuri speciale, irelevante din punct de vedere al sintaxei,
dupa cum releva si posibilitatea combinarii categoriilor
sintactice, cum ar fi de exemplu Th monodia acompaniata sau in
polifonia de omofonii etc. (Niculescu 1980:290). Ceea ce ar
putea sugera o combinare a calitatilor substantelor primordiale,
conducand la noi substante, cum ar fi de exemplu gheata ca o
combinatie intre Aqua si Terra sau lava ca o combinatie intre
Agua si Ignis sau norii ca o combinatie intre Aqua si Aeris etc.

In ce masura asemenea fantezii se pot dovedi utile
trebuie lasat la discretia compozitorilor  sau
muzicologilor... Ele ar putea sugera, de exemplu, un
mod de organizare a materialului folosit Tntr-o
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compozitie. Dar nu trebuie asteptat de la ele mai mult
decat ca de la orice alta simpla sugestie simbolica. Este
bine sa ne amintim faptul ca oricum muzica s-a servit
intotdeauna de simple fantezii simbolice cand a folosit
notiuni curente, pe care nimeni nu s-ar mai gandi sa le
conteste astazi, ca acelea de nota, accident, cheie,
portativ, scard, acord, cadentd, intarziere, rasturnare,
legato, coroana, pedalad, temd masculind sau feminina,
punte, culoare... chiar atunci cand s-a dorit abordarea sa
la un nivel strict fizic-descriptiv.

Atat modelul celor patru categorii sintactice, monodia,
omofonia, polifonia si eterofonia, a caror abstractiune Niculescu
o releva repetat, opunand-o sintaxelor reale, infinite ca numar,
,cazuri particulare ale sintaxei abstracte* (Niculescu 1980:279),
cat si modelul celor patru substante primordiale Aqua-Terra-
Aeris-Ignis (a caror simbolism este in fond la fel de abstract, de
general) nu par a fi ,constructii cuaternare perfecte®. In timp ce
monodia si  polifonia  (respectiv.  monovocalitatea i
plurivocalitatea) sunt pure si opozabile, eterofonia reprezinta o
combinatie intre ele (,cea mai imprecisa“ - Niculescu 1980:283)
sau o variatie a uneia (Boulez 1964:140). De asemenea, in timp
ce opozitia bipolara Terra-Aqua (solid-flexibil) este univoca,
definirea substantelor Aeris si Ignis nu aduce o diferentiere de
aceiasi natura: acestea sunt la fel de flexibile si informe ca
Aqua, dar nu au materialitatea ei. Intr-o interpretare mai libera,
Ignis ar putea fi asociat si cu Viata, Fiinta, dupa cum Aeris era
asociat in traditia greaca cu Sufletul, Spiritul; chiar si din
caracterul uneori contradictoriu al interpretarii lor metaforice
observam diferente fatd de perechea Terra-Aqua. Ca si in cazul
cuaternitatii celor patru temperamente dupa Hypokrates
(coleric, melancolic, flegmatic, sanguin), in modelul cuaternar al
celor patru substante primordiale sau al celor patru categorii
sintactice, componentele pot fi citate in orice ordine, lipsesc aici
simetria si complementaritatea, eventual ierarhia sau
directionarea. Acestea se pot recunoaste fara dificultate in alte
modele cuaternare ideale, cum ar fi cel al punctelor cardinale
(nord-sud-est-vest) sau cel al anotimpurilor (primavara-vara-
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toamna-iarna), care au o structura de tip 2x2: in primul caz este
vorba de doua axe aflate in unghi drept (o reprezentare
geometrica ideala ar fi Crucea), in al doilea, de perioade de
timp avadnd ca centru date astronomice: echinoctiul de
primavara si de toamna, respectiv solstitiul de vara si de iarna.
Cum spuneam, si in cazul categoriilor sintactice exista o
diviziune binara (monovocal-plurivocal), dar ea nu cunoaste o
subimpartire consecventa.

Nu este de fapt vorba in cazul substantelor
primordiale si a categoriilor sintactice de o clasificare,
deci de o impartire a unei totalitati in sectoare unice si
inconfundabile dupa un criteriu unic, ci doar de o
tipologie, ce poate adopta orice model (sau niciun
model) si care permite, in principiu, interferente ale
obiectelor incluse ca si aplicarea unor criterii diferite in
definirea lor. O tipologie nu cunoaste ,perfectiunea” unei
clasificari, dar ea permite o mai mare libertate (de
exemplu, in alegerea unor criterii diferite pentru definirea
membrilor ei) si poate raméne permanent deschisa
pentru completari. Scopurile acestor proceduri sunt de
altfel diferite: In cazul unei clasificari, se tinde spre
ordonarea univoca a unui grup de obiecte (exemplu
clasic: catalogul unui clase scolare), in cazul unei
tipologii, spre definirea unor tipuri caracteristice in grupa
respectiva (exemplu clasic: rasele umane).

In cazul tipologiei categoriilor sintactice muzicale
s-ar putea pune in discutie eventual si definirea,
respectiv includerea unor noi categorii in schema lui
Stefan Niculescu, de exemplu — alaturi de texturd si de
muzica rarefiata, tratate succint de el, dar eliminate — a
isonului, structura specifica, nereductibila la niciuna din
categoriile sintactice acceptate pana acum, dar poate si
a altor forme cum ar fi hoquetus-ul sau procedura
shifting phase, definita de Steve Reich (Reich:1974);
intre aceste forme de plurivocalitate exista unele
asemanari dar si deosebiri esentiale. Trebuie precizat ca
nu este vorba aici de sintaxe concrete, practic infinita la
numar, ci tocmai de categorii sintactice abstracte.
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Desigur ca este insa mai prudent sa nu incercam aici sa
dam un raspuns definitiv acestei probleme.

Ca si in cazul celor patru categorii sintactice muzicale
sau a arhetipurilor Incipit si Finis, si cele patru substante
primordiale pot fi recunoscute nu numai in muzica. Avand
caractere arhetipale, aceste tipologii ,privesc pe deasupra
genurilor artistice® - a caror departajare sau combinare (muzica,
dans, teatru, film) va ramane probabil intotdeauna deschisa -
evidentiind ce pot avea ele comun. Niculescu releva ,caracterul
independent al sintaxelor fatd de obiecte®, faptul ca ele
“depasesc cadrul muzicii’, de asemenea, faptul ca ele ar ,lega
aceste arte de fenomenele temporale din natura” (Niculescu
1980:281). In cazul celor patru substante primordiale, aceasta
idee pare cu atat mai evidenta, chiar daca, asa cum am mai
afirmat, aici nu este vorba de apa sau pdmant propriu-zise, Ci
de Aqua, respectiv Terra, deci de simboluri denumite astfel si
reprezentand fluidul, instabilitatea respectiv solidul, stabilitatea.
lar daca ne putem permite sa asociem in mod sugestiv
categorii sintactice (deci dimensiuni temporale) cu substante
primordiale (deci elemente spatiale) inseamna ca vedem fin
amandoua componentele structuri abstracte complexe ce Tisi
depasesc ,aria” specifica: o categorie sintactica nu poate face
cu totul abstractie de materialitatea obiectelor a caror
succesiune in timp o studiaza, dupa cum o substanta
primordiala nu este de conceput cu totul in afara timpului, care
ii controleaza eventuala miscare, schimbare, evolutie.

Daca putem exemplifica plastic schimbarea,
evolutia unei substante primordiale — cum ar fi curgerea
apei, bataia vantului, aprinderea si stingerea focului —
avem in vedere intotdeauna sensul simbolic al acestor
procese; este evident insa faptul ca dimensiunea
temporala nu le este straina.

Afirmam mai sus ca nivelurile diferite ale unei opere
sincretice (muzica, dansul, literatura, reprezentarea scenica)
sunt reunite Thainte de toate pe plan arhetipal, deci psihologic,
manifestat in fiecare dintre aceste niveluri intr-un mod specific
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acestora. Aceasta congruenta a nivelelor asigura coerenta unei
opere de arta. Dar, desigur, stricta coerenta a unei opere de
arta nu este Iintotdeauna dorita (ajunge sa evocam
suprarealismul), deci nu numai congruenta acestor planuri este
semnificativa Tn plan multimedial: incongruenta lor poate juca
un rol la fel de important si poate induce noi tensiuni in
imaginea globala respectiva. ,Desprinderea” ritmului de
melodie, a culorii de forma, a zgomotului de obiectul care il
produce, a sensului unui text in raport cu muzica insotitoare
etc. poate contrazice logica normala a perceptiei, oferind
sugestii neasteptate.

Aceasta  alternanta intre  congruenta  Si
incongruenta stimulilor este un procedeu uzual in arta
filmului. Un exemplu concret Il-ar putea constitui filmul
meu experimental ,Sliding“ (© Docor-Berlin, 2005,
durata cca. 13' — NN redarea acestui film a fost
recomandata fin incheierea referatului sustinut la
simpozionul din 2013 de la Cluj, mentionat mai sus, ca
un exemplu pentru cele afirmate). Acest film se bazeaza
deliberat pe jocul consecvent in reprezentarea celor
patru substante primordiale ca ,personaje principale®.
Aqua poate apare ca ocean, cascada, fluviu, Terra ca
munte, nisip, pietre, Aeris ca nori, vant, Ignis ca soare,
dar si ca viatd. Elemente caracteristice lor in plan
auditiv, vizual, coloristic etc., dupa o prima expunere
,hormald”, se decaleaza, ,aluneca“, devin incongruente,
multiplica astfel planurile in care are loc un dialog intre
ele si introduc o dimensiune noua, dificil de exprimat prin
cuvinte si, implicit, o tensiune noua.

Acest procedeu - pe care desigur ca nu l-am
inventat eu - l-am explicat si comentat amanuntit in
comunicarea Klangfarben-Farbténe. Komponieren mit
Klangen und Bildern. Ein Experiment. Oldenburg,

6.11.2009. [Culorile sunetului - sunetele culorii. A
compune cu sunete si imagini vizuale. Un experiment.]
(manuscris)
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Concluzie: In acest demers nu s-a urmarit o descriere
,obiectivd”, mai mult sau mai putin conventionala, a
fenomenului muzical, ci s-a incercat intelegerea, ,descifrarea”
sensului sau la nivel psihologic. Puncte de sprijin au fost cele
patru substante primordiale clasice si cele patru categorii
sintactice muzicale definite de Stefan Niculescu, domenii care —
in pofida diferentei esentiale intre temporal si material — permit,
datorita caracterului lor abstract, o abordare paralela. Este de
necontestat faptul cd gandirea simbolica a fost si va raméane
intotdeauna expresia unei anumite Weltanschauung, 1in
contextul careia si are sens; in afara ei, totul devine discutabil,
indoielnic — dar nu arbitrar. Perspectiva arhetipala, ca si, in
general, abordarea metaforic-simbolica a fenomenului muzical,
faciliteaza intelegerea intuitivd globalda a unor aspecte ale
acestuia, aspecte care sunt rareori atinse Tintr-o analiza
muzicala descriptiva obisnuita, fie ea riguros fizico-matematica
sau cu caracter documentar, pedagogic sau istoricizant. Muzica
nu poate fi epuizatd astfel... ramane intotdeauna ceva ne-
analizabil, ne-spus. Intr-adevar, in esenta ei, asa cum afirmam
la Tnceputul acestui studiu, “Music can be only described
metaphorically” (Gombrich, 1979:299)

* Referat sustinut la simpozionul Capcane si riscuri ale comunicarii
intramuzicale: terminologie, notatie, interpretare (The Pitfalls and
Risks of Intra-Musical Communication: Terminology, Notation,
Performance) din cadrul Festivalului Cluj Modern, organizat de
catre Academia de Muzica ,Gheorghe Dima” din Cluj-Napoca la 10
aprilie 2013.

Forma actuald, usor modificatd, intentioneazd sa continue in mod
liber, dupd o lungé pauza, seria studiilor initiate in 1982 prin
Preliminaries to a Theory of Archetypes in Music (In: RRHA XIX/1982,
p. 75-78) si continuata cu alte patru studii referitoare la simbolica
numerelor, principiul de constructie iterativ, arhetipul “Nasterii” si al
“Mortii” si arhetipul alternantei elementelor contrarii ,Yin-Yang”.
(Variantele in limba engleza au fost publicate in: RRHA XXI/1984 p.
59-67; RRHA XXII/1985, p. 49-54; RRHA XXI11/1986, p. 23-26; RRHA
XXIV/1987, p. 59-66.)
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Muzica — obiect transdisciplinar
()

Nicolae Brandus

In prima noastra intalnire pe aceastad tema am incercat,
referindu-ma la una din cartile acad. Basarab Nicolescu, si
anume Ce este Realitatea (Ed. Junimea, lasi, 2009) sa enunt
unele dintre ideile principale definite de autor privind doctrina
Transdiciplinaritatii care se constituie intr-o metoda larg
cuprinzatoare de abordare a Realitatii ca “tot ceea ce rezista la
experientele, descrierile, imaginile sau formalizarile noastre
matematice”. Se face o distinctie intre Real si Realitate, Realul
find [ceea ce este] In timp ce Realitatea este legata de
“rezistenta in experienta umand. Realul este prin definitie
ascuns pentru totdeauna, in timp ce Realitatea este accesibila
cunoasterii noastre”.

Autorul sustine mai departe: “Trebuie sa intelegem prin
Niveluri de Realitate un ansamblu de sisteme aflate sub
actiunea unor legi generale (...). Inseamna ca dou& Niveluri de
Realitate sunt diferite daca trecand de la unul la altul exista o
rupturad a legilor si a conceptelor fundamentale (cum ar fi de
exemplu cauzalitatea’) . Un flux de informatie este transmis
coerent de la un Nivel la altul (...). Pentru a continua dincolo de
«nivelul cel mai inalt » pornind de la « cel mai de jos », ca
limite, trebuie sa consideram ca ansamblul Nivelurilor de
Realitate se prelungeste cu o zona de non-rezistenta la
experientele, descrierile, imaginile sau formalizarile noastre
matematice. In aceastd zon& nu exista niciun Nivel de Realitate
(...).” Zona de non-rezistenta corespunde Sacrului, adica “ceea
ce nu se supune nici unei rationalizari™?).

! op. cit. pag. 78.
2 op. cit. pag. 87-94.
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Dupa cum am mentionat si in prima noastra expunere:
“Sacrul este rational, dar nu este rationalizabil’. Mai departe
autorul scrie: “Nivelurile de Realitate sunt radical diferite de
nivelurile de organizare, dupa cum au fost definite in teoriile
sistemice (...). Mai multe niveluri de organizare apartin unuia Si
aceluiasi Nivel de Realitate si corespund unor structurari diferite
ale acelorasi legi fundamentale (....). Complexitatea isi schimba
natura. Complexitatea extrema a unui Nivel de Realitate poate
fi conceputa ca simplitate in raport cu alt Nivel de Realitate (...),
la randu-i de o extrema complexitate n raport cu propriile-i legi.
Aceasta structura in grade de complexitate este intim legata de
structura godeliana a naturii si a cunoasterii indusa de existenta
diferitelor Niveluri de Realitate')”.

Toate cele dinainte, ca si cele expuse in prima noastra
intalnire ar putea deveni un principiu de lectura a domeniului
Muzicii. Reconsiderarea ca atare a ceea ce reprezinta actul
formarii si receptarii operei muzicale ar fi in masura sa arunce o
noua lumina asupra acestei actiuni culturale. Este vorba despre
0 noua lectura a unor ‘texte” vechi, un demers in egala masura
recuperator si prospectiv in ce priveste o noua metodologie de
tip epistemologic. Dintre toate formele institutionalizate de
cultura, muzica este poate cea mai rezistenta in a-i descoperi,
intelege si explica misterul, in pofida tuturor interpretarilor si
formalizarilor de care nu se duce lipsa. Din acest motiv nu ne
vom extinde asupra cercetarilor muzicologice de tip “filologic”
intocmite dupa criterii de analiza de tot felul referitoare la
practica orala, scrisa si, in mica parte, asa-zis “post-alfabetica”

.., CU intruziuni, uneori, de tip multi-disciplinar. Credem ca o
lectura a muzicii conform principiilor transdisciplinaritatii ar
putea deschide o fild noua si necesara in abordarea stiintifica a
acestui domeniu. Insist asupra acestui aspect spre a evita
inutile (chiar daca estetico-poetice necesare) divagatii
literaturizante de tot felul sustinute mai mult sau mai putin
teoretic de tot ceea ce ar putea constitui arsenalul logic al
acestei infinite Lumi Posibile. As reitera o asertiune lupasciana
care afirma ca “ontologia este creaté de practicantii artelor si nu

'idem pag. 87-94
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descoperitd. Ea se face”. Si altele, precum: “Muzica nu se
inscrie in timp, ci creeazd un timp” (si un spatiu, as adauga).
Am publicat In Revista Muzica — serie noua — un ciclu de
articole privind Logica Lumilor Posibile in aceastd ordine de
idei, pe care il puteti consulta (la nevoie).

Este evident ca o viziune transdisciplinara privind
muzica se formeaza in etape si, in intentia de a cuprinde datele
esentiale furnizate de practica acestui fenomen, se va putea
extinde indefinit. Ar fi si rostul urmatoarelor noastre intalniri. De
la bun Tnceput va trebui sa stabilim o dihotomie esentiala, fiind
vorba despre o abordare sistemica, intre nivelul de organizare
si Nivelul de Realitate in ce priveste domeniul pe care il vom
investiga. O prima reflectie ne-ar conduce catre etapele de
constituire a discursului muzical, spre ceea ce se leaga de
obiectul expunerii noastre in ipostaza formativa si enuntiativa
(comunicare intersubiectiva in timp real). Pentru o mai clara
dezvoltare a subiectului vom avea 1n vedere partitura
(muzicala) si lectura acesteia, urméand ca practica orala
(anterioara notatiei scrise) sa o abordam ulterior. Partitura
muzicala, semiografia folosita si lectura acesteia vor constitui
un prim Nivel de Realitate al prezentei operei muzicale in
comunicarea artistica. Va fi necesar a-i defini nivelele de
constituire (organizare), aspectele formative de ordin structural.
Cu precadere va fi de observat intrucat vom avea de a face cu
complexitati de diferite ordini, majoritatea trecute sub tacere de
obicei sau ignorate pur si simplu. Problema cea mai importanta
rasare atunci cand lectura operei muzicale se petrece la diferite
Niveluri de Realitate. Adica in diferite zone, in egald masura
formative si expresive ce se constituie prin ruptura diferitelor
complexe de legi raspunzand unui Nivel si altul. Este o
problema de intelegere si de cunoastere. Unde ne plasam, fiind
vorba despre rupturd, o rupturd esentiala a conceptelor
fundamentale de formare a operei artistice? Cum adica cream
un timp si un spatiu MUZICAL prin si in pofida textului
(muzical)?

Observam ca ne plasam exact acolo unde filosofia
lupasciana ne indica, si anume intr-o zona a antagonismului
contradictoriu, de echilibru riguros ntre polii contradictiei dintre
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semi-actualizare si semi-potentializare, intre eterogenizare si
omogenizare; ceea ce reprezinta, conform structurii ternare a
Realitatii, principiul formator al oricarei sistematizari. Avem de a
face cu starea T (a tertului logic inclus) care priveste integrarea
contrariilor. Din cate cunosc, in analiza muzicala aceste notiuni
nu-si au (inca) locul (si sensul) si ar trebui privite cu atentie.

Fiind vorba despre o metoda stiintifica, Tintreaga
problematica ar trebui expusa riguros sub aspect teoretic, logic
si matematic (formal). Ar trebui initiatd o munca in echipa. Se
va putea judeca cu mai multd consistentd astfel dinamismul
oricarei cunoasteri logice rationale: dinamismele antagoniste in
echilibrele lor variate care dau (cf. Lupascu) nasterii sistemelor
care reprezintd structurarea energiei si creeaza “impresia de
realitate fizica consistenta si opaca pe care o numim materie si
a carei perceptie prin organele de simt este o aparenta; o
iluzie”. M-am referit la acestea in prima noastra intalnire si nu
mai revin.

Evident, un alt Nivel de Realitate se va supune unui alt
sistem de legi interne fata de tot ceea ce se intelege prin text
muzical in sensul de mai sus. Si, ceea ce este important,
lectura muzicii la acest Nivel de Realitate se va petrece altfel si
(totodata!) la fel. Am infatisat ca atare altfel domeniul muzicii
sau, de fapt, practica acestuia, care ar desfasura concomitent
doua Niveluri de Realitate. Cel putin. Am scris candva un
articol, tot in Revista Muzica, despre “Caracterul schizofrenic al
comunicarii muzicale™). Chiar daca peroratia se dezvolta intr-
un cadru strict delimitat, al gestului muzical, observam in
momentul de fatd ca problematica se poate extinde in zone
mult mai adanc suprapuse. Se pot cerceta si defini Niveluri de
existenta multiple care constituie din punct de vedere ontologic
gestul muzical sub totalitatea aspectelor sale formative si care
s-ar putea studia sistemic Th mod sistematic.

Tnainte de a intra in procesul comunicarii muzicale, sa
ne aplecam, pornind de la aceste premise, asupra zonelor de
non-rezistenta ale acestuia, si anume asupra acelor zone unde
nu existd niciun Nivel de Realitate (cf. Basarab Nicolescu).

! Nicolae Brandus, Rev. Muzica, 3/1996, Bucuresti.
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Adica asupra zonelor de insertie a Sacrului in comunicarea
muzicala. Sa reflectam asupra complexitatii care de la un Nivel
de Realitate la altul isi schimba natura. Dupa cum ni se
mentioneaza, complexitatea extrema la un anume nivel poate
aparea ca simplitate la altul care, la randul sau poate fi de
extrema complexitate in cadrul propriilor legi. Problema
principald a analizei noastre este: la ce ne referim? Unde se
plaseaza (si cum?) acel motor fundamental generator de
energie structuranta pe care o descoperim in [Tot] si mai ales
cand ne punem problema existentiala a sensului miscarii si a
evolutiei Universului ? Schimbarea, ni se spune, este orientata.
Drept care o vom intelege mai bine cand, alaturi de
investigatiile stiintifice privind descrierea mecanismelor de la
baza ordinii naturale a lucrurilor (i-am zis candva “surubaria
Universului”) ne vom pune problema semantica a rostului si a
sensului miscarii universale si a aspectului teleologic al
existentei. De egala importanta si probabil unul dintre eforturile
majore ale civilizatiei umane este cel de a deslusi acele zone
de non-rezistenta, de a le intelege si a le cunoaste. Evident
altfel, conform propriei ratiuni meditand asupra nerationalului in
speranta iluminarii... Dar aici este o alta discutie pe care o vom
améana deocamdatd. Este de absolutd evidentd faptul ca
Traditia initiatica a Orientului si, in parte a Occidentului Tsi
rezolva aceastda disperare in fata Necunoscutului prin
rugaciune si meditatie, care subintind ih mod similar si diferit
aceeasi nevoie de edificare privind propriul destin si Lumea.
Transdisciplinaritatea isi propune o rezolvare, cel putin logica a
acestei chestiuni prin instituirea unor concepte de baza precum
Obiectul si Subiectul Transdisciplinar intre care se stabileste
o relatie biunivoca. Acad. Basarab Nicolescu isi sustine
spectaculos aceasta idee, dupa cum am mentionat in prima
noastra intalnire. Se pune astfel o ordine rationala in aceasta
dihotomie (era sa zic dihonie!) prezenta in filosofia cunoasterii
de milenii: Obiect-Subiect. Acestea apar unite intr-o unica
entitate care le integreaza transdisciplinar intr-un acelasi efort
de edificare. Si aceasta in viziunea aceleiasi logici a
Antagonismului energetic elaborate si formalizate de St.
Lupascu si extinsa in toate domeniile de cercetare
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epistemologica — o viziune cuanticd a Lumii. Dupa cum
mentioneaza filozoful: “Realitatea are o structura ternara, si
anume Sistem & Antisistem & Starea T, cea din urma
inducand notiunea de echilibru riguros intre contradictorii.
Dinamismul energetic al Starii T (tertul inclus) constituie
substratul insusi al Realitatii.”

Ne propunem sa surprindem validitatea si coerenta
acestor principii de abordare transdisciplinara a Muzicii. Va
trebui sa reevaluam cunostinte vechi, devenite rutine, spre a le
pune intr-o noua lumina, mult mai cuprinzatoare. Vom continua
sa schitam si alte puncte de reper in cele ce urmeaza.

*k%k

Ma voi referi in continuare la cercetarile fizicianului
David Bohm, o autoritate in domeniu. In cartea sa Plenitudinea
lumii si ordinea ei (Humanitas, 1995, Bucuresti) si in seria de
interviuri aparute in volumul Sférsitul timpului (Ed. Herald, 2007,
Bucuresti) ni se expun céateva idei interesante privind
Plenitudinea nedivizata, Ordinea implicita si explicita, Teoria
cuanticd, indicatie a unei ordini implicite multidimensionale s.a.
Voi trece in revista ideile principale puse in discutie de autor in
sensul amplificarii instrumentului teoretic ce sta la baza
cercetarii noastre.

Conceptul de Ordine este una din temele principale
dezvoltate in lucrarile citate. Universul este privit ca un Tot
indivizibil si nefardmitat, o Ordine a Plenitudinii indivizibile.
Fiecare regiune contine o structura infasurata, o ordine totala
implicita.

Citam din cartea autorului:

,Functia receptorului este de a desfasura (explicit)
ordinea semnalelor provenite, sub forma unor aranjamente
regulate de obiecte si evenimente. Totul este o continua
miscare de curgere (flux), iar [ceea ce este ] este procesul de
devenire in el insusi. Obiectele, evenimentele, entitatile,
conditiile structurale etc. sunt forme care pot fi abstrase din
acest proces. Obiectul este o abstractie a unei forme relativ
invariante: model de miscare, singularitate etc. Descrierea
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Universului priveste modul in care termenii sunt legati prin
raport sau ratfiune. Miscarea este considerata ca o notiune
primara si lucrurile aparent statice si de sine statatoare sunt
stari invariante ale unei miscari continue. Se tine seama de
posibilitatea actualizarii potentialitatii sistemului observat pe
seama altora care nu pot fi actualizate in acelasi timp” (vezi si
St. Lupascu!). "Este vorba despre obiecte fuzionand unul cu
altul (dupa cum se intdmpla cu singularitatile campului) pentru
a forma un intreg indivizibil. Acest demers stiintific priveste o
noua ratiune universala care leaga si unifica toate diferentele ce
apar in procesul cercetarii si se refera la observarea irelevantei
vechilor diferente, la relevanta noilor diferente, la o perceptie a
unor noi ordini, masuri si structuri, asemanatoare perceptiei
artistice. Aceasta in sensul observarii intregului fapt in deplina
sa individualitate si a articularii noii ordini in vederea asimilarii
acestuia. Nu se incepe cu preconceptii abstracte si adaptarea
acestora la noua ordine observata. A rationa este o perceptie
prin intermediul mintii. Similard cu perceptia artistica, aceasta
nu este doar repetitia asociativa a ratiunilor cunoscute, ci
priveste activitatea formativa a mintii. Teoriile sunt moduri de a
privi lumea ca un intreg indivizibil, un flux universal de
evenimente si procese. Sunt puncte de vedere care nu sunt nici
adevarate, nici false, ci clare in anumite domenii si neclare
cand sunt extinse dincolo de acestea. Teoriile nu sunt descrieri
ale Realitatii “asa cum este ea” ci forme de intelegere mereu
schimbatoare ce pot indica o realitate ce este implicita si nu
este descriptibila si specificabila in totalitatea sa. Ipotezele sunt
supozitii a fi verificate experimental conform gradelor de adevar
si fals. Teoriile nu se echivaleaza cu ipotezele.(...) Ordinea
implicita transporta Holomigcarea. Este vorba despre o
totalitate indefinibila, incomensurabila, nedivizata Si
nefardmitatd si, in contexte diferite, releva un anumit aspect
rezultat dintr-o intersectie a ordinilor (continuturi descrise).”

Autorul  mentioneaza  urmatoarele  ordini de
implicitare:

— sincrone

— sinordonate
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— asinordonate
— parametri legati in maniera contingenta

intr-o ordine a plenitudinii nedivizate orice impliciteaza
orice.

Determinismul in timp nu este singura forma de raport
sau ratiune. Pot fi relevante si alte ordini spre a forma legi.
Intreaga ordine implicitd este prezenta in orice moment. Legea
structurii leaga aspecte cu diverse grade de explicitare si nu va
fi determinata de timp. (Este vorba despre algebre si
subalgebre in studiul formal al acestora). In ce priveste
holograma si scrierea intregului, in holograma si in
experimentele de tip cuantic nu exista nicio cale de a reduce
ordinea implicita la un tip mai fin de ordine explicita (vezi de ex.
legile fizicii).”

Autorul mentioneaza mai departe:

“Nemasurabilul este ceea ce nu poate fi numit, descris
sau inteles prin orice forma de ratiune si se refera la un anume
“voal”, structura, ordine a formelor, a proportiilor si raporturilor,
care se prezinta perceptiei si ratiunii obisnuite si care acopera
adevarata Realitate: cea care nu poate fi perceputa de simturi
si despre care nimic nu se poate spune sau gandi’ (vezi
dihotomia Realitate-Real, cf. Basarab Nicolescu). De unde:
“Intelegerea originala si creativa dinauntrul cmpului de masura
este actiunea Nemasurabilului, cauza formativa a tot ceea ce
se intampla in cdmpul masurii prin simturi si minte. Evaluarea
relevantei este o artd in sensul in care pretinde o perceptie
creatoare care trebuie sa se rezolve mai departe intr-un fel de
indeménare in munca artizanului (!). Stiinta in aspectele sale
cele mai originare isi asuma o calitate a comunicarii poetice
proprie unei perceptii creative a noii ordini”. Exista forme
folosite tacit, prin sugestie, in limbajul artistic.”

Si mai departe:

“Limbajul este o forma particulara de ordine: de sunete,
cuvinte, structuri de cuvinte, nuante ale exprimarii, gesticulatie
etc., care reprezintd o curgere fara restrictii a sensului ”.
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Autorul dezvolta idei interesante legate de plenitudinea
limbajului si contextul in care este folosit, pe care le vom
dezvolta in ce priveste limbajul muzical.

Si: “Adevarul si falsitatea, relevanta si irelevanta sunt
un act de perceptie a unei ordini foarte inalte (...). Un adevar in
functiune” (...).

Citam in continuare (vezi introducerea la cap. 7:
Universul care se infasoaréa si se desfasoara si Consgtiinta, pag.
248). Autorul scrie:

“‘De-a lungul acestei carti tema centrala subiacenta a
fost plenitudinea nefaramitata a totalitatii existentei vazuta ca o
miscare nedivizata de curgere fara margini (...), in ordinea
implicita, totalitatea existentei este infasurata in fiecare regiune
a spatiului si timpului (...). Orice parte, aspect sau element am
abstrage prin gandire, acesta infasoara intregul si este intrinsec
legat de totalitatea din care a fost abstras”.

Autorul stabileste o distinctie clara intre “ordinea
mecanista, care priveste lumea constituita din entitati care sunt
una in afara celeilalte si existd independent in diferite regiuni
ale spatiului si timpului si interactioneaza prin forte care nu
cauzeaza nici o schimbare in ceea ce este esential in natura
lor, si cea cuantica. Masina este un exemplu tipic al acestui tip
de ordine mecanista. Prin contrast, intr-un organism viu fiecare
parte creste in contextul unui intreg astfel incat nu exista in
mod independent si nici nu interactioneaza cu celelalte fara ca
sa fie influentatd in mod esential prin aceasta relatie (...)".

In continuare citim:

“Teoria relativitatii necesitd continuitate, cauzalitate
stricta (determinism) si localizabilitate. Teoria cuantica necesita
non-continuitate, non-cauzalitate si non-localizabilitate. O
unificare a acestor doua teorii va fi probabil o teorie noua din
care ambele sa fie deduse ca abstractii, aproximatii si cazuri
limita. Locul cel mai bun din care ar trebui sa se inceapa ar fi nu
acele caracteristici care se contrazic direct, ci cu ceea ce au in
comun in mod fundamental si anume plenitudinea nedivizata.
Holograma este un procedeu prin care fiecare parte contine
informatie despre intregul obiect: nu exista nicio corepondenta
punct cu punct fintre obiect si imaginea sa rezultata
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(fotografica). Forma si structura intregului obiect sunt infasurate
induntrul fiecarei regiuni din inregistrarea fotografica. Cand
oricare dintre regiuni este iluminatd, forma si structura sunt
desfasurate pentru a da din nou o imagine recognoscibila a
intregului obiect. Totalitatea miscarii de desfasurare si
infasurare poate trece cu mult dincolo de ce s-a dezvaluit pana
acum. Desi setul complet de legi ce guverneaza totalitatea
holomiscarii este necunoscut (de necunoscut) se presupune ca
aceste legi sunt astfel incat din ele se pot abstractiza
subtotalitati de miscare relativ autonome sau independente
avand o recurenta si stabilitate a modelelor fundamentale de
ordine si masura. Ordinea explicita poate fi vazutd ca un caz
particular sau distinct al unei multimi mai generale de ordini
implicite din care mai tarziu poate fi derivata. Cand se lucreaza
in termenii ordinii implicite se incepe cu plenitudinea nedivizata
a Lumii iar sarcina stiintei este de a deriva, prin abstragere din
intreg, elemente aproximativ separabile, stabile si recurente,
dar legate exterior unele de altele si alcatuind subtotalitati
relativ autonome care trebuie descrise in termeni de ordine
explicita (...). O ordine explicita este cazul particular al unei
multimi mai generale de ordini implicite (...). Ceea ce exista
este ntotdeauna o totalitate de ansambluri, cu toate prezente
impreunda in serii ordonate de stadii de infasurare si
desfasurare care se amesteca si se interpenetreaza unele cu
celelalte in cuprinsul intregului spatiu (...). Particula este doar o
abstractiune a unei totalitati mult mai cuprinzatoare a structurii.
Ordinea implicita isi are fundamentul in holomiscarea care este
vasta, bogata si aflatd intr-o continua stare de miscare
nesfarsita de infasurare si desfasurare ale carei legi sunt doar
vag cunoscute si care , in esenta, ar putea fi necunoscute in
totalitatea lor. Se poate presupune ca Tinauntrul tuturor
multimilor de ordine implicité este o totalitate de forme care au
un tip anumit de recurenta, stabilitate si separabilitate: forme
care sunt capabile a aparea ca elemente relativ solide, tangibile
si stabile care constituie Lumea noastra manifesta. Aceasta
remarcabilda subordine speciala care formeaza fundamentul
posibilitatii acestei lumi manifeste este atunci ceea ce in
consecinta se intelege prin ordine explicita. Faptul ca aceasta
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ordine este de fapt cea care, mai mult sau mai putin, apare
simturilor se poate face numai cénd aducem constiinta in
Universul nostru de discurs si aratam ca materia si constiinta
pot, macar intr-un anume sens sa aiba ih comun aceasta
ordine explicita (...).

In mod fundamental, ordinea implicita  trebuie
considerata ca un proces de infasurare-desfasurare intr-un
spatiu de dimensiune mai nalta (sic). in mod cu totul general
ordinea implicita trebuie extinsa la o realitate multidimensionala
sau este un intreg nefaramitat incluzadnd toate campurile si
particulele sale. Holomiscarea se infasoara si se desfasoara
intr-o ordine multidimensionala ale carei dimensiuni sunt efectiv
infinite (...) si din care se pot substrage totalitati relativ
independente care pot fi aproximate ca autonome. Acest
principiu se poate extinde la ordinea multidimensionala a
Realitatii (...). Materia neinsufletitd trebuie vazutd ca o
subtotalitate relativ autonoma in care viata nu se manifesta in
mod semnificativ. Materia neinsufletita este o abstractie
secundara, derivata si particulara a holomiscarii. Este viata
implicita, temeiul atat al vietii explicite cat si al materiei
neinsufletite. Acest temei este primar, existent de sine statator
si universal. Fundamentala pentru legea holomiscarii este
posibilitatea de abstragere a unei multimi de subtotalitati relativ
autonome.

Constiinta (in care includem gandirea, simtamintele,
dorintele, vointa etc.) poate fi inteleasa in termenii ordinii
implicite Tmpreuna cu realitatea ca intreg. Ordinea implicita se
aplica atat materiei vii si nevii céat si constiintei (...) Si poate sa
faca posibila o intelegere a relatiei dintre acestea doua din care
sa ajungem la o anumitd idee in ce priveste fundamentul lor
comun. Adica la germenele unui nou concept de plenitudine
nediferentiatd in care constiinta sd nu mai fie separata de
materie (...).

Materia este mai intai obiect al constiintei noastre.
Diverse energii (lumind, sunet etc.) infasoara in mod continuu
in fiecare regiune din spatiu o informatie care priveste in
principiu Tntregul univers material. intreaga materie din corpurile
noastre infasoara intr-un anumit fel Universul chiar de la
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inceput. Constiinta este mai mult decét cele dinainte: implica
constienta, atentia, perceptia, actele intelegerii; si multe altele.
Studiul acestora ne-ar duce mai aproape de esenta experientei
reale a constiintei decét aplicarea unui model holografic in ce
priveste functionarea creierului si discutarea modurilor de
excitare a nervilor senzoriali”.

Voi cita Tn continuare fragmente din carte:

“Este greu sa se spuna mai mult despre niste facultati
atat de subtile ca acestea. Totusi reflectand in continuare si
dand o atentie deosebita la ceea ce se intampla in anumite
experiente se pot obtine indicii valoroase. Sa vedem, de
exemplu, ce se intdmpla cand ascultdm muzica. La un moment
dat este cantatda o anumitd nota, dar un numar de note
anterioare inca mai «reverbereaza» in constiintd. Ceva mai
multad atentie va arata ca tocmai prezenta simultana si
activitatea tuturor acestor reverberatii este responsabila pentru
senzatia imediata si directd a miscarii curgerii si continuitatii. A
auzi un set de note atat de indepartate in timp incat pentru ele
nu mai exista nici o astfel de reverberatie va distruge senzatia
acestei miscari intregi nefaramitate si vii care da sens si forta
muzicii pe care o auzim.

Este clar din cele de mai sus ca nu experimentam
realitatea acestei miscéri intregi facand ca trecutul sa “persiste”
cu ajutorul amintirii unei secvente de note si anume comparand
acest trecut cu prezentul. Mai curand, asa cum se poate
descoperi printr-o atentie sporita, “reverberatiile” care fac
posibila o astfel de experientd nu sunt numai amintiri, ci sunt,
de fapt transformari active a ceea ce a sosit mai devreme, in
care trebuie nu doar gasita o senzatie generald si difuza a
sunetelor originare, cu o intensitate descrescatoare, in
concordanta cu timpul scurs de cand au fost culese de ureche,
ci, de asemenea, trebuie incluse si diverse raspunsuri
emotionale, senzatii ale corpului, miscari musculare incipiente
si evocarea unei game largi de sensuri suplimentare adesea de
o mare subtilitate. Se poate astfel obtine o perceptie directa a
felului in care o secventa de note este infasurata in multe
niveluri ale constiintei si a felului in care, la orice moment dat,
transformarile ce decurg din multe astfel de note infasurate
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interpenetreaza si se amesteca pentru a da nastere la o
senzatie de miscare imediata si primordiala.

Aceasta activitate a constiintei constituie, evident, o
paralela izbitoare cu activitatea pe care am propus-o pentru
ordinea implicita in general. Astfel (...) am dat un model al
electronului in care, pentru orice moment de timp, exista o
multime coprezenta de ansambluri care au suferit transformari
diferite care interpenetreaza si se amesteca in diversele lor
grade de infasurare. Intr-o astfel de infasurare, existd o
schimbare radicald nu numai a formei, ci si a structurii n
intreaga multime de ansambluri (schimbare pe care am numit-o
in cap. 6 metamorfoz4); si totusi o anumita totalitate a ordinii in
ansambluri ramane invarianta, in sensul ca in toate aceste
schimbari este pastratda o similaritate a ordinii subtila, dar
fundamentala.

In muzicd existda o transformare fundamental
asemanatoare (a notelor) in care se poate vedea de asemenea
ca o anumitd ordine se pastreaza. Diferenta esentiala intre
aceste doua cazuri este ca pentru modelul nostru de electron o
ordine infasurata este prinsa in gandire ca prezenta impreuna a
multor grade de transformare a ansamblurilor, diferite dar
corelate reciproc, in timp ce pentru muzica, ea se simte imediat
ca prezenta laolaltd a multor grade de transformare a tonurilor
si sunetelor diferite dar corelate reciproc. In acestea din urma
exista un simtamant atat al tensiunii cat si al armoniei dintre
diversele transformari coprezente, si acest simtdamant este
desigur primordial in cuprinderea muzicii in starea sa de
miscare nedivizata de curgere.

Ascultand muzica se percepe asadar direct o ordine
implicita. Evident, aceasta ordine este activa in sensul ca ea
curge incontinuu in raspunsuri emotionale, fizice si de alt fel,
care sunt inseparabile de transformarile din care este in mod
esential constituita (...)" [pag. 280, 281]

Mai departe:

“(...) Toate acestea sugereaza ca intr-un mod cat se
poate de general (...) exista o asemanare fundamentala intre
ordinea experientei noastre imediate de miscare si ordinea
implicita, asa cum este ea exprimata in termenii gandirii noastre
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(...), In fapt rezolvénd astfel paradoxul lui Zenon privind
miscarea” (pag. 283). (....) ,Desigur, acest mod de gandire nu
reflecta sau nu exprima in nici un fel senzatia imediata a
miscarii pe care o putem avea la un moment dat, de exemplu
cu o secventd de note muzicale ce reverbereaza in constiinta
(sau in perceptia vizuald a unei masini de viteza). De fapt este
numai o simbolizare abstractd a miscarii avand o relatie cu
realitatea acesteia asemanatoare cu cea dintre un portativ
muzical si experienta reald a miscarii insasi” (pag. 284). (...)
Cand gandim miscarea in termeni de ordine implicita ea este
inteleasa 1in termenii unei serii de elemente care se
interpenetreaza si se amesteca in grade diferite de infasurare
prezente toate impreund. Activitatea acestei miscari nu prezinta
atunci nicio dificultate, deoarece este rezultatul acestei ordini
infasurate si este determinatad prin relatiile dintre elementele
coprezente mai degraba decat prin relatile dintre elementele
care exista si care nu mai exista.

Vedem atunci ca gandind in termeni de ordine implicita
ajungem la un concept de miscare care este logic coerent si
care reprezintda in mod corespunzator experienta noastra
imediatda a miscarii. Astfel, ruptura netd intre gandirea
abstracta, logica, si experienta concretd imediata care s-a
incetatenit in cultura noastra de atata timp nu mai trebuie
mentinuta. De fapt, se creeaza posibilitatea pentru o miscare
nefaramitata de curgere de la experienta imediata la gandirea
logica si Thapoi, pentru a se pune astfel capat acestui tip de
fragmentare (pag. 285).

(....) ,Miscarea, in termenii ordinii implicite, este mai
curand o relatie intre anume faze a ceea ce este cu alte faze a
ceea ce este care sunt in stadii diferite de infasurare. Aceasta
idee implica faptul ca esenta Realitatii ca intreg este legatura
(...) dintre diferitele faze aflate in stadii diferite de infasurare
(mai degraba decéat, de exemplu, relatia dintre diferitele
particule si campuri care sunt in intregime explicite si
manifeste) (pag. 285).

(...) ,Vedem ca fiecare moment al constiintei are un
anumit continut explicit, care este un prim-plan, si un continut
implicit care este fundalul corespunzator. Presupunem acum ca
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nu numai experienta imediata este cel mai bine inteleasa in
termeni de ordine implicita, dar ca si gandirea trebuie in mod
fundamental inteleasd in aceasta ordine. Aceasta inseamna
aici nu doar continutul gandirii, pentru care am inceput deja sa
folosim ordinea implicita. De fapt aceasta inseamna ca
structura, functionarea si activitatea efectiva a gandirii se afla in
ordinea implicita. Distinctia dintre implicit si explicit in gandire
este luata aici ca fiind in mod esential echivalenta cu distinctia
dintre implicit si explicit Tn materie in general (...). In acest
studiu am folosit ideea dupa care constiinta poate fi descrisa in
termenii unei serii de momente. O scrutare atenta sugereaza ca
un moment dat nu poate sa fie fixat in mod exact in raport cu
timpul (de exemplu cu un ceas), ci mai curand ca el acopera o
duratd de timp vag definita si care, cumva, are o intindere
variabila (...). Fiecare moment este experimentat direct Tn
ordinea implicita. Am vazut apoi ca prin forta necesitatii, in
situatia atotcuprinzatoare, un moment da nastere la urmatorul,
in care continutul ce a fost mai inainte implicit este acum
explicit, in timp ce continutul explicit anterior a devenit
implicit(...)” (pag. 286-287).

(...) ,Cum se face ca in constiinta ceea ce e manifest
este ordinea explicitd? Asa cum ne aratd o observatie atenta
(avand 1n minte ca aici cuvantul “manifest” inseamna ceea ce
este recurent, stabil si separabil), continutul manifest al
constiintei este bazat in mod esential pe memorie, care este
aceea care permite unui asemenea continut sa fie mentinut intr-
o forma destul de constanta. Desigur, pentru a face posibila o
astfel de constantd este de asemenea necesar ca acest
continut sa fie organizat nu doar prin asociatii relativ fixe, dar si
cu ajutorul regulilor logicii si al categoriilor noastre
fundamentale de spatiu, timp, cauzalitate, universalitate etc. in
acest fel poate fi dezvoltat un sistem atotcuprinzator de
concepte si imagini mentale care sa fie o reprezentare mai mult
sau mai putin fidela a “lumii manifeste” (pag. 288).

(...) ,Un motiv pentru care in general noi nu observam
caracterul primordial al ordinii implicite este acela ca am devenit
atat de obisnuiti cu ordinea explicita si am accentuat-o atat de
mult in gandirea si limbajul nostru incat avem tendinta de a
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simti foarte puternic ca experienta noastra primara este una
explicitd si manifesta . (...) Aceasta contribuie la formarea unei
experiente in care aceste caracteristici statice si fragmentare
sunt adesea atat de intense incat trasaturile mai tranzitorii Si
subtile ale curgerii nefaramitate (de exemplu, “transformarile”
notelor muzicale) tind in general sa paleasca intr-o asemenea
aparenta insignifianta incat suntem, in cel mai bun caz, numai
vag constienti de ele. Astfel poate sa apara o iluzie in care
continutul manifest static si fragmentat al constiintei este
experimentat ca fiind chiar baza Realitatii iar din aceasta iluzie
se poate obtine aparent o demonstratie a corectitudinii acelui
mod de gandire, in care acest continut este luat ca
fundamental” (pag. 290).

(...) ,Ordinea explicita si manifestd a constiintei nu este
distincta de cea a materiei in general. (...) Ordinea explicita a
materiei este, in esenta, ordinea explicitd senzoriala care este
prezenta in constiinta in cadrul experientei obisnuite” (pag.
292).

(...) ,Realitatea cea mai comprehensiva, mai adanca si
mai launtrica nu este nici mintea, nici trupul ci, de fapt, una de
o dimensiune mai inalta care este fundamentul lor comun si a
carei natura este dincolo de ambele. Fiecare dintre acestea
este atunci doar o subtotalitate relativ independenta si rezulta
ca aceasta independenta relativa deriva din fundamentul de
dimensiune mai inalta in care mintea si trupul sunt, pana la
urma, una si aceeasi entitate (asa cum, de fapt, gasim ca
independenta relativa a ordinii manifeste deriva din
fundamentul ordinii implicite). (...) Proiectiile unui fundament de
dimensiune mai inalta, precum mintea si trupul vor intr-un
moment urmator, ambele diferite de ceea ce erau mai devreme,
desi aceste diferente vor fi desigur legate. Asadar nu spunem
ca mintea si trupul se influenteaza reciproc in mod cauzal, ci ca
de fapt miscarile amandurora sunt rezultatul proiectiilor corelate
ale unui fundament comun de dimensiune mai inalta.

(...) Continutul explicit usor accesibil al constiintei este
cuprins in interiorul unui mult mai vast fundal implicit (sau
implicitat). Evident ca acesta, la randul sau trebuie sa fie
continut intr-un fundal inca si mai vast care poate include nu
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numai procese neuro-fiziologice la niveluri de care nu suntem in
general constienti, ci si un fundal incd mai vast de adancimi
launtrice necunoscute, in ultima instantd, de necunoscut, care
pot fi analoge cu “oceanul” de energie ce umple spatiul “gol”
perceput prin simturi. (...) La fel cum vastul ocean de energie
din spatiu este prezent pentru perceptia noastra ca o senzatie a
vidului sau a nimicului, la fel si vastul fundal “inconstient” al
constiintei explicite, cu toate implicatile sale, este prezent intr-
un mod asemanator. Adica, el poate fi simtit ca un vid sau un
nimic induntrul caruia continutul uzual al constiintei este doar o
mica multime de fatete neglijabil de mici” (pag. 293-295).

(...) ,Teoria cuantica implica faptul ca elementele
separate in spatiu sunt in general proiectii corelate noncauzale
si nonlocale ale unei realitati de o dimensiune mai inalta, de
unde urmeaza ca momentele separate in timp sunt de
asemenea proiectii ale acestei realitati. Evident, aceasta duce
la un concept ce poate fi abstras din ceea ce este, in mod
esential, fundamentul nou al semnificatiei timpului. Atat in
experienta comuna cat si in fizica, timpul a fost in general
considerat ca o ordine primordiald, independenta si universal
aplicabila, poate cea mai fundamentala pe care o cunoastem.
Acum am fost condusi la sugestia ca ea este secundara si, ca
si spatiul, trebuie derivata ca o ordine particulara dintr-un
fundament de o dimensiune mai inalta. (...) Multe asemenea
ordini temporale particulare interconectate pot fi derivate pentru
diverse multimi de secvente de momente corespunzand unor
sisteme materiale care se deplaseaza cu viteze diferite. Totusi,
acestea toate sunt dependente de o realitate multidimensionala
care nu poate fi inteleasa complet in termenii nici unei ordini
temporale sau set de astfel de ordini. (...) Trebuie sa
consideram timpul ca pe o proiectie a realitatii
multidimensionale intr-o secventd de momente. O astfel de
proiectie poate fi descrisa mai curénd ca una creativa decéat una
mecanica, deoarece prin creativitate se intelege in fond
initierea unui nou continut care se desfasoara intr-o secventa
de momente ce nu e complet derivabila din ceea ce a venit mai
devreme in aceasta secventd sau intr-un set de asemenea
secvente. Vom spune atunci ca miscarea este in mod esential
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o astfel de initiere creativd a unui nou continut proiectat din
fundamentul multidimensional. Prin contrast, vom numi
mecanica o subtotalitate relativ autonoma ce poate fi abstrasa
din ceea ce este, in mod esential, o creativa miscare de
desfasurare” (pag. 296-297).

(...) J/Abordarea noastra atotcuprinzatoare a reunit astfel
intrebari asupra naturii cosmosului, a materiei in general, a
vietii si a constiintei. Toate acestea au fost considerate ca fiind
proiectii ale unui fundament comun. El poate fi numit
fundamentul a tot ceea ce este, cel putin in masura in care
putem simti si cunoaste aceasta in faza actuala de desfasurare
a constiintei. Desi nu avem nicio perceptie sau cunoastere
detaliatd a acestui fundament, el este mereu infasurat in
constiinta noastra in modurile pe care le-am schitat ca si, poate,
n alte moduri care trebuie inca descoperite” (pag. 297-298).

Principiile transdisciplinaritatii cat si teoria Plenitudinii
lumii si ordinea ei puse in directa relatie se vor constitui intr-un
corpus semnificativ de surse in judecarea faptelor semnificative
care astazi, prin optica unei noi epistemologii, pot arunca o
lumina altfel asupra Muzicii.

Insist asupra necesitatii ca fiecare dintre noi sa-si
procure cartile mentionate si sa le parcurga integral. Ca atare,
se va beneficia de un fond comun de carte si se va putea
adopta un limbaj comun. in cele doua interventii ale mele am
intentionat sa circumscriu in modul cel mai potrivit contextul
analitic in care se va desfasura cercetarea noastra; cu cat mai
reduse comentarii personale a datelor furnizate. Si, ca atare, m-
am aplecat nemijlocit asupra fondului de idei inclus in lucrarile
acestor autori de larga notorietate stiintifica-culturala fara
pretentii de ,drept de autor” in privinta continutului expunerilor;
(deocamdata; va urma desigur). in general, ortografia adoptata
si sublinierile ne apartin. Nu le-am declarat nici in text si nici in
josul paginilor, deoarece s-ar fi incarcat superfluu redactarea
acestui studiu.
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CREATII

Dan Dediu — Trio Latebrae op. 79
pentru vioara, viola si pian

Adriana Maier

Latebrae op. 79 pentru vioara, viola si pian a fost scrisa
in anul 1999, an ce da nastere si altor opusuri: Idylle und
Guerrielen op. 76 pentru pian la patru maini; Idylle, Choral und
Guerrielle op. 77 pentru sapte instrumente; Lacrimae op. 78 —
in memoriam Anatol Vieru — pentru saxofon, pian si percutie;
Harmonisches Labyrinth und Fuge op. 80 pentru cor mixt a
capella; Concertul pentru pian si cinci percutionisti op. 81,
Aurorae op. 82 pentru cvintet de suflatori; Trauermusik fir Ernst
A. Ekker op. 83 pentru mezzosoprana, flaut, vioara, violoncel,
percutie si pian, pe versuri de Marin Sorescu; Frenesia op. 84
pentru orchestra.

»Titlul acestei lucrari — Latebrae — provine din cartea De
Magister VIII, 21 a Sfantului Augustin si inseamna cotlon, loc
ascuns, nisa. Cele trei miscari (I Massacro, Il Lied ohne Worte,
[l Totentdnzchen) poseda o expresie speciala, bazata pe un
material muzical simplu: game, acorduri si linii melodice. Sunt
prezentate astfel trei universuri conjuncte: o lume cruda,
balcanica, in Massacro, o entitate delicata si precara ce zace in
clar-obscur in Céntec fara cuvinte, precum si un dans macabru
plin de verva (bazat pe ritmul aksak), in clocotitorul, ironicul si
aproape subteranul Totfentdnzchen’.

Acestea sunt cuvintele cu care autorul ne introduce n
lumea sa, pe care le regasim in prezentarea acestei lucrari
tiparite Tn anul 2013.
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Prima parte, Massacro, se bazeazd pe o cantare
religioasa, stihirarica, din muzica traditionalad bizantina. Coralul
de inceput este prezentat la vioara si viold; acestea par a se
ingana intr-o melodica ce foloseste microtonii ascendente si
descendente. Astfel se sugereaza caracterul fundamental
modal, ce are la baza enarmonicitatea caracteristica acestui tip
de cant si anume stihiraric, care este ornamentat discret si
melismatic.

Structura acestei parii are la baza trei sectiuni ce pot fi
asimilate formei tripartite compuse (A B A).

Prima sectiune cuprinde la randul ei trei volute:

1. masurile 1-11
2. masurile 12-26
3. masurile 27-32

Tema debuteaza la viola intr-o nuanta foarte puternica,
ff, intr-un registru ce valorifica din plin timbrul acestui
instrument; indicatia de stare este doloroso, iar cea de miscare

Pesante 4 = 60. Precizarile tehnico-expresive (tenuto si cate un
arcus pe fiecare sunet) nu trebuie sa intrerupa discursul, ci din
contra, ,cantul” necesita continuitate si sustinere in opozitie cu
interventiile scurte si agresive ale viorii. Acestea tensioneaza si
coloreaza prin microtonii si dezvoltari dinamice mari pe céate un
singur sunet. Efectul dorit este de inganare, si de fapt imitare a
cantarii de strana. Microintervalele folosite sunt precizate si
explicate cu minutiozitate de compozitor. Acestea sunt:
microtonurile temperate (¢, # sferturi si trei sferturi de ton) si
netemperate, cu o coma sau doua ascendente si descendente -
bbhhyyid efc.

In masura a treia, rolurile celor doud instrumente se
inverseaza; vioara preia coralul si pastreaza microtonia
prezentata anterior doar pe primul sunet. Timbralitatea violei se
continua, vioara fiind obligatd sa enunte tema folosind doar
coarda sol, lucru specificat de compozitor (sul V).

Insertile de la viola sunt tratate diferit, diversificate
dinamico - ritmic. Timpul 3 din masura 6 este dublat si de un
efect sonor, o ,tuse” ca un icnet scurt.
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ex. 1:

1. "Massacro"

Preluarea temei se face de aceasta data cu auftakt, iar
ff doloroso se transforma in ff sostenuto.

Un element de noutate este glissando-ul: rapid (intre
note apropiate) si lent intre note la distanta de 7 mica cu rol
expresiv. Cautarile violei si ale viorii si gasesc un drum comun,
sunetul fa diez, mai putin ,curat” voit, lipsit de enarmonie.

Pianul isi face intrarea intempestiv, cu niste clustere
cromatice descendente, con palma, intr-o nuanta foarte mare
fff si cu pedala, ce reteaza cu brutalitate discursul muzical al
celor doua instrumente. Spasmodico, come un vortice, Si 0
impartire atipicd vizual (5:4 J)) fintregesc spectrul notatiilor
amanuntite.

Aceasta interventie scurta este urmata de o schimbare
mare de caracter ce ne transporta in alta lume: lontano, ppp.
Pauza de optime (8:6.)) este suspendata temporal
estatico, pentru a se putea instaura aceasta stare scurta ce va
conduce rapid catre o culminatie mare — sfff luminoso, ma
doloroso, feroce — tip cluster in registrul acut lasat sa vibreze.
Surdina suporta si ea treceri fine si scurte de culoare: de la una
corda, usor, prin toate etapele catre tre corde. Din punct de
vedere cameral ritmul pune probleme, poliritmiile si polimetriile
find hegemone. La vioara, trioletul tremolo urmat de patru
saisprezecimi in aceeasi maniera se suprapun pe cvintoletele
tot tremolo de la viola, modul de execuiie specificat fiind
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maniera sul ponticello. Planul dinamic este contrar: coardele
diminueaza sunetul de la pp 1n jos, iar pianul genereaza un
crescendo masiv din ppp pana in sfff cu schimbare
caracteriala pe ultimul sunet al masurii 10, care din tenuto se
transforma in accent marcat. Rolul partidelor este si el tot
contrar: coardele incheie fraza muzicala intr-un quasi glissando
rezultat din microtonie, iar pianul creeaza o punte catre ideea
urmatoare. Aceasta apare in masura 11 intr-o miscare ritmica
complementara intre vioara si viola. Notele se succed rapid, cu
exactitate, misurato molto, dar cu efecte sonore diferite. Astfel,
la vioara sunt armonice artificiale accentuate si staccate, ce se
efectueaza in zona inferioara a arcusului, iar la viola, pizzicatele
bartokiene intregesc spectrul sonor cu efecte noi. Toate aceste
pizzicate sunt lasate sa vibreze, fiecare nota avind un legato de
prelungire, mai putin ultima care se intrerupe brusc pe timpul |
din masura 12, étouffez, fapt ce permite intrarea viorii cu tema
coralului in ff sostenuto [vezi ex. 2].

Cea de-a doua voluta introduce un element nou,
simultaneitatea suprapunerii tematice, dinamizata intervalic cu
cvarte si cvinte perfecte ce contrasteaza cu microintervalele
nou-aparute, sferturi si treisferturi de ton. Nuanta este mare, cu
energie multa, barbaro, impunandu-ti s& emiti sunete mai putin
calitative si “frumoase” [vezi ex. 3].

ex. 2:

rall._ _ _ __ ______ a tempo
sul pont. con forza 13

misurato molio
——3—— spetrale ord. °\

£z

spasmodico, come un vortice Al oo a tempo
~ s.4d lontano ) —> accanto Sia
r : I e 1
con palma l’é 55 5 .0 =
Lv.
S 1 - I N
i L | i s be
i s e I D
> > >
N distee estatico [} & &ffff’ luminoso, ma doloroso, feroce
Pf. {|(chromatic) f
»rrp B R S S SR 3
%) 5
> em >
7
© : AN .
s —> tre corde

%, corda g
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barbaro
n_ v —3

Oprirea discursului se face ca in prima sectiune prin
aceleasi clustere cromatice la pian, care acum sunt in numar de
5, in vreme ce coardele comenteaza intr-un unison ritmic
sincopat in secunde. Efectul dorit este quasi ,Ondes Martenot”,
iar maniera de executie este flautando (sul tasto), molto vibrato
(m. v.). De aceasta data, trecerea se face prin modificarea
planurilor orchestrale care se inverseaza. Pianul, una corda, isi
disipeaza sunetul ppp decrescendo, viola aduce armonicele
naturale, iar vioara completeaza tabloul sonor cu pizzicato
bartokian.

in acest mic dialog se interfereaza si pianul cu acorduri
scurte, secco, crescendo, care intregesc spectrul punctualist.
Planul dinamic este unitar si omogen de aceastd data, dar
pentru scurt timp. Climaxul volutei secunde apare in masura 26
la vioara si pian. Vioara expune valori egale, patrimi tenuto
sostenuto, in vreme ce pianul, quasi esplosione, isi pierde din
puterea acordurilor cu septima (ména dreapta acord minor, iar
stdnga acord major), indepartdndu-se, allontanarsi, printr-o

impartire atipica ce il pune in dificultate pe interpret (7:4 .). Viola
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comenteaza inabusit, cu replici scurte si incisive, intenso [vezi
ex. 4].

Voluta a treia pastreaza acordurile cu septima la pian, in
diverse combinatii armonice pe care le etaleaza ritmic diferit
(triolet pe doi timpi, cvintolet inegal pe un timp, optimi 5:4 J,
triolet inegal pe un timp), toate dublate si de o dinamica diversa,
minutios semnalata.

Masura 31 readuce céantarea sthiraricd cu auftakt si
imbogatita, orchestratd. Coardele cantd un dublu unison
secerat prin sfz husten, preluat de clusterele in registrul grav,
veloce si secco. Ultimii trei timpi ai acestei masuri sunt o
tranzitie.

-~
-~ arco flautando (sul tasio), quasi *Ondes Martenot™
2
) 5] ord. %) X . 6 &
Vna, Ry : x b— :: P —9—F £ S £
SE , g
e B ¥ e
;‘N‘"' arco flautando (sul tasto), quasi “Ondes Martenot™
| e T sl g
Via, - 2 -iﬁ.n =" | e At s
t T 1 T
N # LA PPP 7
—_— ! ;
r spasmodico, come un vortice PP
—
sad
g = 'bh’:’é’%:
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Coralul la patru voci apare pentru prima data la pian in
registrul grav si se intinde pe 10 masuri. Nuanta este mica, pp
una corda, parca din adancul pamantului. Notatiile descriptive
ajuta foarte mult interpretul: “choral” mesto, lontano e grave,
starea generala fiind de resemnare in fata implacabilului. Aici
coardele suprapun un trafic scalar izoritmic si efectologic:
pizzicatele au alt caracter, dolce; armonicele artificiale sunt
ordinario delicatissimo; apar pentru prima data col legno
battuto, dar delicato, alla punta; glissando harm. pe coarda
grava a fiecarui instrument; armonice artificiale alla punta;
armonice naturale; pizzicato pe armonice naturale [vezi ex. 5].

Masura 39 introduce o tema noua, cantabile, la vocea
mediana, intinsa pe patru masuri. Diviziunea exceptionala
ternara accentueaza elementul melodico-expresiv ce va fi
intrerupt voit printr-o respiratie foarte scurta ce a avut in
prealabil un crescendo si decrescendo pe o singura patrime
executate doar din modificarea frecventei vibrato-ului (mV). Un
plus de tensiune apare la inceputul masurii 40 prin
treizecidoimile accentuate de la viola, totul desfasurandu-se pe
linistea coloanelor sonore ale pianului ce dispar in neant.

Melodia bizantind generatoare a acestei parti revine in
masura 43, precedata de o pregatire sincopata scurta si intensa
dinamic, la partida coardelor. Viola expune tema ca la inceput,
dar fara sa mai existe indicatia doloroso, iar vioara amplifica
discursul prin acelasi comentariu acid, ff sostenuto, barbaro.

Un element inovator apare la pian, acesta generand un
fond sonor nou, desprins din muzica impresionista ce
completeaza tabloul existent. Astfel, “Nebelpedal” = Pedal “a la
Debussy” (brouillard de pedal), una corda, velocissimo come |l
vento ne trimit cu gandul la atmosfera prokofieviana a primei
Sonate pentru vioara si pian. Pianul trebuie sa fie asemenea
unei harpe cu sunet eolian, in care complicatele Tmpartiri
matematice (20:16 N, 15:8 N) sa pard simple si liniare.
Succesiunile de sunete apropiate sunt impartite intre cele doua
maini, ppp, pochissimo articolate, iar cele doua glissandi pe
clape albe, intinse pe aproape toata claviatura pianului,
completeaza paleta impresionista [vezi ex. 6].
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in masura 47, timpul trei, sunetul do devine generator si
atrage toate micile sunete adiacente, aidoma unui magnet, totul
culmindnd in timpul intdi al masurii 49. Pianul potenteaza
cresterea dinamica printr-un glissando ascendent amplu ce se
sfarseste intr-un acord de tip cluster sffz esplosivo. Pe durata
acestui sunet mare, coardele amintesc efectele sonore din
masura 11, amplificate pentru clusterul cromatic al pianului.

Undele Martenot cu efectul lor special linistesc tumultul
de pana acum si pregatesc sfarsitul acestei parti care se
incheie cu un cluster cromatic in registrul foarte grav al pianului,
de aceasta data cu o alta incarcatura emotionala.

,Secunda” finala a coardelor (re bemol, mi bemol) care
duce catre nimic — perdendosi pppp (niente) — se amesteca,
asemenea unei culori diluate, in ultimele ,zvacniri” — lontano,
delicato, secco, una corda — ale pianului.

Partea secunda a acestui trio este un cantec fara
cuvinte — Lied ohne Worte — ce se desfasoara intr-o miscare
linistita, J = 76, Molto cantabile.

Céantecele fara cuvinte au aparut in secolul al XIX-lea si
se bazeaza pe vocalitate. Reprezentantul de marca al acestui
gen muzical este Felix Mendelssohn- Bartholdy.

Aceasta parte are forma de lied tripartit monotematic.
Debuteaza cu o melodie simpla la viola, insotita de clustere
diatonice la pian, ce sugereaza lumini si umbre — simulando
chiaro-oscuro — pe o pedaléd foarte lunga desfasuratd pe 10
masuri. Una corda, ’"Nebelpedal’, presupune o pedalizare
speciala : schimbare pe fiecare armonie, dar urmarindu-se de
fapt realizarea fondului sonor. Astfel, aceasta trebuie folosita
parcimonios, cu multa subtilitate, pentru a se putea decupa clar
momentele de lumina si umbra.

Cantecul propus la viola este minutios prezentat cu
indicatii tehnico-expresive ce genereaza o imagistica foarte
clara. In debut, sunetele sunt emise un poco vibrato — pV, dar,
din punct de vedere timbral domina lumina tonalitatii sol major.
Primul motiv — 3 masuri — se incheie cu o intoarcere a
desenului melodic, non troppo appassionato, ritenuto, dublate
de sustinerea tematica a pianului pe doar doua patrimi,
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doloroso; pana aici, acordurile alcatuite din suprapuneri de
secunde mari si mici au rol coloristic.

Masura 4 introduce cel de-al doilea motiv, expus la
omonima dominantei, ce trebuie pregatit timbral. Astfel se
impune o ,inchidere” a culorii, fapt ce se realizeaza prin
schimbarea punctului de contact cu coarda, catre sul tasto si
micsorarea cantitati de par folosite, insotite de reducerea
vitezei arcusului. Piu p, cu poco crescendo, dar semplice, jocul
poco vibrato - molto vibrato (pV — mV) se impleteste cu
intervalele ce isi schimba traseul liniar.

Violistul care doreste sa interpreteze aceasta lucrare
trebuie sa posede o mare diversitate de realizare a vibrato-ului,
precum si o proiectare mentala a imaginilor derivate din
decriptarea textului muzical.

Revenind la analizd, momentele de tensiune sunt intr-o
nuanta relativ micd — p, mp, pf — si pot fi realizate
corespunzator doar prin schimbarea frecventei vibrato-ului. La
fel de importanta este gasirea unei digitatii optime care sa
deserveasca unitatea timbrala a intregii teme. La pian,
acordurile, desi sunt tenuto, trebuie cantate moi, dar cu degete
ferme, aidoma unor pasi afundati intr-un strat gros de zapada;
important este simtul tactil, deoarece este greu ca ele sa sune
deodata, frumos si evidentiat spectralo-orchestral.

Sfarsitul cantecului de la viola m.V. (molto vibrato) este
sustinut de o miscare divizionara exceptionala — triolete de
patrimi expuse complementar intre cele doua maini -
continuata de un cvintolet pe 4 timpi 5:4 J in decrescendo
ce merge inspre registrul acut, pentru a se pregati intrarea
viorii.

Aceasta intra abia in masura 12 cu auftakt si
completeaza primul val tematic cu irizari sonore ce pulseaza ca
0 scanteie In noapte. Registrul dominant este cel supraacut,
nuanta in care isi face intrarea este ppp, non vibrato nV, in
continuarea nuantei sterse a pianului, cu mici inflexiuni si
intreruperi de vibrato, acumulari si relaxari ce se realizeaza din
mana dreapta. Discursul este poco rubato. Primul sunet, la
diez, are o forma noua de exprimare, cu o grafica pe masura,
ce seamana cu o electrocardiograma. Din pacate, in varianta
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tiparita s-au pierdut multe semne grafice ce reprezinta subtilitati
de interpretare.

Ultimul sunet, re, este foarte greu de obtinut din pricina
nuantei mici, pp, cat si a pozitiei foarte inalte, in acelasi timp
sostenuto, mV, ma non troppo romantico. Vioara este redusa
brutal la tacere prin acordurile fff, spasmodico, barbaro, la pian;
acordului de mi bemol minor i urmeaza do sfz in registrul grav,
care este lasat sa vibreze alaturi de un do diez minor suspendat
spatial ,Vollpedal”. Reverberatia pianului este completata de
trilul ce agonizeaza disperat la viola, sul ponticello, cu o
dinamica fluctuanta mare (ppp crescendo mf decrescendo)

ex. 7: (1-17)

I1. Lied ohne Worte
o cantabile J ~ 76

=.2 ’ ”?hb‘ *9‘[F4¥—1487#r9‘"—ﬁ
=== H'r*"fyﬁ”g'** $rar2s
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Cel de-al doilea val tematic apare la masura 17,
precedat de o respiratie foarte scurta ” si este amplificat prin
participarea simultana a celor trei voci. Ca la inceput, tema
liedului este la viola, insotitd de cantabilitatea acordica a
pianului; vioara se suprapune si ea, dintr-o altd lume,
metafisico, con sordina, asemenea unui astru. Cele trei
instrumente se grupeaza — viola si pianul, pe de o parte,
reprezinta teluricul, iar vioara devine mesagerul astralului.
Mersul celor doua lumi se face asemenea unui chiasmus, ca o
cruce, termen aparut din vremea lui J. S. Bach. Vioara coboara
din cer, in vreme ce pianul si viola se ridica de la pamant catre
Tnalturi.

Alternanta chiaro-oscuro apare notatd explicit doar la
pian, iar la grupul instrumentelor cu coarde, oscilarea poco
vibrato, molto vibrato, intenso, sostenuto poate insinua acelasi
joc timbral.

In méasura 27 apare efectul quasi ,Ondes Martenot”
(auzit si in prima parte), la viola pe coarda sol, pp dolcissimo.
Mersul pianului raméne acelasi, cu pedalizare similara, culoare
/ nonculoare de la una corda catre tre corde, trecand prin due
corde si inapoi. Vioara preia tema lied-ului intr-un registru
comod (mas. 27), iar ,batrénul intelept” al acestui trio — viola —
,da sfaturi” derivate din experienta, prin intermediul sincopelor,
al trioletului tenuto. incheierea tematicd, in mers descendent,
de la vioara se face prin cadere dinamica pe desenul melodic,
totul in oscuro, una corda, in mers de optimi, de aceasta data,
continuat de cvintoletul pe patru timpi stiut, dar chiaro, la pian.
Aici, viola isi contopeste sunetul cu cel al viorii, care se dilueaza
catre pppp (niente), cu micile inflexiuni electrocardiogramice
ascendente si descendente ale vibrato-ului, flautando, quasi
"Ondes Martenot”, dolcissimo, molto vibrato, ppp con sordina.
Acest crampei tematic se pulverizeaza intr-un tril ce vibreaza ca

intensitate si se disipeaza ppp crescendo P descrescendo
ppp; tabloul este completat si efectologic ordinario — sul
ponticello — ordinario.

Din irizarile anterioare ale viorii a mai ramas aici doar o
mica umbra ce scanteiaza cu o ultima zvacnire, mV lontano.
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Melodia se reia in forma initiala la mas. 37, cu o
modificare coloristico-dinamica: pp con sordina pe aceiasi pasi
grei, apasati ai pianului. Primul motiv al frazei este tratat diferit.
Pianul respecta tiparul descendent, doloroso, cu o adaugare si
o modificare armonica (acorduri cu septima, nona si undecima),
in vreme ce viola Tsi continud melopeea ascendent, crescendo,
mV, ma non appassionato, peste care vioara suprapune un
tipat sfasietor in registrul supraacut, nou din punct de vedere
efectologico-timbral: con forza, con rumore, sfz gridato (strigat)

s ppp (niente).

7
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Culminatia temei (f) trebuie facuta pe coarda re a violei
pentru a nu fi un sunet strident, urmata de expunerea pe coarda
do, in scopul omogenitatii timbrale. Din punct de vedere
tensional, mi bemol sfz reprezintda punctul central interiorizat
care se intrerupe cu mici inflexiuni catre ppp.
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Pianul aduce tema liedului intr-o nuanta mica, dar tre
corde, urmarind involutia dinamica in scopul integrarii. Mana
dreaptd canta in terte mici ascendente, iar mana stanga in
cvinte perfecte ce urmeaza acelasi sens de miscare, totul fiind
o integrare coloristica Tn reminiscentele tematice ale vocii
mediane in registrul grav. Vioara agonizeaza atonic de la ppp
catre poco pp, poco V — mV, efect realizat exclusiv din ména
stanga.

Cvintoletul inegal al pianului 5:4 ) este urmat de
varianta dinamizata ritmic a aceleiasi formule, eliptica de
primele trei saisprezecimi, dar de fapt in complementaritate cu
acesta. Sul ponticello, misterioso genereaza poliritmiile
ulterioare ce se amesteca sonor cu renuntare volitiva, desolato,
in difuzia finala a celor doua sexte mici. Aici sunt valorificate
limitele inferioare ale instrumentelor. Masura 50 pare «ca
incheie si totul se stinge, dar cele doua lovituri ca de gong ale
pianului in registrul grav amintesc de fapt ca am intrat deja intr-
o altfel de lume, molto lontano, unde totul este imaterial: de
aceea rezonanta naturala a pianului ramane ca fundal pentru
sunetele flautando ale coardelor si proiecteaza un spectru
timbral suspendat sonor.

ex. 10:
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Ultima parte a acestui trio este un dans macabr
Totentanzchen — care se desfasoara intr-o miscare alerta )=
126, in care element generator este ritmul, motricul.

Pianistul este pus intr-o situatie noua, in care
independenta mainilor este tratata diferit. Astfel, mana stanga
executa un ritm Tn afara claviaturii — sul legno — un joc egal intre
Daumen si restul mainii, in pulsatie alertd de saisprezecimi. De
fapt, aici mana stanga trateaza si transforma pianul intr-un
instrument de percutie. Tema propriu-zisa isi face aparitia in
masura a doua si este o melodie naiva cu caracter dansant,
inspirata din folclorul romanesc cu influente balcanice. Giocoso
strano, sul tasto reiese si din alternanta sunetelor staccato si
tenuto. Incheierea acestei idei muzicale ce se intinde pe trei
masuri este completata de aparitia coardelor, con sord. sempre,
sul ponticello, ppp, ce par sa evoce un crampei din zumzetul
final al partii precedente. Scurta melodie dansanta se reia in
masura 4, iar interventia viorii si a violei se schimba ritmico-
timbral: vioara pastreaza cvintoletul pe doi timpi, in vreme ce
viola aduce tot patru sunete, dar impartite si colorate diferit
(armonice naturale), sul tasto, in aceeasi nuanta mica — ppp.

ex. 11:

I11. Totentiinzchen

" :

s = } }
i =

" e A

Tt i ot

;‘5 i¥J—EJ =

RN “ETETYS
Odata cu masura 7 debuteaza o dezvoltare intinsa pe

27 de masuri, in care pianul este foarte important din punct de
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vedere ritmic si pot afirma ca este tratat jazzistic. Astfel,
ritmurile si alternanta masurilor se succed cu repeziciune: 5/16,
3/4, 5/16, 2/4, 5/16, 7/16, 4/4, 3/4, 3/16, 5/16, 1/4, 5/16, 3/16,
1/4, 3/16, 3/8, 3/16, 1/4, 5/16. Unitatea cea mai mica trebuie
considerata motor pentru a fi o pulsatie constanta. De foarte
multe ori masurile de 5/16 sunt simtite in 2/8 plus 1/16, ritmul
aksak fiind hegemon. Este |mportanta naturaletea sunetului,
precum si calitatea emisiei sonore. In fapt, reg&sim un unison la
una sau doua octave, cu multe subtilitati dinamice, plaja
nuantelor find dominata de cele mici (ppp una corda, pp, p,
mp, mf); apare un singur moment de forte desfasurat pe trei
masuri (3/16, 3/16, 1/4=4/16), unde este valorificat mai mult
registrul acut, cu mici sublinieri (mas. 23-26). Pianul este tratat
cu adevarat solistic, aceasta fiind o veritabila cadenta de
virtuozitate, foarte masurata pe care coardele trebuie sa o
cunoasca si sa si-o insuseasca, pentru a se integra ritmic in
scopul asimilarii si omogenizarii sonore. Vioara si viola continua
poliritmiile si polimetrile auzite si stiute cu efecte sonore
diferite, ce alterneaza de la sul tasto — ordinario — ponticello,
in masuri in care unitatea de baza este patrimea.

ex. 12:

T T
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Masura 34 prezinta discursul discontinuu al coardelor
intr-o maniera dezvoltatd cu nuante ce se amplifica pana la
climaxul acestei parti. Momentul este sustinut la pian de triluri in
octave micsorate peste octava ce asigura confortul dezvoltarii
sonore care va exploda cu auftakt in rallentando pentru a cita
punctul culminant din valul secund al partii a doua la pian. Aici
sunt de fapt suprapuse mai multe idei tematice. In timp ce la
pian se continua explozia sonora in mers descendent amintita
anterior, spasmodico fff, viola citeaza cantul bizantin ce a
generat prima parte a trio-ului intr-o nuanta relativ mare, ce se
amplifica piu forte. Vioara, in schimb, ramane pe dezvoltarea
zumzetului care Tsi pierde caracterul misterioso si devine
prezent Intenso. Rallentando-ul de pe ultimii timpi ai masurii 37

pregateste o noua miscare / =68, ce se intinde doar pe doua
masuri si este incadrata intre bare duble subtiri.

ex. 13:

r

9 Macabre d = 126
P,é% #p_[D)

0 rarlrarlrerSrer
(= i========

\\

Dansul macabru revine la masura 40 doar cu miscarea
de percutie la pian, peste care coardele expun amintirea
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coralului. De aceasta data caracterul este cu totul altul, fiind
generat de ritmul alert, iar acumularea energetica este mult mai
ampla.

Giocoso strano reapare la masura 43 1in octava
superioara, cu acelasi caracter, mica schimbare gasindu-se pe
doimea finala, care este imbogatitda cu un tril. Elemente din
cadenta pianului apar ca un flash, timp de 4 masuri, iar trilul din

masura 51 aduce brusc Spasmodico / =68, dar ff sifara afi
dublat de o pregatire in rallentando. Acesta nu apare, deoarece
vioara emite game ascendente si descendente, come il vento,
de fapt ceea ce a prezentat pianul in partea |. Spasmodico
intervine printr-un mers dinamic contrar: trilul pianului
acumuleaza catre ff, viola stationeaza la ff, iar vioara dispare,
ca un glissando catre p. A doua jumatate a masurii 52 citeaza
elemente efectologice decupate tot din partea |, in care cele trei
instrumente prezinta un mers continuu de saisprezecimi
complementare, cu diferite jocuri de accente timbrale.

76

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 5/2015

Cadenta propriu-zisa a pianului apare brusc in masura

54, Macabro J =126 si se intinde tot pe 27 de masuri ca si
prima oara. Are acelasi profil ritmico-melodic, cu foarte mici
modificari.

La coarde, de aceasta data se suprapune Cantabile
flautato Tn aceeasi miscare temporala, tema din “lied ohne
Worte” in rilievo, sostenuto, in contrast mare muzical cu ritmico
sempre al pianului.

Trecerea intre cele doua miscari / stari se face abrupt si
este greu de realizat. Sunt importante micile accente expresive
de la pian pentru a se decupa tema bine, si o flexibilitate
dublatd de o foarte bund cunoastere a textului la partida
coardelor.

ex. 15:

Cantabiled =126

54 Sflautato tema di "lied ohne Worte" in rilievo, sostenuto
0 b g

-
|
s

? p— mp

lautato . e " o
% tema di "lied ohne Worte" in rilievo, sostenuto

Miscarea de percutie trece de la pian la viola si ulterior
la vioara, preluarea succesiva a elementului ritmic necéantat
facandu-se intr-o nuanta din ce in ce mai mica, ce aminteste de
oscuro.

Este important sa se gaseasca zona pe corpul rezonator
al fiecarui instrument unde bataile au claritate si pot fi preluate
fara a se simti diferenta, ci complementaritatea timbrala,
precum si perechile de degete cu care se executa in scopul
egalitatii ritmice.
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Dupa o pauza generala si o bara dubla ce ne lasa in
neant, Coda reitereaza la pian Coralul din prima parte, Mesto

J = 60, Trauerchoral.

intre vioaré si viold se creeaza o dinamica ascensionala
ce se sincronizeaza in registrul acut, ppp, masura 98. Efectele
sonore sunt diverse si suprapuse: vioara — col legno battuto,
dolce, ppp; viola — flajeolete artificiale ppp; pianul — clustere pe
clape albe la mana dreapta si pe clape negre la mana stanga,
ppp, ce abia ating tastele instrumentului.

Unisonul dinamico-expresiv se regaseste si in ultima
masura, pppp molto sensibile. Sunetele pulverizate ale
coardelor in registrul acut sunt asemenea unor luminite ce
scanteiaza slab la auzul temei ce pare auzita din alta lume,
insotita de straniile clustere cromatice.

Forma partii a treia este:

A (masurile 1-39)

B (masurile 40-53)

C (masurile 54-86)

Coda (masurile 87-100).

Aceasta lucrare este ciclica, deoarece finalul
sintetizeaza si citeaza toate temele ce au fost auzite n partile
anterioare si care se succed caleidoscopic, asemenea unor
flash-uri muzicale.
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INTERVIURI

De vorba cu maestrul Sergiu Natra

Sofia Gelman

,F&ard muzicé viata ar fi fost o greseala...” F. Nietzsche

Tulburatoarea solitudine zavorata in paginile creatiei
compozitorului Sergiu Natra se lasa deslusitd doar de cei
cunoscatori ai muzicii sale; a patrunde tainele intelesului in
sensul desavarsit al cuvantului, inseamna a descoperi
semnificatia mesajului transmis de catre autor prin intermediul
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artei sonore. Opusurile semnate de personalitatea sa creeaza
un spirit sui generis care, desi deosebit de complex si
diversificat, poarta mereu pecetea stilului sau inconfundabil.
Nascut la Bucuresti (1924), Sergiu Natra studiaza
compozitia cu Leon Klepper pana la absolvirea Academiei de
muzica din Bucuresti in anul 1954. Lucrarile sale Mars si Coral,
impreuna cu Divertisment in stil clasic ii vor aduce premiul
Enescu in anul 1945, altminteri ultimul an in care insusi Enescu
participa la acordarea premiilor care ii poarta numele. Sergiu
Natra impreuna cu sotia sa, sculptorita /pictorita/ poeta Sonia,
se stabileste in Israel in 1961. Un an mai téarziu, Orchestra
Filarmonicii Israeliene, interpreteaza una dintre ultimele lucrari
compuse in Romania, intre anii 1958 — 1961, cand, dupa ce Tsi
depusesera actele pentru a pleca in lIsrael, timp de trei ani
fusesera sub interdictia publicarii sau exercitarii oricarei
activitati profesionale. Intre anii 1975 — 1985 Sergiu Natra a
predat la Academia din Tel Aviv, compozitie, analiza, forme si
muzica secolului XX. Creatiile sale au dobandit un real succes,
in tara dar si in strainatate, numeroase premii stau marturie
aprecierii de care se bucura. (Pars pro toto: Premiul Milo,
Premiul Engel, ACUM, Premiul Palti, Premiul Primului Ministru).
Diversitatea creatiei compozitorului Sergiu Natra — de la
piese pentru pian, doua piane / patru maini, prin diferite formatii
de muzica de camera, pana la lucrari pentru orchestra —
cuprinde o larga paleta de interes pentru diferite ansambluri
instrumentale, dar, ca un fir calauzitor printre multiplele opusuri,
apare harpa, instrumentul — probabil — preferat al autorului.

S.G. — Stimate Maestre, va rugdm s& ne dezvaéluiti
secretul: care este obéarsia pasiunii dumneavoastrd pentru
harpa? Daca parcurgem drumul creator, harpa este prezenta
deja la inceputul anilor '60. Pe de altd parte, diversitatea
instrumentelor carora va adresati, dezvéluie o continud pasiune
pentru configuratia sonora.

S.N. — Tnainte de a raspunde intrebarilor dvs., tin sa
mentionez pentru cititori ca n interviul de fata voi dialoga cu o
colega de-a mea. Cu toata diferenta de generatii raspund unei
muziciene, compozitoare si ea cu o vechime considerabila in a
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preda la Academia de Muzica a Universitatii din Tel Aviv, unde
si eu am activat in trecut. Volumul publicat in urma disertatiei
de doctorat, volum pe care l-am primit cadou, Polifonia
imitativa, da dovada operei unei personalitati deosebit de
dotate in domeniul analizei muzicale. Dat fiind ca dialogul
nostru o sa apara intr-o revista care se adreseaza unui public
larg, voi cauta sa ma exprim intr-un limbaj care se adreseaza
nu numai specialistilor in muzica.

Daca ma intrebati de pasiunile mele, pasiunea mea este
de a fauri un limbaj expresiv in care caracteristicile si culoarea
diferita a instrumentelor sunt importante. Un compozitor trebuie
sa posede toate tehnicile instrumentelor, fie ca este vorba de
vioara, clarinet, trombon, sau, bineinteles, harpa; cu atat mai
mult, cand folosesti toate posibilitatile tehnice ale instrumentului
intr-un rol de solist. latda un exemplu: doi muzicieni de clasa,
violonistul Lucian Savin si harpista Roxana Buracu, sot si sotie,
buni prieteni ai mei, m-au rugat sa le compun pentru un viitor
recital o lucrare pentru vioara si harpa. Am rugat-o pe Roxana
sa lucreze cu mine pentru a-mi adanci cunoasterea tuturor
elementelor de expresie ale harpei. Astfel s-a nascut
compozitia mea, Muzicé pentru vioarad si harpd despre care ati
vorbit in introducere. In urma experientei dobandite, am
compus ih 1962 Sonatina pentru harpa.

S.G. — De ani de zile, numele dumneavoastra este
oarecum sinonim cu tot ce se organizeaza in jurul harpei;
concurs national sau international, festival sau concert dedicat
nobilului instrument, presupune prezenta maestrului Sergiu
Natra. Cum s-a ndscut legatura sistematica cu evenimentele
legate de harpa?

S.N. — Cu ocazia publicarii unui concurs pentru alegerea
lucrarii israeliene ce va fi obligatorie in concursul international
de harpa din Israel care avut loc in 1963, succesul Sonatinei
atat in randul celor cca. 30 de concurenti cat si al juriului
compus din mari maestri ai instrumentului a fost mare; ca
urmare, ea figureaza si astdzi in nenumarate concerte in
Europa si in Statele Unite. lata deci explicatia unui mare numar
de lucrari pentru harpa in catalogul meu. Ultima, Cantosonata,
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tiparita recent in Franta a fost interpretata in prima auditie de
catre marea harpista Isabelle Perrin.

S.G. — V-ati aplecat nu rareori asupra cuvantului ca
forma de exprimare; ne gandim la versurile lui Stefan O. losif,
Mihai Eminescu, Tudor Arghezi, mai tarziu la paginile Bibliei cu
multiplele sale semnificatii, spre a ajunge la poemele pline de
sensibilitate feminind& semnate de sotia dumneavoastra,
doamna Sonia Natra. Care este motivul principal - dincolo de
frumusetea vocii umane - pentru care ati apelat la
invesméntarea textului?

S.N. — Descopar in aceasta provocativa intrebare ca v-
ati dat seama ca versurile folosite in compozitile mele vocale
au o anumita linie in continut, ceea ce este pe deplin adevarat.
Voi mai adauga la exemplele pe care le citati, cateva lucrari.
Poemul pentru recitator si pian pe versurile lui llia Ehrenburg,
Fata soldat compus imediat dupa infrangerea Germaniei
naziste a fost interpretat de marea doamna a scenei romanesti,
Lucia Sturdza Bulandra. Eu, atunci, fiind un tanar emotionat
compozitor, am acompaniat-o la pian. Alegerea textelor din
literatura romana pe care le citati, la care adaug si pe cel
semnat de Emil Isac, a avut prin alaturarea lor in cele Patru
poeme pentru voce si orchestra — magistral interpretate de
baritonul Octav Enigarescu — in 1956, nu humai un sens ritmic
si sonor ci si unul de continut latent de impotrivire...Versetele
biblice din prima versiuni Nehemia din Testimonium, in 1967,
cele din Cantecul Deborei, mai tarziu cele din cantata
Miracolul popoarelor le-am ales ca avand un continut
contemporan al luptei intre elementul binelui si cel al raului. Din
versurile Soniei am ales in nenumarate compozitii pe cele care
erau legate de aceasta vesnica lupta.

S.G. — Elementul sinteza este omniprezent in creatia
dumneavoastra. A ingemana limbajul dodecafonic cu cel modal
— oponente incompatibile, cel putin la prima vedere — pare a fi
imposibil,  totusi, tehnica dumneavoastrd& componistica
dovedeste ca sensuri si orientdri contrastante pot forma un
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intreg valabil, viabil, purtator de noi semnificatii, independent de
elementele componente.

S.N. — Mentionati aici un element important in orice
limbaj muzical: contrastul; el este prezent in muzica triburilor
africane, desigur intr-o forma ancestrala; este prezent chiar si
in muzica instrumentelor care nu pot emite sunete forte si piano
dar el exista prin folosirea accentelor ritmice contra unor sunete
lungi si chiar pauze. Eu am utilizat contrastul dintre armonia
dodecafonica si cea modala — dupa cum bine afirmati — ca
elemente ce nu se resping ci se pot ingemana.

S.G. — Pe parcursul anilor ati avut prilejul s& colaborati
cu dirijori de prestigiu, Mendi Rodan, Gary Bertini, Daniel
Barenboim, Lior Shambadal — spre a aminti doar cétiva
muzicieni de renume — care, au programat in repetate randuri
lucrdri semnate de dumneavoastra. Desigur, fard pretentie
exhaustiva si fara a ierarhiza, va rugdm sa ne impdartasiti cate
ceva din multiplele experiente cu interpretii amintiti.

S.N. — Interpretarile unor compozitii pentru orchestra au
inceput de timpuriu, cand aveam varsta de 18 ani; dupa
incetarea legilor naziste ale epocii antonesciene, m-am bucurat
de interpretarile celor doua lucrari distinse in 1945 cu premiul
Enescu sub bagheta Iui Constantin Silvestri si Theodor
Rogalski. Marele compozitor romén Mihail Jora a dirijat
Divertimentul in stil clasic la pupitrul Filarmonicii G. Enescu,
la Ateneul Roman. Voi aminti aici pe fostul meu profesor,
dirijorul Eduard Lindenberg, care fiind in turneu in 1947 la Tel
Aviv, a interpretat cu Filarmonica — atunci — Palestiniana
lucrarea Mars si Coral cu multi ani nainte de sosirea mea in
Israel Tn 1961. La concertul de la Tel Aviv, in 1947, a fost
prezent vestitul muzician francez Manuel Rosenthal, care mi-a
trimis o scrisoare pe care, evident o pastrez in arhiva mea. Au
trecut apoi 15 ani pana cand Filarmonica Israeliana a interpretat
Simfonia pentru orchestra de coarde adusa din Romania, in
interpretarea dirijorului Sergiu Comissiona. Includerea lucrarii
mele in concert, a adus dupa sine un numar considerabil de
programari de catre Filarmonica Israeliana cu noi opusuri.
Dirijorii Rodan, Bertini, Shambadal nu numai ca au interpretat
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lucrari pe care le scrisesem deja, dar au propus sa se faca
comenzi pentru noi compozitii pentru ca ele sa fie programate
in concertele ce urmau a fi dirijate de catre ei, in Israel si
Europa.

S.G. — Numele Dumneavoastrd. este binecunoscut
peste hotarele Israelului (poate chiar mai cunoscut 1in
strainatate decét in tard). Ati fost solicitat nu rareori Sé&
compuneti pentru diverse evenimente sau interpreti, de pilda,
Muzica pentru Nicanor (pentru harpa, flaut, clarinet si cvartet
de coarde), lucrare scrisa in anul 1988 pentru harpistul Nicanor
Zabaletta. Un alt exemplu este opusul scris pentru muzicianul
Daniel Lienhard, pentru doi corni si harpa, in anul 2006,
interpretat in priméa auditie la Berna,; care sunt criteriile potrivit
cdrora consimtiti s& scrieti un opus a carui idee s-a nascut in
imaginatia altei persoane ?

S.N. — Comenzile pe care le-am primit au fost libere din
toate punctele de vedere ale elementelor muzicale; un aspect
important al acestor "comenzi” era insa, ca lucrarile compuse in
acest fel aveau asigurate interpretarile in concerte publice, deci
nu ramaneau in categoria “opusuri pentrusertar”. A scrie o
lucrare pentru Daniel Lienhard pentru doi corni si harpa, ma
atragea, desigur pentru sonoritatea acestui ansamblu, dar,
propunerea lui Frank Pelleg de a scrie pentru el o lucrare de
clavecin cu un grup de cateva instrumente la alegerea mea,
sau a duo-ului Sivan Silver si Gil Garburg, de a scrie pentru
doua piane solo, nu au fost comenzi impuse intr-o oarecare
directie. M@ atrage expresia muzicala, deosebita culoare pe
care aceste ansambluri diferite de care vorbiti, o au.

S.G. — Barocul, epoca de aur a polifoniei instrumentale
a constituit izvorul multor lucrari care s-au nascut ulterior ca
fiind inspirate intr-un fel sau altul din bogatia nelimitatd a
mijloacelor de expresie si forma (spre exemplu Toccata si
Fuga pentru orchestrd) caracteristice perioadei. Imitatia,
tehnica  imbindrii  vocilor — altminteri independente,
contrapunctul, sunt tot atdtea surse de tentatie pentru
compozitor. ,Interesul meu pentru neo-baroc — madrturisiti
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undeva — precum pentru armonia politonald si polimodala,
poate conduce cétre infrebarea daca privirea mea este
indreptata spre trecut sau catre viitor...” Este vorba, despre
cdutarea  modului de  exprimare  specific  muazicii
dumneavoastra?

S.N. - Intrebarea aceasta cuprinde intr-insa si
raspunsul; cand, copil fiind, luam contact cu ambianta sonora
din jurul meu — era muzica in casa noastra — eu, la lectiile de
pian cu Nicolae Dinicu (la varsta de 6 ani), trebuia sa analizez
textele muzicale pe care urma sa le invat. De la inceput am fost
atras de existenta vocilor paralele si apoi, mult mai tarziu, de
bogatia miscarii contrapunctice in polifonia preludiilor si fugilor
lui Bach. Pana astazi, pentru mine a compune muzica
inseamna a auzi un numar de, hai sa spunem pentru cititorii
neinitiati, un numar de melodii diferite care curg independent in
acelasi timp si pe care doresc sa le scot in evidentd pentru
ascultator cu sublinierea diferitelor lor expresii si culori. Deci,
este justa teza in intrebarea ce mi-o puneti, potrivit careia
acesta este un specific al compozitiilor mele.
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ISTORIOGRAFIE

Texte si documente inedite

Viorel Cosma

Prefata

Pe soprana si pianista Veturia Ghibu, nascutd Nicolau
(2.111.11889, Bucuresti — 2.X. 1959, Sibiu) am cunoscut-o
personal, imediat dupd moartea lui George Enescu (1955). Din
primele convorbiri directe, mi-am dat seama ca ma aflam in fata
unei profesioniste a muzicii si a unui om de culturd generala
exceptional. incd de pe bancile Scolii Centrale de fete din
Bucuresti (unde |-a avut ca profesor pe D.G.Kiriac), Veturia
Ghibu a manifestat dorinta de a-si fauri o culturd generala
solida (Germania, Franta, Austria) si mai ales o cariera artistica
de inalt profesionalism. La Conservatorul din Bucuresti s-a
bucurat de Tndrumarea profesorilor D. Dimitrie, D.G.Kiriac,
Dimitrie Dinicu si Faust Nicolescu. In 1911 s-a c&satorit cu
Onisifor Ghibu, om de cultura vasta, viitor politician de nivel
national, profesor universitar si literat (memorialist) extrem de
laborios. Daca in tara, Veturia Ghibu s-a perfectionat in canto
cu Anastasia Dinescu, 1n schimb la Paris a lucrat serios asupra
repertoriului universal cu celebra profesoara Félia Litvinne.

Intalnirile cu George Enescu la lasi, Bucuresti, Sibiu si
Chisinau (dupa 1925) si colaborarile artistice cu maestrul in
recitaluri si concerte, au reprezentat momentele majore ale
vietii cantaretei, in scurta, dar prodigioasa ei cariera de lied (in
teatrul liric a interpretat doar pe Elsa din Lohengrin de R.
Wagner). Timp de doi ani, 1956-1958, am provocat-o sa-si
astearna pe hartie Amintirile despre George Enescu, in vederea
unor emisiuni de radio si de televiziune, precum si a volumului
George Enescu — in memoria timpului. Spre bucuria mea,
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Veturia Ghibu si-a largit memoriile la intreaga activitate de
cantareata, profesoara, animatoare a miscarii muzicale la Cluj
si Sibiu (Filarmonica ,Transilvania” si Reuniunea Roméana de
Muzica), creionédnd in Paginile autobiografice portretele unor
prieteni ai familiei sale, precum M.Jora, M. Negrea, Aurelia
Cionca, Tiberiu Brediceanu, Lucia Cosma, Silvia Serbescu,
Alfred Alessandrescu,. Unele pagini le-a publicat fiul sdu, Mihai
Ghibu, in diverse reviste, dupa disparitia cantaretei (1959).

Materialul de fata reprezintd ultima versiune asupra
Amintirilor despre George Enescu. Am Exclus din text epistolele
lui Enescu, aparute in Volumul | de Scrisori (Bucuresti, Editura
Muzicala, 1974), spre a nu incarca cu dublete documentare
memoriile literare ale cantaretei. ,Am terminat aceasta noua
redactare la Sibiu — preciza Veturia Ghibu pe ultima pagina a
manuscrisului autograf, aflat Th posesia mea — in ziua de 23
aprilie 1959, ziua Sf. Gheorghe, patronul Maestrului.” Peste
cateva luni (2 octombrie 1959), cantareata a murit in urma unei
congestii cerebrale. Cele peste 250 de scrisori, adresate
Veturiei de M. Jora (27), Ana Voileanu (42), Martian Negrea
(15), D. Popovici-Bayreuth (10), Maria Cantacuzino (13), Cella
Delavrancea (9), Sabin Dragoi (5), Tiberiu Brediceanu (25),
Irina Pricopiu (10), Dinu Lipatti (5), Constantin Brailoiu, Ana
Cornea, N.Papazoglu, Mimi Nestorescu, Veturia Triteanu,
Constantin Pavel, Constantin Nottara, Silvia Serbescu, Lucia
Cosma, Ana Rosza-Vesiliuc, Sigismund Toduta, dar si Félia
Litvinne, Eva Chamberlain-Wagner, Adam Teleki, Winifred
Wagner, etc. reprezinta cercul inalt al personalitatilor care au
stat in preajma acestei interprete, de al carei nume ne mai
amintesc, astazi,doar cele cateva discuri cu lieduri romanesti.

Paginile dedicate lui George Enescu in materialul de
fata exprima in mod elocvent — asa cum singura, marturisea in
acest text — faptul ca ,Maestrul va ramanea pentru mine mai
mult decat un indrumator al destinului meu, chipul lui de om
desavarsit a intrat in sufletul meu pentru totdeauna, in forme pe
care nimeni si nimic nu le va mai putea sterge sau distruge sau
macar slabi, oricat de putin.”
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Veturia O. Ghibu
Amintiri despre George Enescu

Cluj-Sibiu, 1955-1959
(1
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2. Primele mele amintiri despre George Enescu, din
vremea cand traiam la Bucuresti.

Nu-mi aduc aminte exact cand l-am vazut si I-am auzit
pentru prim a oara pe George Enescu. Sa fi fost prin anii 1906-
1907, cand eram inca la Scoala Centrala, in cursul superior,
urmand cam n acelasi timp, si Conservatorul. Sau sa fi fost prin
1909-1910, dupa ce m-am intors de la studii Germania, unde,
printre altele, am ascultat si multd muzica? Nu mai pot preciza
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astazi, dupa aproape o jumatate de veac. Dar, imi aduc bine
aminte de figura si tinuta lui. — Era la un concert la Ateneu.
Tanar, brunet, destul de inalt, cu ochii visatori, George Enescu
par'ca nu era de pe pamant. Sala, ticsita de lume asculta cu
sfintenie. Nu mai stiu ce a cantat, dar par'ca vad si acuma cum,
dupa ce termina o bucata, urma o clipa de tacere, apoi pornea
ropotul de aplauze, cari pareau ca nu se mai termina. Artistul se
trezea par'ca din visul in care fusese adancit, saluta intai spre o
loje din dreapta, apoi se pleca discret, ca un vinovat, spre
public.

Am aflat curadnd cine era frumoasa doamna, imbracata
intr-o rochie de catifea mov, cu o palarie mare, de pe care
atarnau bogate pene de strut - moda timpului... Cu multi, multi
ani in urma, aveam sa o cunosc Si eu, de aproape, Si sa ma
bucur de o calda prietenie din partea ei. Dar atunci, ea era
numai o incantare pentru ochiul de fata tanara si pentru sufletul
ei, care vibra intens si la muzica divina a tanarului Fat-Frumos,
si la discretele manifestatii de respect si admiratie pe care el le
indrepta spre fiinta adorata.

Din pacate, n-am pastrat programele concertelor la cari
asistam, nici pe cele de atunci, nici pe cele de mai tarziu. Mi-a
ramas totusi in memorie un concert simfonic, pe care I-a dirijat ,
ceva mai tarziu, Maestrul si la care Veturia Triteanu (mai tarziu
Goga — sotia poetului Octavian Goga din Sibiu), a céntat cu
glasul ei cald, frumos, stralucitor, si patrunzator — acompaniata
de orchestra, finalul din opera ,Tristan si Izolda”. Un alt punct
din program era: Maestrul la pian, acompaniat de orchestra. Sa
fi fost Fantezia pentru pian si orchestré (Beethoven)? De altfel
nu ma interesa atunci atat programul, cat atmosfera si oamenii.

Nu-mi amintesc bine, dar cred ca n-am prea absentat
dela concertele Maestrului din anii 1909-1911. Desi biletele
erau destul de scumpe, tatal meu facea eforturi ca sa ma
lipseasca de ele, caci stia cat de mult tanjea sufletul meu dupa
muzica buna, cu care ma obisnuisem in cei doi ani de studii
petrecuti in Germania, la Eisenach, unde traise multa vreme
J.S.Bach, si unde era Wartburg-ul eternizat in muzica de R.
Wagner, -apoi la Weimar, unde lucrase atata vreme F. Liszt. La
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concertele sale canta cu mare ravna pe Bach, in special, dar
mi-aduc aminte si de ,Poema Romana”.

Cat de mult as fi dorit sa-1 cunosc si personal pe marele
vrajitor, dar asa ceva imi parea ca ar fi o curata impietate. Cum
sa te apropii de zei?

[...]

6. In valtoarea Revolutiei rusesti

in dimineata zilei de 11 Martie 1917 cu primul tren care
pleca, de la izbucnirea revolutiei, din lasi spre Rusia, ne-am
aruncat in oceanul necunoscutului si al hazardului. Ce-o vrea
Dumnezeu cu noi, caci suntem in mainile lui si prin noi ingine
nu suntem in stare sa facem nimic.

Pentru inceput ne-am asezat la Chisindu, unde sotul
meu avea niste cunoscuti de la prima sa calatorie in Rusia. La
putina vreme dupa instalarea noului regim revolutionar, sotul
meu a plecat pentru cateva zile la lasi. Acolo intdamplarea — sau
Providenta? — facu, ca el sa-l intdlneasca la Marele Cartier
General al armatei, pe Maestrul G.Enescu, cu care si avusese
pana atunci o cunostinta personala. — Dupa ce au stat de vorba
despre situatia din Basarabia, sotul meu |-a invitat sa dea un
concert la Chisindu, la ceea ce Maestrul raspunde ca,
deocamdata, ii e absolut imposibil sa se angajeze la ceva
pozitiv, fiind extrem de ocupat cu un program pe care i-l impune
situatia actuala a tarii, aflate in mari suferinte. Dar, sa-i dea
sotul meu adresa sa si, cand va fi posibil sa faca ceva in sensul
dorintelor lui, ii va servi si se va executa. Si-au dat apoi reciproc
adresele de la Chisinau si de la lasi, si s-au despartit,
ramanand sa se vada , cu timpul, ce se va putea realiza din
ambele bunevointi sincere si calde.

Ce bucurie extraordinara am simtit, cand am aflat de la
sotul meu, Thapoiat acasa, amanuntele in legatura cu intalnirea
cu G.Enescu si cu perspectiva de a-l putea vedea si auzi in
curand la noi. Am fost emotionata pana la lacrimi, cand, printre
altele, am aflat ca G. Enescu s-a dus singur la spitalul in care
se gasea, grav ranit, tanarul compozitor Mihail Jora si, fara ca
acesta sa fi fost cumva prevenit, la un moment dat s-a trezit din
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somnul greu in care-l adancise boala care parea fara leac, si I-a
vazut in fata sa pe marele maestru — care-i canta la vioara —
ceva ce a avut asupra bolnavului un efect binefacator. Din acea
clipd, Jora finvie parca din morti... $i céte alte cazuri
asemanatoare cu acesta......

Cum putea sa se rupa Maestrul dintr-un asemenea lant
de trairi tragice si sublime si sa plece in Rusia revolutionara, ale
carei taine si surprize nimeni nu le putea cunoaste din
departare?

7. Primul contract al lui G. Enescu in Rusia revolutionara

Au trecut la mijloc multe saptamani, ba chiar luni, si dela
lasi nu mai venea nicio stire. Ajunsesem sa nu ne mai gandim
la o eventualitate Enescu. Cand, deodata, dupa 20 Martie 1918,
se prezinta la sotul meu un tanar ofiter roméan, cu o ,scrisoare
dela lasi”. Era Jean Bobescu, care-i aducea vestea mult
asteptata din capitala Moldovei. Maestrul ii scria, cerandu-si
scuze pentru marea intarziere pe care o justifica prin aceea ca
i-a trebuit ceva timp spre a pregati trei concerte pentru
Chisinau. Va veni pentru zilele de 25, 26 si 27 Martie, cu
Filarmonica dela lasi. Doua le va dirija insusi, avand ca solisti
pe Caravia (pian) (Concertul de Ceaikovski), pe Breviman
(violoncel) iar al treilea il va dirija Jean Bobescu, iar dansul va
canta. Trei concerte: Ceaicovski, Saint-Sdens si Simfonia
spaniold de Lalo. Se intelege ca bucuria a fost fara margini si
am luat imediat toate masurile posibile pentru reusita cea mai
buna. imprejurérile nu erau, desigur, prea incurajatoare, caci G.
Enescu era aproape cu totul necunoscut in Basarabia, si lumei
nu-i prea ardea de muzica in vremuri ca acelea. Totusi,
concertele Enescu au fost un adevarat triumf. ,Moldovenii” si
Romanii refugiati din diferitele provincii, la Chisinau, - si erau
multi de acestia — erau mandri de fratele lor atat de ,daruit” de
Dumnezeu, iar Rusii printre cari erau multi iubitori si pricepatori
de muzica, erau uluiti de neasteptatele performante ale acestui
.,adevarat mare artist”. Aplauzele, dupa fiecare punct din
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program, erau Tinsotite de wurale si de rechemari, cu
caracteristica ruseasca: Molodiet, molodiet Enescu!

Presa locala a publicat atunci o serie de articole si de
reportaje despre cele 3 concerte. Ele ar putea fi stranse intr-o
brosura de oarecari dimensiuni.

8. Prima mea cunostinta cu Enescu

Dar, pe langa trairea artistica de mare intensitate de
care am avut parte, eu am inregistrat o bucurie si mai mare,
caci cu acest prilej, am avut nespusa fericire sa-l cunosc
personal pe Maestrul.

La sfarsitul primului concert , sotul meu s-a dus sa-I
felicite si sa-1 insoteasca pana la familia Herta, unde Maestrul
era gazduit. Bine'nteles ca trebuia sa-mi iau si eu partea mea.
Ne-am dus cu el pana acasa. Era obosit si n-a vorbit prea
multe. Eu nici atata. Nu stiu daca, peste tot, vom fi putut articula
macar un cuvant cum se cade, atadt eram de emotionata. Dar
lucrul principal era ca dadusem mana cu Maestrul care, la
randul lui imi sarutd mana, si ca ingaimasem céteva silabe.
Cred ca nu ma insel cand stiu ca aceasta intalnire a insemnat
pentru mine suprema emotie din intreaga viata mea de pana
atunci. Eram fericitd si nu-mi mai trebuia nimic in lumea asta.....

imi este imposibil s& fac pe cineva sa inteleaga din
cuvintele mele maretia unica a momentelor traite in cele 4 zile,
cat au durat concertele Enescu 1in capitala Basarabiei
revolutionare. De aceea ma marginesc la cateva ganduri
fugare.

[.]

11. Sunt poftitd la Bucuresti sa-i cant Maestrului George
Enescu

Dupa asemenea antecedente nu m-a mirat prea mult, -
si totusi cat de mult m'am mirat si cat de fericita am fost,- cand
am primit, In luna Septembrie 1925, invitare dela D" Maria
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Cantacuzino din Bucuresti de a fi pentru cateva zile oaspete
dansei. Invitatia mi'a adus-o personal o buna prietena a
acesteia, Miss Griffith-Belbim, profesoara de limba engleza la
un liceu de fete din Cluj, care mi-a comunicat ca Dna
Cantacuzino este o buna prietena a Maestrului Enescu si ca
sensul adevarat al invitatiei ei este acela de a mi de da
posibilitatea sa cant, acasa la Dna Cantacuzino - si dansa o
mare iubitoare de muzica — in fata Maestrului Enescu, care, tine
sa ma cunoasca mai de-aproape, tocmai in calitatea mea de
cantareata de Lieduri, atat de apreciata de intreaga presa din
tara. Desigur ca invitatia mi-a facut o imensa placere si bucurie.
Mai mult chiar, eram extrem de fericita de perspectiva de a face
muzica cu cel mai genial dintre muzicienii epocii noastre, -
perspectiva pe care nici n-am cutezat sa o visez macar
vreodata.

In culmea fericirii alerg la sotul meu, ii arat scrisoarea si-
| intreb ce sa fac? la ceea ce el, imi raspunde —mi asez copii
fara ezitare: ,O sa te duci.” Nu stiam cum sa-mi adun mai
repede lucrurile, dar mai ales, cum sa—-mi asez copiii — aveam
patru - si ce sa-mi iau, ca sa fie pe placul Maestrului.

In ochii sotului meu acestd auditie echivala cu un
examen foarte greu si decisiv. Pusesem atata pasiune in tot
ceea ce facusem pana acum in domeniul cantului, acum
depinde de cuvantul Maestrului ce voiu mai face si ce se va
alege din toata stiinta si din toata ravna mea.

Peste cateva zile urma sa plec, in adevar, la Bucuresti,
la marele examen. Nu-mi era catusi de putin teama ca n'o sa
stiu sau ca o sa am eventuale lapsusuri, din cauza emotiei. Tmi
era mai mult, sd nu racesc cumva si sa nu raspunda glasul asa
cum eram deprinsa sa-mi raspunda. Repertoriu aveam mare,
peste sease sute de Lieduri in limba germana, italiana, rusa,
franceza si, se-ntelege, roméana, autori moderni si muzica
populara. Tot stiam pe dinafara — muzica si text. Oriunde am
cantat pan-aci, n'am intrebuintat note sau foite pentru text. Am
luat cu mine un maldar de caiete cu: Schibert, Schumann,
Brahms, Max Reger, Joseph Marx, Hugo Wolf, Fauré, R.
Strauss, Rachmaninov, Greceaninov, etc., apoi ,Tannhatser”,
,Lohengrin” si ,Vasul fantoma” de R. Wagner.
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Nu mi-am facut niciun fel de program anume. Prin minte
imi treceau cate toate, vrute si nevrute: melodii, fragmente,
motive, cuvinte, acompaniamente... Nu ma mai puteam
desprinde de ele si nici nu ma mai puteam ocupa de nimic
acasa. Plecam undeva, unde trebuie sa fie ca in rai, unde se
canta dumnezeieste, se ascultd ca in vis. Eram sigurd ca nu
voiu avea sa cant numai ei, ci va canta si Maestrul la vioara,
sau cel putin la pian.

12. Intalnirea cu Dna Maria Cantacuzino si cu Maestrul
George Enescu

A sosit ziua mult asteptatd a plecarii. Sotul meu a
telegrafiat multumind pentru invitare si anuntand sosirea mea
pe data fixata de Domnita.

Calatoria a fost linistita. Am dormit leganata de visuri si
de melodii si am ajuns voiasa si odihnita. La gara ma astepta
Dra Pruncu, secretara Domnitii, cu masina.

Ajunsa la Palatul Cantacuzino din Calea Victoriei, unde
este astadzi Muzeul Enescu, ma intdmpina la intrarea principala
Domnita insasi, frumoasa, impunétoare, intr-o rochie de casa
lunga si larga — mauve. M'a luat in brate si m'a sarutat si m-a
poftit Tn hall-ul imens, unde, pe o canapeluta, era locul dansii
obicinuit. M-am asezat langa dansa si am raspuns la tot felul de
intrebari, caci nu ma cunostea decéat din scrisoarea prietenei
comune. Apoi, m'a condus in apartamentul sotului dansii —
fostul Ministru Misu Cantacuzino — care lipsea un timp din
Bucuresti, unde ma instalase minunat pe mine. Pe masa imi
pusese cateva volume de poezii, in nemteste si frantuzeste.

Jupéneasa intre timp, imi despachetase geamantanul,
imi netezise prea modestele mele ,toalete” si-mi pregatea baia.

La despartire mi-a spus ca Maestrul va veni sa lucreze
(lucra la opera ,Oedipe”) la ora 12, iar eu sa fiu gata la ora 1,
cand vom lua masa impreuna.

Ramasa singura, m'am asezat sa ma linistesc, caci
toata primirea, toate vorbele frumoase, toata atmosfera in care
ma gaseam de la sosire, ma ridicase pe un plan, de unde nu
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ma mia vedeam pe mine — un plan de pe care nu m-am mai
coborét apoi, foarte multa vreme.

Dupa baie m'am culcat; am incercat sa citesc ceva, dar
n'am reusit s& ma concentrez, am reusit insa sa adorm,
gandindu-ma doar cum va fi la ora 1, cand voiu vedea pe
Maestrul. N-am putut nici sa& consum nimic din bunatatile lIasate
pentru mine pe o tava mare.

La ora fixata a venit D® Pruncu s& ma ia, interesandu-se
daca m-am odihnit si daca ma simt bine. Ma simteam de
minune. Maestrul, atent si delicat, m-a intampinat la intrarea n
hall si, ca si cand ne cunosteam de céand lumea, am vorbit
despre o multime de lucruri marunte, interesadndu-se in mod
special de Miss Griffith, cu care de cunostea de mult si pentru
care avea mare simpatie.

Masa s'a luat intr-o atmosferd calda si simpatica.
Vorbea mai mult Domnita. Eu o urmaream cu o atentie
deosebita si cautam sa descopar la dansa acele calitati
exceptionale, prin care intrase atat de adanc in sufletul si in
intreaga viatd a Maestrului. Gandul meu era, ce e drept,
prezent, totusi el zbura mereu la clipa, cand Maestrul va
deschide discutii in legatura cu muzica. Ce-o sa spuna? Cum o
sa fie?...

Terminata masa, Domnita si-a luat locul pe canapeluta,
unde o astepta cafeluta. Cafeaua Maestrului si a mea erau pe o
masuta mult mai departe de dansa, unde Maestrul si-a aprins o
tigare de foi, si unde, m-a poftit sa iau loc.

Mi s-a parut nespus de interesant ca Maestrul nu m-a
intrebat nici cat am invatat, nici cu cine. Am vorbit, in schimb,
despre marii compozitori de Lieduri, Thcepand cu Brahms,
slabiciunea Maestrului - si, trecand la Wagner si la multi altii, pe
cari ii cunosteam si eu bine.

Deodata isi pune tigarea jos, se ridica, se duce la pian,
care era in partea dreapta a hall-ului, si incepe din Tannhauser
intrarea Elizabetei, cu introducerea orchestrei. M'am ridicat si
eu, vrajita de ,orchestra” care iesea de sub mainile Maestrului,
si, la intrarea Elizabetei, am intrat si eu, fara nici o pregatire si
am cantat aria pana la sfarsit, fara alte emotii decat acelea pe
care mi le-a dat autorul nemuritor. Maestrul cantase pe din
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afara. Inspirat si a toate stiutor, a trecut, fara sa spuna vreo
vorba la ,Visul Elzei”. L-a cantat intreg, tot fara note, si dansul
si eu. Au urmat apoi cateva momente de pauza, cateva
modulari, dupa care a atacat inceputul acompaniamentului
Liedului ,Alte Liebe” de Brahms, exact in tonalitatea in care-|
cantam eu. Nu m-am lasat nici eu, am intrat si l-am cantat din
toata inima, pana la sfarsit.

Nu ma puteam minuna indeajuns, cum de cunostea atat
de perfect pe dinafara toate acompaniamentele.

Dupa ce am terminat, imi spune ca acesta este unul
dintre Liedurile preferate ale dansului si ma intreaba daca n’-am
adus de acasa cumva note, la care intrebare am fugit repede in
camera mea si am venit cu un teanc intreg. Maestrul a luat pe
Brahms, din care am céantat, una dupa alta, vreo 15 bucati, fara
pauze.

Dupa ce s-a terminat aceastd parte a programului
improvizat, Maestrul mi-a spus céteva cuvinte deosebit de
magulitoare despre felul meu de a cénta si interpreta, iar
Domnita s-a ridicat, a venit spre mine, m’'a imbratisat, spunand
ca singura mare cantareata de Lieduri pe care a auzit-o a fost
Marga Freund, la Paris, pe care a cunoscut-o si personal, dar
acum i se pare ca sunt eu, care sunt mai adanca si ,cu mult mai
mult sentiment”. ,Sunt foarte impresionata de interpretarea Dlale
si sunt sigura ca vei avea mari succese in cariera D-&e~ g
adaugat de incheiere. Daca nu sunt ostenita, ma roaga sa mai
cant. Am raspuns bucuros, caci glasul meu avea rezistenta, de
care se minunau multi.

Maestrul s-a oprit la Hugo Wolf, din care am céantat o
serie ntreaga. Cu cata simplitate canta cele mai grele
acompaniamente! Am cantat pe versuri de Richendorff, Goehe,
Paul Herge ,Das italienische Liederblch”, - minunea minunilor,
dupa parerea mea. Unul din Lieduri, ,Das Lebenwold” I-am
cantat chiar de doua ori. Nu ma simteam obosita, totusi,
Maestrul mi-a multumit discret. Ca si cand, nu eu ar fi trebuit sa
ii sarut mainile si sufletul pentru bucuria nespusa pe care mi-o
facuse, trecand cu mine atatea frumuseti din literatura muzicala
de Lieduri.
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Cantasem doua ceasuri bune, dupa care ne-am ridicat
toti trei; Maestrul si-a aprins tigarea, Domnita-tigareta, eu
taceam mai mult, iar Maestrul spunea ce trebuie sa fac pentru
viitor. Cu ,darurile si stiinta mea” voiu avea o stralucita cariera...
Dar, in afara de Lied, am si tot ce se cere pentru o cantareata
wagneriana. Deci, e de parere sa ma duc la Paris, unde traieste
si da lectii rusoaica Felia Litvinne, fosta primadona la opera
imperiala din Petersburg, care a trecut apoi la Opera mare din
Paris si ani de-a randul a cantat la Festivitatile de la Bayreuth,
iar acuma e profesoara de canto.

Seara iarasi numai noi trei. Masa mica, simpatica, pe
terasa. La desert s'a servit inghetata; eu m-am abtinut. Domnita
facea comentarii in jurul muzicii de dupa masa. Eu ascultam si
inregistram, iar Maestrul zdmbea si mai adauga cate ceva, caci
n'avea obiceiul, in general, sa vorbeasca mult. ... A urmat apo
un alt ,desert”, mult mai minunat, din care m-am infruptat cu
adevarata lacomie: o plimbare cu masina, la Sosea, ,ca sa ne
racorim”. Maestrul statea in fata, langa sofer. Nu vorbea nimic.
Isi tinea ochii inchisi in timp ce parul ii flutura in bataia vantului
facut de viteza masinei. Pe la 12 noaptea, cand ne-am intors,
eram cu totii mai inviorati. Ne-am luat ramas bun si ne-am
intors fiecare la odihna.

Programul din prima zi s-a repetat timp de patru zile
consecutive, cu putine schimbari. Am trait numai in muzica si in
sentimente umane inalte. in cele cateva ore ,libere” pe care le-
am putut fura, i-am vazut pe ai mei si m-am interesat, la Jean
Feder (agentia de atunci) de aranjarea unui nou concert la

Bucuresti, in sezonul de iarna. Mi-l ceruse doar publicul..... n
principiu se cheama ca |-am si aranjat, urma sa trimit doar
programul.....

Seara la masa, Maestrul ma intreaba daca nu
intentionez sa dau un concert de Lieduri in Capitala, in toamna
aceasta. Dansul m-ar acompania foarte bucuros..... Nu-mi
venea sa cred urechilor si ochilor. M'am inrosit de emotie, ca un
copil vinovat, surprins asupra unei nazbatii si, m-am uitat cu
mirare si scepticism la Maestru.

Zambea, ca cineva care nu se simte cu nimic vinovat.
Apoi, a continuat: ,compuneti programul asa cum doriti Si, cu
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doua zile inainte de concert veti veni la Sinaia si vom face o
repetitie. In ziua concertului vom pleaca la Bucuresti.”

Vorbea atat de categoric si de pozitiv, incat nu mai
puteam crede ca glumeste. ,Voiu fi pana la toamna, aici, deci,
aranjati cu Feder si spuneti-mi”.

A doua zi am si aranjat cu Feder concertul despre care
vorbisem in preziua, dar acuma, spre nespusa bucurie a mea si
a agentiei, pe alte baze avandu-I la pian pe genialul Maestru.

Am plecat acasa coplesita de o imensa fericire, care nu
se poate descrie.

Peste tot, Maestrul, de felul lui, nu vorbea mult, dar ce
spunea, era adanc simtit si gandit, si categoric exprimat.
Cuvantul lui era cuvant; totusi, cine stie ce poate aduce cu sine
neprevazutul, ,forta majora™? Mi-am permis atunci sa-| intreb ce
sa pun in program, din zecile de Lieduri pe cari le cantasem, el
insa a lasat totul la discretia mea. Din pacate, dupa ce aflasem
despre cele ,7 cantece de Clément Marot” ale dansului, n'am
putut gasi nicaieri ciclul, asa ca nu i-am putut face surpriza sa
invat si sa programez cateva din ele. Mai tarziu, - pentru
surpriza era prea tarziu — le-am gasit si am pus in program
doua din ele , precum si ,Le Galop”, un cantec pe care nu-|
auzisem inainte si nici mai tarziu. [...]

Nu m-am mai dus la Sinaia. Mi-a scris Maestrul ca nu va
mai pleca si ca ne vom intalni in Bucuresti. Vom trece usor
peste program, caci nu e nevoe de repetitie propriuzisa, etc.
Asa s-a si facut. In preziud am trecut usor peste program. Mi-
aduc aminte de severitatea cu care pastra acompaniamentele
autorilor, fie cat de simple, precum si de consideratia fata de
interpreta, notandu'si in partituri ceea ce i se parea ca trebuie
pastrat exact asa cum doreste ea. Pastrez cu pietate pana-n
Ziua de astazi, in partiturile mele, semnele Maestrului.

Dar, vai in ziua concertului, 0 mica indispozitie pe glasul
meu, ceea ce m'a ingrijorat foarte serios. Domnita m-a ingrijit
insa, ca pe un copil iubit, dar Maestrul, care nu vorbea nimic,
ma privea cu destula teama. Totusi, m'am inseninat cand, cu o
ora Tnainte de concert, am primit de la Maruca un minunat
buchet de trandafiri. Astfel am plecat la datorie cu destul curaj.
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13. Concertul meu de Lieduri, la Ateneu, acompaniat la pian
de Maestrul George Enescu

Sala Ateneului era tixita de lume. Faceam muzica cu
Maestrul Enescu, nu vedeam pe nimeni. Am zarit doar, la un
moment dat, pe Caius Brediceanu, pe Gogu Georgescu, Si pe
cativa membri ai familiei mele.

Am executat prgramul Tn felul meu; ici colo imi aduceam
aminte ca glasul nu raspunde chiar cum as dori eu. Dupa
repetate aplauze si reluari, parasim imensa sala cu o acustica
atat de capricioasa, a Ateneului. Maestrul delicat si bun afara
din cale, ma felicita pentru felul cu am interpretat si parca si mai
mult pentru felul cum am stiut sa inving indispozitia care m-a
tulburat in timpul zilei. Eu, personal, n-am avut o multumire
deplina din cauza indispozitiei. Dar ,es war zi schon gewesen”,
daca ar fi fost totul perfect-perfect. Domnita, la randul ei, m-a
imbratisat cu multa caldura; era foarte multumita.

Nu mi-am putut da seama care a putut fi cauza
indispozitiei mele, caci, a doua zi, eram complet refacuta, cu
glasul ca de obicei si cu o stare de spirit neobisnuit de buna.

A doua zi aveam s& plac acasd la Cluj. Tnainte de
plecare, mi-a mai dat cateva sugestii in legatura cu ceea ce
aveam sa urmez la Paris, sub supravegherea marei maestre
Litvinne, pe care o aprecia mult.

Dorinta Maestrului pare a fi s& ma specializez in muzica
lui R. Wagner, pentru care zicea ca posed calitati toto atat de
pretioase ca si pentru Lied.

La despartire mi-a mai dat o superba fotografie a sa.

Despartirea de amfitrioana mea si de Maestrul a fost
sfasietoare de inima. Ma apropiasem atat de mult sufleteste de
Maruca in cele céateva zile, incat am simtit cad aceasta
despartire este pecetluirea inceputului unei prietenii, care nu se
va mai sfarsi. lar cat il priveste pe Maestrul, el va raméanea
pentru mine mai mult decat un indrumator al destinului meu,
chipul lui de om desavarsit a intrat in sufletul meu pentru
totdeauna, in forme pe cari nimeni si nimic nu le va mai putea
sterge sau distruge sau macar slabi, oricat de putin.

[.]
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