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INTERVIURI

De vorba cu Violeta Dinescu

Andra Apostu

Cati dintre noi se pot numi
patrioti? Ce cuvant.. aproape
desuetl Compozitoarea Violeta
Dinescu, stabilita in Germania de
peste 30 de ani il tréieste, il simte
si il arata. In amintirile cu Myr/am
Marbe, in muzica pe care o scrie si
pe care o doineste fara intentie, in
orele de curs pe care le sustine si
in fiecare initiativa prin care sustme
muzica si  compozitorii  din
Romania.

A.A.: Stimata doamna Violeta Dinescu, as vrea sa va
invit la o calatorie in timp care sigur va va face placere.
Povestiti-ne despre inceputurile dvs. muzicale, despre perioada
de formare artistica. Ce ,intersectii” interesante ati avut, ce
relatii cu oameni speciali v-au influentat?

V.D.: Ma bucur sa pot raspunde la aceste intrebari. Am
avut noroc sa am parte de maestri care ne-au instruit cu
darnicie - o calitate care nu este de la sine inteleasa si de care
mi-am dat seama mult mai tarziu, cand am privit in urma. Am
studiat cu Aurel Stroe si Nicolae Beloiu instrumentatie si
orchestratie, cu Alexandru Pascanu armonie, cu loana
Stefanescu istoria muzicii, cu Emilia Comisel la folclor (cu
dansa am mers inca din primul an la culegere de folclor si am si
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avut intentia serioasa sa devin folcloristd). Nu in ultimul rénd,
am avut privilegiul de a studia cu Stefan Niculescu analiza
muzicala. Imi amintesc ca la dansul ramaneam in fiecare zi de
luni, Tn primul an de studiu, la toate orele pe care le avea -
incepea cu anul nostru si continua cu ceilalti ani; domnia sa mi-
a Ingaduit sa particip si la cursurile pe care le sustinea colegilor
mai mari iar in anii care au urmat mi-am dat seama ca el
niciodata nu se repeta ci descoperea mereu noi analize pentru
studentii lui. Pot sa spun ca a fost o minune din care am invatat
mult si as putea sa tot povestesc... Am studiat contrapunct cu
Liviu Comes iar din primul an am inceput sa lucrez si eu in
echipa cu care domnia sa a pregatit cele patru volume ale
manualului de contrapunct. Ceea ce era novator era faptul ca
Liviu Comes initia 0 noua metoda de contrapunct in care, chiar
de la inceput puteai sa iti conturezi stilul, nu doar sa realizezi o
combinare ,uscatd” de sunete. Datoritd dansului, de fapt, am si
studiat compozitia pentru ca a avut ideea sa dau admitere la
compozitie (la sfarsitul anului intai am dat un fel de examen prin
care treceam la dirijat, muzicologie sau compozitie) si, mai
precis, sa studiez cu Myriam Marbe. |-am spus maestrului
Comes ca nici nu-mi trece prin cap sa fac compozitie si ca visul
meu este sa studiez muzicologia, mai precis folclorul, dupa ce
lucrasem pe teren cu Emilia Comisel. Dar argumentul lui Liviu
Comes a fost hotarator pentru mine. Mi-a spus: daca vei
compune tu insati un cvartet vei intelege mult mai bine cum se
alcatuieste un cvartet! Asa am avut norocul sa o descopar pe
Marbe iar cand ani mai tarziu eu dadeam un interviu pe scena,
dupa un concert-portret (la Dresda), si doamna Marbe se afla in
sala, am afirmat ca de la Marbe nu am invatat neaparat ceva
(ceilalti maestri ne-au daruit - dupa cum am spus - cheile prin
care sa deschidem noi insine usile mai departe), dar ca nu as fi
devenit compozitoare fara domnia sa. Imi amintesc cu multa
placere cat a fost de incantatd sa ma auda spunand asa ceva.

A.A.: Nu ati absolvit liceul de muzica (desi ati studiat la
scoala de muzica), dimpotriva, ati absolvit liceul Lazar cu profil
real (matematica si fizica). Nu v-a fost greu mai apoi sa faceti
muzica la nivel profesionist?

V.D.: Studiul la Lazar a fost impus de tatal meu, care
era ingrozit ca doresc sa studiez muzica si, fara sa ma anunte,
a mers cu dosarul meu de admitere la liceul Gheorghe Lazar
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din Bucuresti. Am fost disperata si, in ciuda faptului ca sunt si
am fost intotdeauna ascultatoare, mi s-a infiripat atunci un
sambure de revolta in mine. Acest lucru m-a ajutat, de fapt,
mult mai tarziu cand am luat hotarari neobisnuite, dar de care
am fost mereu sigurd. Am inceput, asadar, studiile liceale la
Lazar si nu a trecut mult timp pana a inceput sa imi faca o reala
placere sa merg acolo! A fost o clasa speciala in care primeam
de pe o zi pe alta cam 100 de exercitii de matematica; aveam
multe ore de matematica si de fizica (aproape in fiecare zi) iar
acest studiu intensiv al stiintelor exacte m-a ajutat mult, in timp.
A fost un exercitiu minunat de gandire logica iar toate aceste
cunostinte au fost aplicate si in alte situatii din activitatea mea
viitoare. In anii petrecuti la Lazar, insa, am avut un profesor de
muzica deosebit, care era in stare sa vorbeasca cu mine toata
ora, mai ales ca in acest timp toti ceilalti colegi isi ocupau
timpul cu altceva. L-am sustinut la serbarile de final de trimestru
sau de an, mereu cantand sau acompaniind la pian. Cu aceste
ocazii le-am intalnit si pe surorile Titeica, si ele la fel de active
in activitatile artistice ale liceului; cu Stefana Titeica sunt si
acum in legatura de prietenie. Nu am reusit, insa, in acei ani sa
castig interesul pentru muzica si celorlalti din clasa mea, nici
macar a bunei mele prietene din acel timp, care imi era colega
de banca si pe care o tot rugam sa ascultam impreuna muzica,
sa mergem impreund la concert. Dintotdeauna am dorit sa
reusesc intr-un fel sau altul sa castig interesul oamenilor pentru
muzica, cu certitudinea ca astfel ei pot deveni mai fericiti. Nu
ma convingeau analizele muzicale aride - pe care le citeam,
insa, cu mult interes - dar nu credeam ca asa se poate trezi
interesul. Zis si facut, asa s-a trezit in mine dorinta pentru a
studia muzica in profunzime si am avut ingaduinta de la tatal
meu sa studiez muzica in paralel cu materiile pe care le
studiam la Lazar. Intentia mea sincera a fost sa studiez intai
matematica si apoi conservatorul dar m-am hotarat spontan sa
fac invers si asa am ajuns la Conservator.

A.A.: Cum s-a petrecut, in planul gandirii dvs., aceasta
tranzitie intre un liceu cu profil real si maestri de la
Conservator, care v-au ajutat sa va conturati adevarul muzical?

V.D.: As dori sa va spun ca studiul la liceul Lazar, pe
care eu l-am crezut necesar pentru a urma mai tarziu si o
facultate pe care de fapt si-o dorea tatal meu, mi-a marcat cu
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sigurantd modul de gandire. Nu as putea spune exact cum dar
acest tip de gandire a rezonat si inca rezoneaza in mine. La
Conservator am studiat compozitia cu Myriam Marbe, si dupa
cum am spus mai sus... farda dénsa nu as fi devenit
compozitoare. A venit momentul sa explic de ce: Dupa cum
stiti, Tn timpul studiului la conservator noi treceam prin lumile
muzicale ale trecutului cu necesitatea de a ne insusi limbajul
muzical specific; deci am scris in stil Bach, clasic, romantic, mai
apoi in stilul sec. XX, s.a.m.d. La armonie, la contrapunct, la
analizd de forme si la orchestratie aplicam cunostinte bine
intemeiate asa incéat sa stapanim un limbaj muzical cu logica sa
corespunzatoare. Paralel cu aceste ‘exerciti’ de intelegere a
muzicii, noi compuneam; pericolul era iminent: fie copiam o
forma de proiectie a ceea ce tocmai invatasem, fie preluam
mot-a-mot gandirea muzicala a profesorului de compozitie.
Acest lucru nu era posibil la clasa lui Marbe. Imi amintesc cum
ma oprea (noi trebuia sa cantam la pian ce ne imaginam
muzical, inainte de a veni cu partitura scrisa) si imi spunea - nu
e bine, nu esti sincera in ce spui, mai cauta. Pana cand mi-a
venit ideea sa-mi gasesc eu un material si, de fapt, o gramatica
proprie a folosirii materialului, care sa-mi dea siguranta logicii
muzicale pe care urma sa o folosesc. Si uite asa, din aproape
in aproape, folosind metode matematice simple, am produs o
cantitate uriasa de materie prima, incercand sa imi creez un
sistem de producere a materialului muzical (ca niste caramizi)
din care apoi am selectat o mica parte si cu care am compus.
Acest prim pas a fost, de fapt, inceputul drumului meu muzical.
Mi-am creat propria mea logica muzicala. La inceput aveam
nevoie de Tncuviintarea lui Myriam Marbe, fard de care nu
puteam sa fac un pas. Cu timpul (mai ales dupa terminarea
Conservatorului, cand Myriam Marbe mi-a ramas prietena - o
prietenie minunata, care s-a prelungit si transformat de-a lungul
anilor) nu am mai avut nevoie si am folosit ‘instanta interioara’,
cum imi place mie sa spun. Cand lucrez cu studentii mei fac
apel la trezirea acestei ,instante interioare” care exista in
fiecare dintre noi si care ne spune sigur ce vrem si ce nu vrem.

A.A.: Cu ce ocazie ati plecat in Germania si cum a fost
posibild ramanerea dvs. acolo? De ce nu ati revenit, mai ales
dupa 19907
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V.D.: Nu am avut initial intentia sa raméan in Germania.
Am plecat pentru trei zile si am ramas pana acum... Cum s-a
intdmplat: primisem un premiu de compozitie si mi s-a mai oferit
o bursa de studiu de trei luni. Am hotarat sa raméan ca sa nu
pierd timp cu drumul dus-intors, dar ambasada romana nu mi-a
dat viza pentru acele trei luni, ci m-au obligat s3 ma intorc
imediat Tn Romania. Din pacate trecusera deja cateva zile din
aceasta perioada iar eu nu am avut curaj sa revin iar la granita
sa se vada ca am depasit perioada fara incuviintare.

A.A.: Din punct de vedere al creatiei, vedeti anumite
delimitari stilistice ale muzicii dvs., poate prin prisma stramutarii
geografice care s-a petrecut in 19827

V.D.: Cred ca la aceasta intrebare pot raspunde mai
greu. Esential este sa va spun ca in toata aceasta vreme de
cand am parasit Romania (de care ma simt legata profund!) nu
am dus ‘dorul’ caci am avut Romania in adancul sufletului meu
muzical. Acum as putea incepe sa scriu un roman fluviu... dar
cred ca am surprins esentialul. In lumea germana si in lumea
de aici, in general, limbajul nostru muzical (al roméanilor) este
strain. Eu, Insa, nu am putut sa ma adaptez la acest "alt fel” de
simtire si nici nu am vrut. Asa am descoperit, de fapt, ca atunci
cand esti sincer ai sansa sa fii auzit si chiar inteles.

A.A.: Aveti compozitori pe care ii preferati, indiferent de
perioada stilistica?.

V.D.: Sigur! Am multi compozitori pe care ii admir, din
toate epocile; daca as face o lista ar fi prea mare dar nu ar lipsi
Bach si Beethoven. Tmi place mult muzica veche din sec. XV,
blnelnteles Enescu (am organizat simpozioane cu tematica
muzicii enesciene si am studenti care studiaza arta lui Enescu)
dar si muzica de acum.

A.A.: Regasim in muzica dvs. influente nu doar din
muzica romaneasca dar si din zone mai indepartate, Orient,
China, Japonia... va atrag muzicile traditionale?

V.D.: Ma impresioneaza zona de corespondenta a
muzicilor traditionale, de strat vechi. O singurd datéd am lucrat
strict, respectand regulile unei carti despre muzica indoneziana
pe care am descoperit-o intr-o colectie. Am avut ocazia cu multi
ani in urma sa locuiesc timp de o luna, in plina vara calduroasa
si secetoasa, impreuna cu parintii mei intr-o casa in Rheinland
Pfalz (izolatd de alte case si de alte localitati) unde - dupa cum
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am spus - am descoperit aceasta colectie impresionanta. Dupa
ce am ascultat muzica zi si noapte am descoperit una dupa alta
si lucrari teoretice tot pe teme muzicale. Am simtit nevoia sa
lucrez si eu cu un asemenea material mentionat in lucrarile
teoretice si aplicat in lumea sonora, care imi parea de o bogatie
infinita. De fapt, nu mi se parea, chiar era; este cunoscut ca
fiecare ansamblu GAMELAN are un univers intonational
special, un cosmos, asadar, de lumi sonore. Asa am scris
lucrarea Flutes Play. Am fost motivata, imi amintesc, si de un
anunt citit intr-o publicatie muzicala din S.U.A., in care un
ansamblu de 8 flaute cerea material pentru concertele
urmatoare (un asa-zis call for materials). Zis si facut: am
inceput sa scriu. Am terminat piesa chiar in acea luna insa ne-
am mutat din nou cu totii la Mannheim si vremea a trecut... iar
cand am reusit, in sfarsit, sa pregatesc copia partiturii pentru a
o trimite in S.U.A. mi-am dat seama ca nu mai aveam adresa Si
nici numele ansamblului de flaute caruia 1i era destinata
lucrarea; nereusind sa mai descopar aceste informatii am lasat
partitura undeva printre altele.

A.A.: Dar au urmat mai multe lucrari in acest ciclu
intitulat Flutes Play. Care este povestea lor?

V.D.: Asa este. Cativa ani mai tarziu am citit o alta
informatie despre un ansamblu de 6 flaute, tot din S.U.A. Atunci
mi-a venit ideea: am luat partitura de 8 flaute si cu materialul
acela am scris pentru 6 flaute, avand convingerea radacinilor
de muzica indiana (logica muzicala). Am trimis partitura dar nu
am ramas in legaturd cu ansamblul de flaute si nu stiu daca ei
atunci au cantat in premiera piesa. De data aceasta am numit
lucrarea Flutes Play Il. lar au trecut ani si am descoperit o
informatie despre un trio de flaute din Minchen. Mi-am amintit
de Flutes Play, am facut o varianta pentru 3 flaute din acel
material si am trimis partitura la Minchen. De aceasta data am
pastrat - pana acum - legatura cu acei muzicieni, care intre timp
au cantat si celelalte variante (au avut si ei un octet de flaute).
Deci aveam intre timp Flutes Play | (pentru 3 flaute), 1l (6 flaute)
si lll (8 flaute).

A.A.: De Flutes Play Il se leaga si o poveste frumoasa
in urma colaborarii cu Trio Contraste si cu flautistul lon Bogdan
Stefanescu, in special...
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V.D.: Tot peste niste anil Ma aflam cu Trio Contraste in
studioul de radio WDR (Kd&In) pentru Thregistrarea unui program
ce avea sa devina CD-ul TABU (Casa de discuri gutingi). Ca de
obicei, acesti muzicieni minunati au terminat inregistrarea dupa
doar o zi si jumatate. Cei trei tehnicieni din studio au ramas
inmarmuriti, ei fiind obisnuiti sa inregistreze, sa copieze, sa
salveze secunda dupa secunda... nu le venea sa creada ca au
terminat intr-un timp atat de scurt. Atunci eu i-am invitat pe lon
Bogdan Stefanescu, Doru Roman si Sorin Petrescu (Trio
Contraste) sa mergem in oras, sd ne relaxam dupa timpul
concentrat de lucru (cine mai poate sa lucreze in 3 ore ca altii
in 3 saptaméni?!) dar lonut Tmi spune: ,da-mi ceva sa
inregistrez mai departe, am asa un chef sa mai cant!” Atunci si
Doru si Sorin imediat s-au aliat cu lonut si au zis ca si ei doresc
sa mai ramana in studio. Culmea a fost ca cei trei tehnicieni, in
loc sé& fie bucurosi ca au scapat repede, au zis si ei in cor ca
raman cu multa placere. Zis si facut! Dar eu nu aveam partituri
la mine; am reusit s& o gasesc pe Anne Horstmann la telefon
care mi-a trimis tot ce avea si tot nu era suficient pentru ca
Flutes Play III (pentru 8 flaute) nu era printre partituri. lonut stia
de aceasta piesa si imi zice ,hai sa o facem si pe eal!” ,Dar
cum?”, intreb eu, "pai ti-o cant eu... cant toate flautele si apoi le
punem impreuna...” Dar totusi nu aveam de pe ce canta! Tot
lonut a sunat-o pe mama lui la Bucuresti, i-a dat indicatii unde
poate gasi partitura si in putin timp (nu mai stiu céat, dar in
aceeasi zi) am primit lucrarea. lonut a cantat toate cele 8 voci
jar un tehnician a avut ideea sa-i monteze, in sala de
inregistrare, mai multe microfoane in asa fel incat lonut sa se
poata plimba printre pupitre, producéndu-se o spatializare
naturala.

A.A.: Si aceasta initiativa s-a materializat pe disc?

V.D.: Am avut CD-ul TABU, un altul numai cu flaute
(Forgetmenot, solo-uri) si o inregistrare lineara a piesei de 8
flaute Flutes Play Ill. Primele doua materiale au devenit in scurt
timp doua CD-uri. Din fericire nu era nevoie sa cer inainte
aprobare de la LABEL. Mi s-a spus ca mi se da voie sa propun
orice cu acesti muzicieni si intre timp am inregistrat 10 discuri
impreuna.

A.A.: Si ce s-a Intamplat cu Flutes Play 111? Care a fost
traseul lui in continuare?
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V.D.: Materialul Flutes Play Ill a ramas deocamdata
nerealizat. Dupa ceva vreme, mi-a venit ideea sa folosesc acest
material pentru si mai multe flaute. Asa s-a realizat, la cativa ani
dupa acea inregistrare si cu si mai multi ani de la scrierea
partiturii initiale, CD-ul Flutes Play pentru 3-6-8-16 si 32 de
flaute (care acum se bucura de multe recenzii elogioase). La
asamblarea acestor multe flaute ne-a ajutat un talentat
tehnician roman pe numele lui Florin Tudor, prieten al lui lon
Bogdan Stefanescu. Va veti intreba, poate, de ce va povestesc
asa de mult despre Flutes Play; raspunsul este legat de ce va
spuneam mai sus, si anume de faptul ca eu eram convinsa ca
scritura mea era fideld informatiei tehnice din muzica
indoneziana (logica muzicala pe care se baza piesa). Nu mare
mi-a fost uimirea sa realizez cat de romaneste suna, chiar lonut
Stefanescu mi-a atras atentia! Intr-adevar si daca doream, nu
reuseam sa doinesc asa. Cred c& aceasts poveste spune mai
mult decét as putea-o face eu analizand obiectiv propria mea
muzica.

A.A.: Schimband putin registrul, vorbiti-mi despre
muzica de film pe care ati compus-o pentru Tabu si, mai tarziu,
pentru Nosferatu (in regia lui Friedrich Wilhelm Murnau).

V.D.: Mi-am dorit sa ajut minunatul limbaj cinematografic
al lui Murnau (un mare povestitor). Am vrut ca acest limbaj sa
fie pus in lumina pe care o meritd cu prisosinta si am reusit, cu
aceasta intentie modesta, sa intru in rezonanta cu filmele sale.
Am scris TABU pentru Ansamblul Modern, apoi a fost preluat
de peste 30 de ansambluri din lume. Nosferatu este compusa
special pentru Trio Contraste desi ei pot, cu usurinta si aproape
pe dinafara, sa cante si TABU (cu Dorin Cuibariu ca al patrulea
membru). Prefer sa& stiu pentru cine scriu. O fac cu multa
bucurie dar am si eu preferinte, multe din ele inca nerealizate...

A.A.: Ati colaborat si cu Eugen lonescu, intr-un moment
cand domnia sa nu voia prea mult sa aiba de-a face cu romanii
Si mai cu seama, cu ce se intampla in Romania...

V.D.: Am avut o intalnire cu Eugen lonescu, o zi
intreagd, la Freiburg. La sfarsitul zilei - in care am luat si masa
impreuna - mi-a pus mainile sale pe umerii mei (era mai mic de
indltime ca mine) si mi-a zis (impresionat, iar eu si mai si!) ca
pot sa reduc din text cat imi doresc si ca are incredere
completa in mine. Eu ii spusesem deja, la inceput de zi, ca
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daca as prelua tot textul ar deveni o opera de cel putin 12 ore.
Este mult de povestit... cert este ca m-a impresionat bogatia
vocabularului folosit de Eugen lonescu. Cand ne-am despartit
am avut curajul sa-l intreb cum se explica aceasta prospetime
si bogatie de vocabular, iar dansul mi-a raspuns simplu: ,pentru
ca vorbesc romaneste in fiecare zi cu sotia mea!”

A.A.: Ali scris si muzica pentru balet, nu multi sunt cei
care se incumeta in aceastd zona. Ce cunostinte mai aparte
trebuie sa aiba un compozitor care isi doreste sa scrie muzica
pentru balet? (Der Kreisel. Die Historie der schénen Lau 1985
si Effi Briest 1998).

V.D.: De fapt si in TABU sau si in alte piese se regasesc
structuri de balet. Cand am scris cele doua balete nu m-am
gandit ca o sa raspund la o asemenea intrebare; dar daca ma
gandesc mai bine pot spune ca esential pentru un contur
muzical (fie linear, fie multi-linear) este capacitatea sa de
existenta. Aparitie, desfasurare, stingere, care de fapt este si
‘secretul’ frazarii. Daca muzica este astfel gandita, poate avea
si o foarte naturala posibilitate de aplicare in miscare.

A.A.: At intreprins multe proiecte, printre care si
colaborarea cu teatrul austriac ARBOS; vorbiti-mi despre
aceste doua, Der Gesang der Narren von Europa si Das
Konzert der Vogel.

V.D.: Eu am compus parti de spectacol. Au avut loc
multe reprezentatii si au avut mult succes. Din pacate nu m-am
putut duce nici la premiere nici la prezentarile urmatoare (care
au fost multe), dar m-am intalnit cu muzicienii care au pregatit
aceste proiecte spectaculoase si pline de bucuria inventiei si
libertatii de exprimare.

A.A.: Sunteti pedagog, profesor de compozitie la
Universitatea din Oldenburg Th Germania. Cum sunt structurate
cursurile dvs.? Credeti ca sunt diferente de metoda intre scoala
romaneasca si cea germana/internationala?

V.D.: Mai intdi doresc sa precizez ca eu predau
compozitia in universitate, nu la Hochschule fir Musik, unde se
pregatesc viitorii compozitori. Eu am posibilitatea sa lucrez cu
viitorii profesori din scoli! Aceasta initiativa este deosebita si a
fost aplicata la Oldenburg cu mult succes, de multi ani, inca
dinaintea venirii mele (1996). Cand eu am primit postul s-a
definit aceasta structura a cursului aprobata de ministerul de la
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Hanovra. Dupa cum v-am spus este vorba de pregatirea, sau,
mai bine zis, ,sensibilizarea” studentilor - viitori profesori in scoli
(Lehramt). Si aici ma refer la toate scolile, de la elementar la
gimnazii - toate formele de scoli din sistemul de invatamant
german. Acest post pe care il am de multi ani imi da
posibilitatea sa lucrez cu studentii cu atitudine modesta (care
nu-si doresc sa devind compozitori) dar care descopera intr-un
semestru ca reusesc sa gaseasca o posibilitate de exprimare
muzicala, care le apartine - das EIGENE wirkt WUNDER (ceea
ce faci tu insuti are functie miraculoasd) - le spun, si asa ei
descopera o lume. Important este ca astfel sensibilizati ei vor
lucra la randul lor in asa fel cu elevii incéat sa le insufle bucuria
de a descoperi, nu de a imita; ori, daca imita, sa decida cum sa
faca sa aplice ce imita la o proiectie personala - sa aleaga si sa
decida propria forma de exprimare, fara sa piarda din vedere
realizarea practica. Fiecare semestru (sunt 2 semestre in an)
se termina cu un concert cu piesele acestor studenti. Interesant
este ca studentii care vin la acest seminar nu au nevoie decat
de un semestru pentru a realiza o parte din modul (asa se
cheama acum ‘unitatile’ de combinare a orelor de predare) dar
multi dintre studenti nu se opresc la opus 1 (cum numesc eu
aceste compozitii) ci vin de mai multe ori (unii dintre ei vin tot
timpul anului) si scriu mai departe. Pentru mine este de fiecare
data o deosebitd bucurie sa descopar cu céata energie si
inventivitate acesti studenti ‘modesti’ intra in secretele muzicii;
se pregatesc intr-o forma cu totul speciald, intelegand ce e mai
bine de facut pentru o lume in care, la randul lor, ii vor ajuta si
pe altii in devenire. La inceput am crezut ca este imposibil sa
realizez ceva cu studenti care nu au facut fugi, sau, daca au
facut, numai superficial, care nu au compus nimic in stil, sau,
daca au facut-o au facut-o superficial. Am descoperit, insa, ca
daca le castig interesul, toti - absolut toti! - reusesc. Aceasta
experienta este de fiecare datd o mare bucurie pentru mine si
pentru ei.

A.A.: Cét de interesati sunt studentii dvs. de muzica
romaneasca si cum reusiti sa le inspirati placerea de a aborda
teme de cercetare din muzica noastra?

V.D.: Acum, de pilda, sunt chiar doi doctoranzi care
studiaza muzicd romaneasca. Unul a terminat deja - summa
cum laude - o lucrare de cercetare in care analizeaza muzica
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lui Grigoriu, Enescu, Olah si Marbe. Cel de-al doilea tocmai a
predat lucrarea de analiza a operei Oedipe de Enescu. Nu sunt
doar ei doi, mai exista, de pilda, o lucrare de masterat despre
ultimele 3 compozitii ale lui M. Marbe si lista poate continua.
Trebuie sa precizez ca eu predau nu numai compozitia ci Si
musiklehre (numai un an!), armonie, contrapunct, analiza
muzicala, pentru epoci diferite. Sunt, de pilda, situatii in care vin
la compozitie studenti care nu au exersat ce eu exersez cu cei
care vin la mine la musiklehre (eu reusesc in Express train
tempo sa incep cu Cantionalsatz - deci omofonia Th sec. XV-
XVI, motet - polifonie in XV-XVI - pana la Tristan, deci sfarsit de
sec. XIX). Trec, deci, prin ,statiile” de omofonie si polifonie; am
din ce in ce mai multi studenti care se bucura sa lucreze doua
semestre intens, apoi sa vina la ora de compozitie. Mai sunt
unii care vin paralel, altii care vin fara sa absolve la mine
musiklehre (nu sunt singura care preda aceasta materie) si
reusesc cu totii. Acest lucru imi da mereu aripi si energie pentru
mai departe, caci acesti studenti (nu neaparat foarte talentati,
dar interesati, deschisi si cu o capacitate si disponibilitate
uimitoare) sunt multiplicatorii de méaine, cu un rol esential in
pregatirea muzicala a copiilor de toate varstele.

A.A.: Ati scris muzica pentru copii, abordand fie genul
coral, fie genul instrumental — piesele pentru pian, insotite de
frumoase ilustratii, dar si genul liric — opere pentru copii. Ce v-a
starnit interesul tocmai in aceasta zona?

V.D.: Mai intdi minunata colaborare cu maestrul Liviu
Comes, care mi-a atras atentia inca de la Tnceputul colaborarii
noastre cat este de important sa gasesti mediul ideal de
comunicare muzicala cu cei mici. Domnia sa conducea si sectia
de Muzica pentru Copii de la Uniunea Comp02|tor|Ior Tmi
amintesc cum m-a sunat si m-a rugat sa scriu muzica pentru
copii si sa prezint lucrariie la Uniune. in acelasi timp, m-a
inspirat si colaborarea mea cu Emilia Comisel, care mi-a atras
atentia cat de bogat si minunat este folclorul copiilor. Dupa cum
v-am mai spus, mereu o insoteam la culegerile de folclor - un
spectacol unic in mintea mea. Era minunat de observat cu céata
daruire, cu céat simt de descoperire a esentialului reusea Emilia
Comisel mereu sa deschida inimile celor care aveau de cantat.
Tmi amintesc cum i intreba de unde stiu cantecul si cum taranii
stiau ca pe dansa o interesau cantece vechi, raspundeau, de la
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bunicul sau strabunicul iar dansa canta repede mai departe
continuarea cantecului - le stia pe dinafara, era uimitoare - si le
spunea: "Nici vorba, p-asta nu il stii de la ei, ia mai gandeste-
te!” s.a.m.d. Cand o insoteam stiam mereu céa este important s
descoperim si ce canta copiii. Dupa cum vedeti, am fost inca de
la inceput familiarizata cu aceasta tema si interesul meu pentru
a scrie pentru copii a ramas pana acum. Chiar acum cateva
saptamani doi frati au interpretat cele mai noi piese pe care le-
am scris pentru doua piane, Povestile bunicii mele.

A.A.: Aveti un mod aparte, mai putin evident, pentru a
reprezenta ludicul Tn muzica dvs.

V.D.: Cred ca acest aspect este evident mai cu seama
in sistemul meu de notatie care cuprinde si zone de ‘creatie
spontand’; mai precis, un sistem de a nota asa incat muzicienii
sa se simta ‘invitat’ sa decida singuri pe o anumita zona cum
sa se exprime muzical pe baza informatiilor date (mici insulite
muzicale); de fapt, aceste decizii nu sunt in zona de libertate
absoluta, ci in zona in care exprimarea poate capata o nuanta
personala.

A.A.: Credeti ca e important ca partiturile sa fie in
manuscris? Este aceasta o legatura specialad, intima, care se
creeaza cu interpretul, mai cu seama ca adresarea este mai
calda, directa?

V.D.: Maestrul Theodor Grigoriu mi-a trezit interesul
pentru o notatie atenta si precisa, cu respect pentru muzicienii
care citesc partitura. Si asa, din aproape in aproape, mi-am
scris partiturile din ce in ce mai caligrafic. Multi muzicieni se
bucura sa citeasca aceasta scriitura a mea dar sunt si unii care
sunt obisnuiti cu scriitura de computer iar la Tnceput sunt
neplacut surpringi; foarte curand, insa, ajung sa prefere si ei
notatia mea.

A.A.: Promovati muzica roméneasca in Germania, in
special prin intermediul Centrului de documentare pentru
Europa de Est pe care l-ati infiintat. De ce credeti ca este
important ca muzica romaneasca sa fie cunoscuta peste
hotare?

V.D.: Am promovat muzica romaneasca inca de cand
am venit Tn Germania. Am avut norocul sa mi se dea ocazia sa
vorbesc despre ea inca de cand am venit in Germania (in
1982) si am fost intrebatad mereu pe acest subiect, in diverse
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interviuri la TV ori pentru diverse publicatii, de la cele de
specialitate, la ziare locale. Au mai fost, insa, si situatii mai
putin placute si de aceea cred ca este important sa fiu vocala in
promovarea ei. Imi aduc aminte ca un jurnalist de la Neue
Ziricher Zeitung - un ziar remarcabil din punct de vedere al
corectitudinii informatiei - mi-a luat un interviu. A venit special
de la Zirich la Boswil (unde ma aflam in 1983, la o bursa in
Elvetia). Si-a notat raspunsurile mele, dar mai apoi le-a formulat
cum a vrut el mai bine. M-am suparat atunci asa de rau (nu am
facut nimic, caci nu era posibil pentru mine sa protestez) dar m-
am hotarat sa nu mai dau interviuri fara sa controlez - nu am
reusit intotdeauna, am mai avut intdmplari neplacute - dar
acum stiu cum absolutizez controlul. Dupa ce eu am afirmat ca
la noi in Romania nu sunt oprimate compozitoarele, dimpotriva,
nu numai ca multe studente pot studia compozitia ci si multe
compozitoare devin membre ale Uniunii Compozitorilor,
institutie cu totul deosebita, nu ca Tn Germania unde oricine
doreste se poate anunta compozitor, integrat in GEMA! doar
pentru ca plateste cotizatia de membru si nu il intreaba nimeni
cum arata o partiturd. Am spus jurnalistului informatia exacta ca
vin dintr-o lume in care compozitia este studiaté profund la
conservator, ca exista un drum lung si sigur iar articolul rezultat
avea titlul: V.D. — Eine Blume in der Wiiste (V.D. — O floare in
desert), deci nu au luat n considerare ca veneam dintr-o lume;
am aparut asa, de undeva, de unde, nu se stie, si nici nu e
nevoie sa se stie. Am stiut atunci ca devin patrioata si anume o
patrioata luptatoare. Pe acest cuvant minunat, care suna de
fapt asa de bine - imi era strain si il ironizam in génd cand
locuiam in Roménia - acum am devenit constient doritoare sa-I
pun in aplicare! Revenitd in Germania am initiat atunci in
Mannheim (1983), unde primisem o bursa, o arhiva de
compozitoare (deci numai femei!) la Biblioteca Orasului, arhiva
care este si acum si unde se gasesc printre altele si
compozitile lui Marbe. Doar un an mai tarziu, am aplicat
aceeasi idee a arhivei si la biblioteca Hochschule fur Musik
Mannheim, e adevarat, cu mai putine partituri, dar partituri ale

! GEMA - Gesellschaft fur musikalische Auffihrungs - und
mechanische Vervielfaltigungsrechte, directia de monitorizare a
copyright-ului muzical din Germania.
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compozitorilor din Romania. Tnca un an mai tarziu am initiat, la
biblioteca orasului Baden Baden, impreuna cu bibliotecara,
care acum este la pensie (Jutta Bergengrun), o serie de
expoziti cu partituri roméanesti. In anul 1996 am devenit
profesor la Universitatea din Oldenburg unde imediat am
inceput sa alcatuiesc arhiva. La inceput am adunat partituri
(multe ale mele, aveam dubluri). Bibliotecarul Karl Ernst Went a
fost inca de la inceput uimit de determinarea mea si m-a ajutat
tot timpul, el insusi un muzician minunat, foarte bun clavecinist
si compozitor. Am tot adunat material din ce in ce mai
voluminos, iar in anul 2000 (cand am primit postul de profesor —
ordentlicher Professor la Conservatorul din Graz dar am ramas
la Oldenburg caci studentii au protestat impotriva plecarii mele)
am cerut oficializarea arhivei. Toti s-au asteptat sa cer marirea
salariului dar eu am cerut finantare pentru colocviile
saptaméanale si mai apoi pentru simpozioanele cu teme exclusiv
legate de muzica romaneasca.

A.A.: O mare victorie pentru muzica romaneasca
dincolo de hotarele tarii!

V.D.: Un adevarat triumf al prezentei muzicii romanesti
in cadru universitar - cadrul in care pregatim muzicienii de
maine, cum am mai afirmat mai inainte cand am vorbit de
compozitie si sensibilizarea tinerilor pentru o activitate creativa,
atat de necesara in aceste vremuri cdnd suntem mai degraba
educati sa reactionam automat la ce ni se dicteaza. Asadar,
acum exista: Das Archiv fir osteuropdische Musik. De
asemenea, avem Publikationsreihe: Das Archiv  fir
Osteuropaische Musik. Quellen und Forschung. In aceasta
serie de publicatii, prima carte este Stefan Niculescu. Cartea
este publicatd si online la editura BIS a universitatii noastre”.
Un triumf absolut: de cand s-a publicat primesc Tncontinuu
mesaje din partea celor interesati de muzica maestrului, cartea
cuprinzand, printre altele, si lista completa a lucrarilor sale.
Dupa modelul acestei carti au fost si sunt publicate si alte
lucrari. Si ma refer aici nu numai la publicarea lucrarilor
prezentate la simpozion, ci si a lucrarilor de referintd publicate
in Romania - in traducere - a lucrarilor care definesc muzical o

1

Adresa web la care poate fi gasitd publicatia este http:/d-
nb.info/1042524254
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epoca anume, complet necunoscuta lumii occidentale care
este Europa insasi. lar noi - Romania, suntem nu Estul ci
mijlocul Europei. Ce este de asemenea foarte important este ca
existd publicatii ‘proaspete’ ale muzicologilor de aici din
Germania, care in sfarsit descopera lumea noastra muzicala si
aprofundeaza lucrari de analizé - esentiale pentru intelegerea
fenomenului muzical romanesc in context international.

A.A.: Sunteti plecatd de multi ani dar pastrati o legatura
vie cu Roménia. As vrea sa faceti o "profetie” pentru viitorul
muzicii romanesti, asa cum se profileazd el la o privire
obiectiva, "din afara”.

V.D.: Nu este usor de facut profeti si nu prea
indraznesc sa fac asa ceva, dar daca ma intrebati indraznesc
sa spun urmatorul lucru: zestrea muzicala romaneasca este de
o importanta ‘capitald’ cum ar fi spus Stefan Niculescu. De noi
depinde sa o punem in valoare. Punerea in valoare inseamna
nici mai mult nici mai putin decat identitate nationalda. De
aceasta notiune nu avem de ce sa ne ferim, dimpotriva, trebuie
sa o cultivam cat mai adanc. Care sunt strategiile? Este o
intrebare buna. Cert este ca ele sunt foarte importante si
trebuie infaptuite caci altfel ne vom pierde...

A.A.: Va multumesc!

SUMMARY
Andra Apostu — A Conversation with Violeta Dinescu

Violeta Dinescu: Initially | did not have the intention to settle in
Germany. | came here for three days and | have stayed to this
day. Ever since | left Romania (to which | feel profoundly
connected!) | have not missed it, for | have been carrying
Romania in my musical soul. | have been promoting Romanian
music ever since | came to Germany. | dare say the Romanian
musical legacy is of ‘capital’ importance, as Stefan Niculescu
would have put it. It is up to us to advertise its worth; that is,
neither more nor less than acknowledge our national identity.
This is a notion from which we must not shrink, but which, on
the contrary, we must cherish as deeply as we can.
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1.1. Asa cum adesea se intdmpla in cazul unor mari
personalitati, in ultimii ani s-a creat in jurul lui Aurel Stroe un fel
de mit. Numele sau inspira un respect aproape mistic, care
exclude orice critica, abatere de la o anumita viziune asupra sa
definitiv stabilitd, sustinutd consecvent de catre el Tnsusi,
viziune ce se bazeaza pe o serie de notiuni ca acelea de
morfogeneza, teoria catastrofelor, legile termodinamicii,
incomensurabilitatea unor sisteme de acordaj etc. Unele dintre
aceste notiuni-cheie ale Credo-ului sdu muzical necesité o
anumita initiere pentru a fi corect intelese — chiar si aceasta
apartine aurei misterioase a unui mit. Dar tot astfel este
implicata si o anumita ingustare a unghiului de vedere:
aspectele asupra carora Stroe nu s-a exprimat sunt mai putin
abordate in cercetarea actualda sau sunt chiar trecute cu
vederea. intre acestea ar fi de amintit eficienta neobisnuita a
culorilor sale timbrale, plasticitatea ,personajelor” sale
muzicale, echilibrul segmentelor formei, dramaturgia ei, si in
general, sensul si expresivitatea muzicii sale. Stroe voia ca
muzica sa sa aiba nainte de toate o valoare cognitiva si refuza
interpretari care ar fi definit compozitile sale ca arhetipale,
transcendentale, romanesti etc.; o discutie despre Tragicul
muzicii sale ar fi privit-o probabil ca indoielnica. Cu atat mai
mult cu cét, daca de la Aristotel exista o poetica a tragediei si
de la Schelling o filozofie a Tragicului [Szondi 1961:7], o teorie
coerentda a Tragicului Tn muzicd ramane o sarcina nca
nerezolvatd. Dar chiar definirea sensului notiunii generale de
Tragic pune inca probleme.

,Istoria filozofiei Tragicului nu este nici ea Tnsasi
straina de tragic. Ea se aseamana cu zborul lui Icar. Cu
cat mai mult se apropie de notiunea generala, cu atat mai
putin Tsi pastreaza substanta careia ii datoreaza avantul
ei. La inaltimea unei priviri in structura respectiva [...] ea
cade fara puteri in ea insasi.“ [Szondi 1978:200] **

Aceasta formulare este valabild pe deplin si in
cazul unei teorii a Tragicului in muzica si in aceasta
lumina trebuiesc privite cele ce urmeaza: cu rezerva, dar
si cu deschidere.
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O discutie despre Tragic Tn muzica este si va
ramane intotdeauna problematica din multe motive. Ca si
in cazul considerarii Sublimului, ea presupune o anumita
sensibilitate si intelegere pentru interpretari ale unor
sensuri care nu se regasesc in mod obiectiv la nivelul
structurii muzicale — si asta, o spunem deschis, nu sta la
indeména oricui. O asemenea discutie atinge insa si
intrebarea fundamentala, daca muzica poate exprima
ceva, si daca da, ce si cum anume — si pentru cine?
Deoarece problema Tragicului muzical priveste perceptia
muzicii si, in principiu, fiecare poate recunoaste in muzica
ceea ce poate sau vrea el, inclusiv Tragic sau Comic —
sau nimic. In contextul lungului lant al comunicarii intre
intentiile subiective ale compozitorului si subiectivitatea
ascultatorului se gasesc insa — impreuna cu tehnici
componistice, elemente de notatie, de executie,
inregistrare, transmitere si receptie — anumite structuri
muzicale. Chiar daca acestea sunt aproape intotdeauna
sustinute si colorate de o anumita tematica literara si
functioneaza doar intr-un anumit context, putem incerca
sa le descriem obiectiv si sa ne bazam pe ele in tentativa
de a intelege sensul unei muzici.

1.2. Ne putem referi la patru situatii in care Tragicul este
implicat in muzica:

1.2.1. muzica este legata direct de o anumita draméa sau
text, deci, de un anumit subiect literar tragic — ca Tn genurile
muzicii vocale cum ar fi opera, cantata, corul, liedul — de
exemplu la Monteverdi, Wagner, Verdi, Enescu, Alban Berg;

1.2.2. unei muzici instrumentale ii este atribuit un anumit
program — ca intr-un poem simfonic sau uvertura de concert -
de exemplu la Beethoven in Coriolan, la Liszt sau Richard
Strauss. Aceste prime doua puncte se bazeaza pe asocierea
muzicii cu o tematica literara, care poate contine sau se poate
referi la un subiect tragic — asociere care poate imbraca si
forma mai putin cunoscuta a adaugarii ulterioare a unui text
unei muzici deja existente [Stollberg 2014:77].

1.2.3. o muzica instrumentald este caracterizata printr-
un titlu ca ,tragicad“ — ca de exemplu in Simfonia a 4-a Tragica
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in do minor D 417, 1816, de Franz Schubert, Uvertura tragica
Op. 81 in re minor, 1860, de Johannes Brahms sau in Prolog
simfonic la o tragedie de Max Reger, op. 108, 1908. Aceasta
nu fnseamna insa ca muzica respectiva este intr-adevar
tragica: simfonia lui Schubert a fost considerata ,tragic voita,
dar numai patetic reusitd“ [Stollberg 2014:405] iar uvertura lui
Brahms a fost perceputa ca o ,melancolie nobild“ si nu ca o
muzica tragica [Stollberg 2014:334]. De altfel, este posibil ca si
in cazul unei opere cu subiect literar tragic, muzica sa fie doar
patetica, melancolica sau chiar neutra.

1.2.4. Tragicul este exprimat prin anumite structuri
muzicale, ca de exemplu in partea I-a din simfonia a 5-a Op. 18
n do minor, 1818, de Beethoven, in Simfonia Neterminata in
si minor D 759, 1822, de Schubert sau in simfonia a 6-a in la
minor, 1903-04, de Gustav Mahler - In cazul careia doar la cea
de a treia executie a ei a primit atributul de tragica si este de
fapt una din putinele simfonii, care au un ,final catastrofal®
[Stollberg 2014:640].

Este evident ca acest ultim punct este punctul
critic, deoarece aici nu exista vreo asociere cu un continut
explicit tragic; in acelasi timp, el este un punct esential,
deoarece doar el pune la dispozitia celorlalte puncte
substanta muzicala potrivita si numai el ar putea
raspunde la intrebarea, daca exista un Tragic imanent
muzical.

In general, ideea intelegerii sunetului nu din
perspectiva regulilor naturii sau societatii, ci autonom, ca
si ,considerarea unei ontologii a muzicii dintr-o rafiune
esteticd® [Hindrichs 2014:7] nu sunt teze unanim
acceptate. Deoarece pare la fel de dificil, pe de o parte, a
elibera muzica de sensurile sau simbolismul addugate ca
si, pe de altd parte, a gasi structuri muzicale, care —
separate de contextul lor social-istoric — sa (mai) poata
exprima ceva in sine. Dar nu vom renunta la aceasta
idee.

1.3. Referitor la notiunea generald de Tragic: Tpayikog
(notiune care provine initial din cuvintele Tpayog, tragos, ,tap“ si
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won, 6dé, ,cantec” si desemneaza o forma de spectacol
aparuta n cadrul festivitatilor din Athena in cinstea zeului
Dionysos si permanent dezvoltata) insemneaza la Aristoteles —
care se refera la tragedie ca forma literard — un eveniment, care
provoaca in acelasi timp mila (eleos) fatd de cel afectat, ca si
teama (phobos) pentru noi insine si prin aceasta, o purificare
(katharsis) cu privire la asemenea stari [Aristoteles 1994:
1449b24ff]. Tragediile antice au constituit — prin figuri cum ar fi
acelea ale lui Agamemnon, Orestes (Aischylos), Antigone,
CEdipus, Elektra (Sophokles), Herakles, Iphigenia, Medea
(Euripides) etc. — fondul de baza din care s-a inspirat
permanent Tragicul european de mai tarziu.

Notiunea de Tragic trebuie deosebitd de alte
notiuni cum ar fi acelea de patetic, trist, nefericit,
melancolic, depresiv, pesimist, zguduitor, fatal, fara
speranta, catastrofal, dezastruos, groaznic, suferind,
dezolat, apasator, cumplit etc. Unele inrudiri intre notiuni,
in special cu cele de dramatic si sublim, nu pot fi trecute
cu vederea; deoarece Tragicul devine perceptibil doar
printr-o anumita dramaturgie, iar in absenta Sublimului nu
mai poate fi vorba de Tragic: trebuie considerata partea
sublima a Tragicului, deoarece ea exista intotdeauna
cand este vorba de un efect tragic autentic [Hartmann
1983:383]. Existd multe asemanari si in descrierea
Tragicului si a Sublimului [Feger 2007:49-80].

Antonime ale Tragicului sunt notiunile: comic (cu
toate ca exista si un gen tragic-comic), ironic, vesel etc.
iar grotescul poate actiona ocazional atat comic céat si
tragic.

Nu avem o definitie unica a Tragicului Tn muzica, ci doar
descrierile unor diferite lucrari care sunt percepute ca tragice —
cum ar fi simfonia a 6-a de Mahler deja amintitd [Redepenning
2011:326-331] [Stollberg 2014:621-686]).

1.4. Exista anumite perioade in care Tragicul muzical
era o tema importanta, cum ar fi perioada de dupa emanciparea
muzicii instrumentale la nceputul sec. al XIX-lea [Stollberg
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2014:47] si in muzica romantismului, perioada in care notiunea
de Tragic era foarte pretuita, iar atribuirea ei bine céantarita si,
dupa cum am vazut, adesea contestatd. Exista insa si alte
perioade, care nu au manifestat niciun interes — cum ar fi
muzica franceza de dupa primul razboi mondial, pana catre
1930 (,les années folles*) [Guilleminault 1962]. Dar, daca dupa
Berlioz si Saint-Saéns, muzica franceza se distantase inca din
secolul al XIX-lea de cea germana, in general, impresionismul,
futurismul, dadaismul, neoclasicismul, adaptarile de jazz etc. de
mai tarziu semnificd un refuz categoric al patosului si
dramaticului, si astfel si al Tragicului — daca nu dorim sa vedem
in nihilismul disperat al subtextului miscérii dada in forma ei
initiala anumite caracteristice tragice. Este discutabil de
asemenea, daca in muzica europeana pana la Monteverdi, in
traditiile culturale ale Asiei sau chiar in muzica traditionala in
principiu poate fi vorba de Tragic — cel putin, in sensul in care il
intelegem noi azi. lar in contextul modernismului tragedia ar fi
,<depasita, anacronica, chiar moarta” [Steiner 1963 dupa Hofele
in Menicacci 2016:71]; ea ar fi legata de nihilism si ar fi oricum
incompatibila cu crestinismul, deoarece Soarta (poipa antica)
nu mai este atotputernica, si exista Mantuirea, care depaseste
Tragicul [Givone in Menicacci, 2016:21-32]. ,Tragicul destinului
se transforma in spatiul crestin intr-un Tragic al individualitatii si
al constiintei” [Szondi 1961:74]. Dar chiar notiunea de Tragic
poate avea intelesuri foarte diferite: Tragicul antic (care a
inspirat si Tragicul renasterii si a insotit apoi intreaga evolutie a
operei) nu este acelasi lucru cu Tragicul romantic sau cel al
expresionismului. Tn concluzie, pare absurd a vorbi despre un
»1ragic muzical* general valabil.

1.5. Se pot imagina doua strategii pentru a ne apropia
de notiunea de Tragic in muzica. Mai intai, am putea incerca sa
definim muzica ce ilustreaza teme sau personaje tragice
recunoscute ca atare (CEdipus, Elektra, Salomea, Coriolan,
Otthelo, Hamlet, Manfred, Brunhilde, Siegfried, Wozzek etc.),
deoarece se poate presupune ca anumite structuri muzicale
sunt preferate in asemenea situatii. In al doilea rand, am putea
insa considera principiile abstracte care stau la baza notiunii
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generale de Tragic la nivel filozofic sau literar, urmand ca apoi
s& incercam sa aplicam la muzica aceste principii, selectiv gi
diferentiat, cu alte cuvinte, s& ,transferam® aceste principii la
nivelul structurii muzicale. Astfel ar fi, de exemplu, ideea
infrangerii Intr-o lupta nobila, dreapta sau ideea unor conflicte
irezolvabile, a rupturii, despartirii, care provoaca suferinta, mila
si teama, dar, in acelasi timp, deschid o perspectiva mai inalta
etc.

1.6. Am putea vorbi despre tragedii abstracte, despre
dramé& ca model de referintd pentru forma muzicala [Stollberg
2014:48], despre transferul modelului dramatic de la nivelul
metaforic la cel componistic [Stollberg 2014:60]. Se accepta
faptul ca forma sonatei este in sine dramatica [Tovey
1944:238], chiar daca accentuarea simetriei in aceasta forma
(de exemplu prin repriza) reprezinta un model contrar felului de
a intelege dramatismul [Hinrichsen 1996:16-17] [Stollberg
2014:73]. Pe de alta parte, se considera si faptul ca marea
unitate de constructie a dramei grecesti ar fi in sine ,muzicald"
[Schlegel 1803-04:75 dupa Stollberg 2014:75].

Se poate pune intrebarea, daca muzica tragediei
si tragedia muzicald inseamna acelasi lucru [Leo Schrade
1964 dupa Stollberg 2016:29], deoarece tragedia ca
forma nu ar fi In mod necesar tragica, ci doar o forma
literara codificata, care se bazeaza primar pe anumite
structuri estetice bine definite [Biet 1997:82-83 dupa
Zaiser in Menicacci 2016:57-70]. In toate aceste situatii
este vorba de ,paradigmatic plots® sau ,plot archetype®
[Newcomb 1987:165-67 dupa Stollberg 2014:29], deci de
Formpatterns; acestea ar decide continutul unei opere —
deci si un continut tragic — si nu invers.

In pofida inevitabilelor asociatii cu un sens afectiv
(conflict, suferinta, mila, teama etc.) voi ramane in ceea ce
urmeaza consecvent la un nivel formal, abstract. Este vorba
deci de viata, lupta si infrAngerea etc. structurilor muzicale, de
conflicte irezolvabile muzicale, de ,lipsa de sperantd” pur
muzicala, de catastrofe sau ,surprize rele” muzicale ca si de o
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dramaturgie proprie cu o eventuala evolutie tragica a formei
muzicale.

Ca simboluri de mult acceptate ar putea fi citate tema
,masculind” si ,feminind” a sonatei [Stollberg 2014:28], a
formulei ,prin lupta spre victorie* sau chiar forma sonata privita
ca un model al principiului per aspera ad astra [Stollberg
2014:29].

Aceasta, chiar daca in simfonia a 5-a de
Beethoven, care conteaza ca un exemplu neintrecut al
acestui model structural, ceea ce reprezintda momentul
decisiv al conceptiei operei si anume, trecerea inscenata
teatral catre do-majorul majestuos al finalului [Stollberg
2014:130], abia in ultima versiune a sa din 1818 a inlocuit
destul de conventionalul final initial in do minor, in 6/8, din
1813 [Stollberg 2014:129], un final amintind mai degraba
partile similare ale simfoniilor in tonalitate minora ale lui
Haydn sau Mozart. Doar prin aceasta schimbare a
devenit simfonia a 5-a ceea ce este ea astazi: o
exprimare exclusiv prin structuri muzicale a unor idei ca
acelea de ,destin”, ,luptd” si ,victorie”, intepretare care
abia mai tarziu a primit diverse comentarii literare.

Incontestabil este faptul ca muzica poseda ,proprietati
narative” [Redepenning 2011:317] [Stollberg 2014:30] si
mijloace proprii pur muzicale pentru a exprima cauzalitate,
dezvoltare, conflicte, rupturi, poate si ceea ce numim ,Tragicul
destinului®, al unui ,destin muzical®.

,Simfonia ca scena imaginarad“ sau ,inscenare prin
muzica“ sunt titluri metaforice sugestive in acest sens
[Redepening u.a. 2011]. Un exemplu clasic ar fi ,tema
distrusa tragic formal® din finalul uverturii Coriolan de
Beethoven [dupa Stollberg 2014:269]: o tema se
destrama, moare, dispare. Acest final este receptat in
general ca tragic — dar nu si de Eduard Hanslik, care
vede aici doar ,muzica si nimic mai mult® [Hanslick
1854:87 dupa  Stollberg 2014:282]. Problema
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subiectivitati unor asemenea constatari ne va insofi
permanent.

Se accepta azi faptul ca deosebirea mult discutata
in secolul al XIX-lea intre 0 muzica cu program si ,muzica
absoluta“ era motivatd mai mult ideologic decéat structural
Si ca ea trece pe langa realitatea muzicala, deoarece
granita intre aceste doua notiuni este permeabila [Wiora

1963:388 dupa Stollberg 2014:29].

Ar trebui privitd totusi mai degraba ca indoielnica
intrebarea, daca absolut orice intrerupere subita a evolutiei unei
idei muzicale ar putea in principiu contribui cu ceva la perceptia
tragica a unei muzici [Stollberg 2014:33]. Deoarece se pune
intrebarea: daca nu se asociaza cu o tematica literara, care
poate fi explicit tragicd, cum anume actioneaza acele
.paradigmatic plots“ sau ,plot archetype“ [Newcomb 1987:165-
67 dupa Stollberg 2014:29] sau, in cazul nostru, structurile
muzicale? Va trebui sa reamintim ideea considerarii unei
ontologii a muzicii dintr-o ratiune estetica [Hindrichs 2014:7] si
sa acceptam faptul ca structurile muzicale au un efect psihic
propriu direct, nemijlocit, indepedent de orice argumente
literare. Deci ,abstract” este aici doar punctul de plecare
(structurile muzicale) si poate modul de actionare, efectul final
este la fel de emotional. Dar nu orice ,catastrofa” structurala
este tragica: un efect tragic autentic poseda intotdeauna o
dimensiune sublima, si acesta este un criteriu decisiv
[Hartmann 1983:383].

2. Tragicul in muzica lui Aurel Stroe.

2.1. In ce masura putem vorbi despre Tragic in muzica
lui Aurel Stroe? In muzica romaneasc3, notiunea de Tragic
apare mult timp ca straina; aceasta muzica a preferat mult timp
in secolul al XIX-lea genuri ca opereta, rapsodia, vodevilul etc.
apoi s-a caracterizat in prima jumatate a secolului al XX-lea
(spre deosebire de literatura si mult mai aproape de pictura)
printr-o esteticd dominant liric-pitoreasca, idilica, ,pasunista”,
apeland adesea la folclor (dar nu asa cum au facut Stravinski
sau Bartok, ci mai degrabd pe linia scolilor nationale ale
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secolului al XIX-lea) sau la sugestii impresioniste, care apoi —
prin ,realismul socialist® ce a dominat motivat politic cateva
decenii scena culturala romaneasca — a fost ,intregita” cu un
patos standard obligatoriu optimist. Tragicul continut in CEdipus
sau Tn simfonia a 3-a enesciana a fost mai intai abia receptat ca
atare si rareori urmat. Se poate intelege de ce multi compozitori
ai generatiilor de dupa 1960 — intre care, in primul rand, cei
formand asa numita ,generatie de aur®, careia i-a apartinut si
Stroe — s-au distantat hotarat de aceasta atitudine. Dar si
astazi, in timp ce parodia sau absurdul sunt ,la ele acasa”, chiar
si a vorbi numai despre Tragic in Roménia — si nu numai in
Romania — provoaca o oarecare nedumerire si confuzie.
Conform punctului de vedere enuntat, vom cauta la
Stroe, Tragicul implicat in structura muzicala si nu pe cel din
operele sale inspirate de tragedii antice, explicabil literar.

Un Tragic in sensul romantismului german sau al
post-romantismului nu poate fi pus in discutie in cazul lui
Stroe: cu toate ca el si-a exprimat constant entuziasmul
fatd de Gustav Mahler sau fata de ultimele cvartete ale lui
Beethoven, muzica sa pare mai degraba sa apartina unei
estetici pe linia Debussy-Satie, Strawinsky-Bartok,
Messiaen, Xenakis, Varése, Ives. Prin aceasta, ea este
dominatd de un Weltanschauung care se opune
Tragicului romantic al marei simfonii germane si — pana la
un punct — in general ,condamna” orice patos eroic sau
tragic ca ,lipsit de gust®.

2.2. Lucrari timpurii, dar semnificative ale lui Stroe, cum
ar fi intre altele Arcade pentru orchestra cu orga si Ondes
Martenot, 1962, Muzica de concert pentru pian si orchestra,
1965, sau Laude | pentru 28 coarde, 1966, care constituie o
grupa speciala in creatia sa, se bazeaza in mod esential pe
structuri geometrice extrem de economice din punct de vedere
informational, pe algoritmuri elementare, explicite sau implicite.
Am putea vorbi in aceste cazuri despre o ciudata lipsd a
oricarei afectivitdti conventionale, despre structuri aproape
scheletice, care au in sine o valoare cognitiva, ca un obiect
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natural si nimic mai mult. Acest scop a fost adesea asumat
explicit de catre compozitor. De remarcat faptul ca cel putin
perfectiuna geometrica a Arcadelor frizeaza Sublimul.

2.3. In perioada urmétoare, trecand peste propriile
declaratii ale compozitorului orientate exclusiv pe analogii cu
stiinta, muzica Iui Stroe posedda o dramaturgie pregnanta.
Aceasta dramaturgie o releva indirect el insusi uneori, prin
asocieri metaforice. Astfel operele sale tarzii sunt dominate de
formulari ca: ,des formes naissent dans un milieu homogéne”,
L€ carnaval d’Arlequin’, ,ascension vers une mélodie lointaine”,
,Stabile reprise par raréfaction du multimobile®, ,un reste non
assimilé”, ,les derniers survivants® ,forme a [l'état naissant”,
,anachrouses et chutes lentes” etc.

ntr-o forma sau alta, muzica a apelat intotdeauna
la metafore pentru a exprima aspecte tehnice
componistice, cum ar fi prin termeni ca legato, allegro,
crescendo, acut, grav, scard melodica, culoare, major si
minor etc. sau indicatii uzuale ca scherzando, con calore
sau morendo pentru a defini caracterul ei. In partiturile lui
Stroe, metaforele actioneaza ca sugestii practice, care —
conform declaratiilor sale — au rolul de a ajuta interpretii
sa inteleaga mai bine sensul muzicii.

Asemenea sugestii apar insa si in titlul unor compozitii,
si aici pot avea un alt efect. O denumire cum ar fi Humoresca
cu doua priviri in gol pentru ansamblu cameral si orga sau
sintetizor, 1997, denumire care a sugerat si titlul studiului de
fata, nu este altceva decat descrierea fidela a unui procedeu
muzical, care — prin dramaturgia sa — creeaza o atmosfera
tensionata: o muzica ritmica, predominant jucausa, inspirata de
o colinda care apare repetitiv, permanent variata, pe un fundal
de orga, este brutal intreruptd de o suprafatd plata, non-
informationald (un extins tenuto flageoletti la vioara ce se
incheie cu un glissando descendent si este insotit de sunete
eterice Piatti con arco sau Multiphonics la oboi), suprafata care
evoca golul, nimicul — o surprinzatoare suspendare, ruptura,
,moarte” a unei structuri muzicale.
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Carillons et échos. Six préludes solennels pentru
ansamblu cameral (2 Glockenspiels si 2 Vibraphons — nr. 2
anche Tam-Tam, 1 Xylophone sau Xylorimba, 2 Synthesizers,
vioara, viola, cello, bas), 2000, preia aceeasi idee — contradictia
intre 0 muzica miscata, in acest caz, festiva, si gol, intre ordine
si nimic. ldeea este valorificata aici si mai consecvent, chiar
daca efectul tragic pare diminuat.

In principiu domneste in Carillons et échos o
atmosfera festiva, solemna. Dar cum evolueaza aceasta
atmosfera? Piesa consta din sase dialoguri numerotate
ca atare de compozitor (in realitate opt); acestea se
executa in attacca si constau din opozitia intre un
segment A (Allegro deciso — ff, ritm giusto, pentatonic,
permanent variat, clar structurat) si un segment B (rubato,
tenuto, ppp, calmo—estatico, intitulat si Elegia, cu scurte
ostinati, nestructurat, cu un caracter impresionist). In
cadrul segmentului B apare si un scherzino (care aduce
ecouri din A) si un lung si lent glissando lento, un gest
preferat al lui Stroe. Partea a 4-a este o culminatie, a 5-a
un fel de repriza, in partea a 3-a apare si 0 sugestie
verbala decisiva: ,The loud lament of the disconsolate
chimera® (,Plangerea himerei neconsolabile”) (din T. S.
Eliot's ,Tea Time Allusions®), care — alaturi de Coda —
arunca o lumina deosebita, deloc festiva sau optimista,
asupra intregii piese.

Ciudata tema principala din Prairies-Priéres pentru
saxofon si orchestra mare, 1992-93 (titlul este aici, lasénd la o
parte explicatiile anecdotice ale lui Stroe ca si aliteratia cautata,
o legaturd sugestiva intre Rugéciune, o practica spirituala,
omeneasca si Pustiu, deci din nou gol) este reprezentata printr-
un singur ton, lung, strident al saxofonului sopranino (mi b 5,
efect sol b 5).

Acest ton, care actioneaza ca un fel de strigat
primitiv, lipsit de expresie, dispare aproape complet de
patru ori sub masa sonora a unui haos orchestral abia
analizabil auditiv, sau vine Tn conflict cu o muzica
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grotesca tip Arlequin; fiind prin stabilitatea sa evenimentul
cu cea mai mica probabilitate de aparitie in acest haos, el
se impune ca tema centrala. El ramane insa la ultima sa
aparitie (cele 24 de masuri ale Codei in tempo doime cu
punct=48 MM, ceea ce da o durata de cca. 30 tenuto,
fara a se respira perceptibil) la sfarsitul piesei complet
singur (,un dernier reste“), ca un fel de strigat disperat.
Aceasta este expresia singuratatii si a unui gol definitiv,
greu de descris in cuvinte: este un gest pur muzical. Ar fi
absurd sa cautam aici un program literar - structurile
muzicale vorbesc aici limba lor proprie, o cu totul alta
decéat limba ,normald“, orientatd pe notiuni; de aceasta
limba avem nevoie doar pentru o explicatie aproximativa,
nu insad pentru perceptia intuitiva a unor asemenea
gesturi muzicale.

Ca de obicei, Stroe nu s-a exprimat cu privire la
semnificatia acestui gest, dar nici nu a combatut
explicatia expusa mai sus. Faptul ca exista si alte
interpretari ale rolului acestui ton ne reaminteste
inevitabila subiectivitate a ,descifrarii” unor asemeni
gesturi muzicale: el ar fi un ,strigat simbolic de bucurie la
contactul cu lumina primordiala® [Petecel 2011:64].

Acesta este si un bun exemplu pentru teza potrivit
careia — in mod similar cazului in care se incearca sa se
descrie Sublimul - componenta tragica a unei muzici nu
poate fi definitd punctual, intr-o anumita structura, ci
devine inteligibild doar prin considerarea integralda a
contextului, respectiv a dramaturgiei intregii piese. Astfel,
sensul tragic al acestui ton ni se dezvaluie numai daca
privim functia sa in intreaga piesa.

Aparent altfel, formula mecanica, minimalista a ostinato-
ului din finalul Sonatei a 3-a pentru pian, ,En palimpseste®,
1991, reduce in mod similar bogata informatie muzicala de
pana acum la zero: in locul sintezei asteptate, rasuna la
nesfarsit o formula ritmica obsedanta (un posibil fragment de
colind?), care pare sa vrea sa stearga orice amintire, in acest
caz, a unei reprize. Aceasta este din nou o ,privire in gol”, chiar
daca de un alt fel. Finalul poarta indicatia: ,Dévelopement sur
deux accords et un cluster - Allegro con gioia“. Poate a vrut
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compozitorul sa exprime altceva decat exprima muzica sa?
Deoarece Stroe s-a exprimat clar cu alte prilejuri referitor la
acest final: ar fi vorba de intentia clara de a exprima o stagnare,
»inghetare” a informatiei.

Cu putine exceptii — de exemplu concertele pentru
clarinet sau acordeon — compozitiile lui Stroe nu au un
final optimist, apoteotic. Dar Stroe nu vedea in principiu in
finalele sale nici triumf, nici tragedie, ci mai degraba ,un
fel de indepartare [...]. Nici o piesad nu se sfarseste [...]
triumfal. Nu se sfarseste tragic. Nu este moartea cuiva.
Nu stiu ce e [...], dar nu este moartea cuiva, ci este o
indepartare. Ai impresia ca devine din ce in ce mai piano,
ca se-ndeparteaza. [...] Un fel de perdendosi.” [Stroe
2001:436]

Nu este vorba numai de o altd nuanta aici: se
cuvine sa reamintim faptul ca Stroe opereaza constient
doar cu structuri muzicale si nu doreste sa vada in ele
nimic altceva decéat operatii cu structuri muzicale. Ceea
ce nu insemneaza insa ca ele nu pot fi interpretate.

lar Mozart-Introspections pentru trio de coarde, 1994,
se incheie, dupa o tensionata prelucrare a unui motiv cromatic
din simfonia nr. 40 in sol minor de Mozart KV 550 (masurile 24-
32 din final - acest pasaj este vestit, deoarece el contine nu mai
putin de unsprezece sunete cromatice la rand, in zig-zag,
sunete provenind dintr-o septima& micsorata transpusa de cinci
ori la o cvarta descendenta pe notele fa-do-sol-re-la), cu un
Valse vide, mecanic, minimalistic, nu departe de grotesc, poate
parodia unui dans de salon. Acest final, ca si stridentul premere
din centrul compozitiei, contrazic eleganta spiritului mozartian si
arunca o lumina tragica asupra sa.

Evident, pe Stroe nu il intereseaza aici spiritul
mozartian, ci dezvoltarea sistematica, neconventionala,
usor excentrica a fiecarui detaliu al scurtului citat. Piesa
constd din sase parti bine diferentiate, puternic
contrastante. Culoarea timbrala joaca un rol esential, ca
adesea la Stroe, iar materialul este extrem de economic
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folosit: fiecare parte — cu exceptia parti a 5-a — se
bazeaza pe doar cateva idei, mai ales timbral definite (de
ex. tremolo, glissando, pizz-legno, premere, flageoletti).
Contrastele intre parti sau in interiorul lor sunt atat de
mari (culoare timbrala, registru, mod de organizare a
duratelor, principiu formal, continuitate) Tncat putem vorbi
de limbaje muzicale incompatibile. O disolutie a ideii
exista in fiecare parte (lungi tenuto-uri, diminuarea
densitatii sau a pregnantei culorii) si este perceptibila si la
nivelul intregii piese. Golul persista permanent in fundal si
este mai mult sau mai putin pregnant sugerat prin gesturi
muzicale cum ar fi intreruperea continuitatii prin pauze
lungi, distantele mari intre registre extreme, repetarile
mecanice, ,degradarea” informatiei muzicale.

Dar asemenea gesturi pot aparea si la inceputul unei
lucrari: Cele 21 coloane sonore abia diferentiabile Multiphonics
la patru oboaie [preluate din Veale, Mahnkopf 1998, dupa
Petecel 2011:65], stridente si sublime in acelasi timp, parand a
proveni din altd lume, care deschid Ciaccona con alcune
licenze pentru orchestra, 1995, suna iritant, ciudat, monoton,
apasator, fara speranta, ca un fel de ,introducere in infern®.

2.4. Conflictul sistemelor de acordaj incomensurabile
definite de Daniélou pe baza confruntarii unor principii
matematice cu paradigme culturale diverse [Daniélou 1959]),
asa cum acest conflict apare — incepand cu concertul de
clarinet, 1974-75, si cu operele sale, 1972-81, si valorificat apoi
intensiv in aproape fiecare piesa a perioadei Mannheim — a fost
adesea comentat [Georgescu 2009] [Szilagyi 2013].

Cele patru sisteme de acordaj definite de Daniélou
sunt:

2.4.1. Sistemul armonicelor naturale (sau
“sistemul acustic*) se bazeaza pe un ton fundamental si
pe intervale definite prin multiplii acestuia;

2.4.2. Sistemul ciclului cvintelor sau pitagoreic
(sau “sistemul pentatonic’) se bazeaza pe intervale
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definite prin puterile numerelor 2 si 3; sunelele sale —
cvinte succesive - se raporteaza exclusiv unul la celalalt,
formand un sir omogen, fara centru;

2.4.3. Sistemul modal foloseste intervale definite
prin raporturi proportionale, concretizate in scari modale,
adesea heptatonice dar nu numai, si funciii specifice;

2.4.4. Sistemul temperat (in forma sa actuala
propus de A. Werkmeister, 1691) imparte octava ih 12
intervale egale, bazate pe radacini de ordinul 12 ale lui 2.

De amintit aici ar fi doar faptul ca irezolvabila tensiune
astfel generata implica adesea si o componenta tragica. Stroe
insusi vedea Multiphonics ca pe un al 5-lea sistem, pe care el |-
a introdus 1n conflict cu toate celelalte patru. Intre aceste
sisteme nu poate exista conciliere. Si tocmai aceasta este
conditia tragediei: ,Orice Tragic de bazeaza pe o contradictie
nerezolvabila; odata ce apare sau este posibila o conciliere,
Tragicul dispare” [Grumach in Szondi 1961:30]. Stroe a vorbit
mult despre o ,rupturd“ de netrecut, ,periculoasa“, care ar
,strapunge” muzica sa si ar ameninta ,sa distruga unitatea
operei“ si s-a privit doar mult mai tarziu ca un ,constructor de
punti intre culturi® [Arzoiu 2011:11] [Kohli 2011:80], ceea ce
suna evident mai frumos si gaseste mai multa intelegere.

Dar contradictii existd nu numai intre sistemele de
acordaj incomensurabile, ci si Tntre sistemele ritmice (giusto -
rubato), in special Thsa intre informal (haosul incontrolabil al
Mobilelor sau glissando-urilor) si liniile detaliate (,écoute fine®:
melodii simple, voit copilaresti, ,naive) sau intre maximé
complexitate si maximé& simplitate, intre clusters cu ambitus
redus sau larg sau disonantele Multiphonics si armoniile
consonante, intre continuum si discontinuitate si, in general,
intre diferitele ,limbaje muzicale* ce se confrunta voit in muzica
sa. Alaturi de Prairie-Priéres si Carillons et Echos, titluri cum
ar fi Capricci et Raga sau Chorales et Comptines oglindesc
in sine o dualitate intentionata, o contradictie irezolvabila.

O alta contradictie fundamentala exista la Stroe intre
conceptia sa, orientatd dominant in sensul esteticii franceze (de
exemplu, interes pentru culoare timbrald, constructia formala
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bazata pe juxtapozitia segmentelor, colaj sau palimpsest) si
principiul morfogenetic, care regizeaza dezvoltarea muzicii sale,
principiu evident preluat din muzica tipic germana a unui
Gustav Mabhler; la aceasta se adauga structuri inspirate explicit
din folclorul romanesc (mai ales Colinde — Tn mod direct in
sonatele de pian sau Humoreske si indirect in ,colinda infinita”
din Ciaccona), dar si sugestii sau citate din alte traditii culturale
(de exemplu, africane sau asiatice, ca in Quintande pentru
suflatori, 1984, sau in Lieduri pe versuri de Morgenstern pentru
voce, saxofon gi percutie, 1987). Daca si George Enescu a fost
animat permanent de o viziune pan-europeana [Georgescu:
2011], topirea unor componente culturale contradictorii suna la
Stroe cu totul altfel: nu se tinde catre nicio sinteza, dimpotriva,
contradictiile sunt prezente la el in intreaga lor acuitate.

O ultima contradictie despre care am putea vorbi ar fi
aceea intre intentiile sale si realitatea muzicala, planuri care nu
concorda intotdeauna. Contradictile mentionate privesc desigur
nu numai muzica lui Stroe, in aceasta combinatie sunt insa
rareori de gasit.

2.5. Acestea ar putea fi caracterele unei viziuni muzicale
proprii a lui Stroe, care sugereaza Tragicul:

2.5.1. golul, vidul, abisul, lipsa miscarii, a devenirii, a
,vietii”

2.5.2. monotonia unei geometrii algoritmizate, a
suprafetelor plate, fara expresie

2.5.3. rupturile, ,catastrofele® care reteaza brutal
evolutia unei structuri complexe

2.5.4. consecventa disolutie a structurilor, pierderea
treptatd sau degradarea, ,moartea“ informatiei

2.5.5. imposibilitatea unei unitati (in acceptiune normala)
a operei din cauza contradictiilor irezolvabile, a conflictelor
neintegrate

2.5.6. evitarea apoteozelor sau a finalurilor optimiste, a
oricarei forme de afectivitate sau sentimentalism
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2.6. Concluzie: Se pare ca insusi felul de a vedea
muzica al lui Stroe implica o dimensiune tragica, ca o
proprietate esentiala, chiar daca ea nu se reduce la aceasta
dimensiune. Dintr-o multitudine de componente diferite,
alaturate de el maiestrit intr-o constructie voit tensionata,
instabila, din acest joc savant cu informatia muzicala, rezulta o
versiune originala a Postmodernismului, in care, de altfel, o
anumita radicalitate a Modernismului supravietuieste: si
aceasta este o contradictie si apartine unei viziuni proprii.

Preferinta sa pentru conflicte irezolvabile, catastrofe,
disolutie, in special insa pentru gol, evitarea apoteozelor sau a
finalurilor optimiste, a oricarei forme de afectivitate, mai
degraba interes pentru grotesc sau violenta, chiar preferinta sa
timpurie pentru o geometrie algoritmizata, cu suprafete
monotone, ,fara viata”, conduce la o imagine particulara, rece,
obiectiva despre arta si despre lume - ca o privire neutra asupra
unui fenomen natural sau a unui obiect. Rezultd o muzica solid
construita, complexa, in acelasi timp fascinant de frumoasa si
Lipsitad de suflet, rece si sublima, pura si tragica. A accepta si
pretui aceasta nu este ceva de la sine inteles, deoarece nu este
vorba de un tragic obisnuit, ci de o formé speciald a unui tragic
abstract, structuralist, care exclude aproape orice participare
afectiva a auditorului si ii solicitd mai ales o participare
intelectuald. Poate din aceasta cauza este muzica lui Stroe
doar pentru cei ce il infeleg bine si impotriva declaratiilor sale,
nu numai permanent interesanta, ci si profund impresionanta,
emotionanta. Si, sub acest aspect, unica.

Corneliu Dan Georgescu: Neckarsteinach,
in germana: octombrie 2016; in romana: mai-iunie 2017

* Textul de fata reprezinta traducerea in limba romana a
comunicarii ,Die Tragik der unlésbaren Widerspriiche. Aurel
Stroes ,Durchblick ins Leere®, comunicare sustinuta Ila
simpozionul international de muzicologie de la Delmenhorst,
28-30 octombrie 2016 avand ca tema Die tragische Dimension

35

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 5 /2017

der Musik von Aurel Stroe, simpozion organizat de Carl-von-
Ossietzky Universitat din Oldenburg in colaborare cu Hanse-
Wissenschaftskolleg — Institute for Advanced Studies din
Delmenhorst sub conducerea prof. Violeta Dinescu si Roberto
Reale sub titlul Symposium Zwischen Zeiten 2016.
Comunicarea amintita a fost insotita de proiectia unei prezentari
in format PowerPoint care continea tabele analitice, exemple de
partituri si exemple sonore.

O forma prescurtata, purtand titlul prezentului studiu a
fost prezentata la simpozionul international de muzicologie de
la Bucuresti Aurel Stroe and Pascal Bentoiu - International
Musicology Symposium, 27 mai 2017 din cadrul SIMN,
simpozion organizat de UNMB sub conducerea prof. Olguta
Lupu. $i aceasta comunicare a fost insotita de proiectia unei
prezentari corespunzatoare in format PowerPoint. Deoarece se
presupune insa ca lucrarile lui Aurel Stroe amintite aici sunt
cunoscute de cei mai mulii dintre cititorii acestui text, am
renuntat la exemplificari.

** Toate traducerile citatelor din text imi apartin.
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SUMMARY
Corneliu Dan Georgescu

The Tragic Dimension of Unsolvable Contradictions. Aurel
Stroe’s “Privirea in gol” [“Staring into Emptiness”]

In order to tackle the issue of the Tragic Dimension in Aurel
Stroe’s music we must overcome two major impediments from
the very beginning. On the one hand, defining the Tragic
Dimension in music is a critical topic anyway, often overlooked
in certain periods of music history and difficult to look at
objectively; on the other hand, Aurel Stroe was a fierce
structuralist, in the best Romanian-French tradition, and always
asserted that in his music he only saw structures with cognitive
value and nothing more. Consequently, unlike other fields,
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especially scientific ones, to which he often made reference, he
avoided commenting on any idea connected to the significance
of his music, including any possible tragic significance.
Analysing his music we shall remark on the originality of his
point of view step by step, a point of view that implies not only a
particular aesthetics, but also a complex personal view of the
world. His consistent preoccupation with certain contemporary
scientific theories as well as his assimilation of the contribution
of various artistic trends — modern, post-modern or belonging to
the traditions of other continents — is materialised in a music
that seems to intend to be some sort of synthesis of the whole
human knowledge and experience. At the same time, this music
has a unique sensorial power of impact due to its scholarly
“juggling” with musical structures. Among others, perhaps
because he wanted to preserve the informational value of
certain contradictory elements in its acutest form, his music is a
music of unsolvable contradictions that occur on multiple
planes, without tending towards a synthesis. The Tragic
Dimension seems to be one of its essential characteristics. This
is not an ordinary Tragic Dimension, as in ancient tragedy or in
the Romantic music of the nineteenth century, but something
entirely different...

39

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 5 /2017

ESEURI

INTERPRETAREA MUZICALA ())
- tipuri/stadii, coordonate, categorii -

George Balint

Consideram faptul interpretarii muzicale ca propriu,
deopotriva: compozitorului  (proiectant), instrumentistului
(executant); auditorului (beneficiar). Tipul fiecaruia, inteles si ca
stadiu interpretativ, se poate numi in raport cu o serie de criterii
conditionale: forul (mediul) launtric (sensibil); actiunea
aproprierii (conturarii de fond a) obiectului ca valoare; modul de
conexiune (interfatare) in fapt. Acestora li se adauga aspectele
interpretarii specifice in trei faze de obiectualizare: initiere
(subiectivare); procesare (transformare); realizare (obiectivare)
— prin care interpretarea se edifica intenfional dinspre
interioritate (persoana individuala/particulara) catre exterioritate
(persoana comunitard/plenard). Inainte de a comenta pe larg
diferitele ipostaze ale interpretarii muzicale, propunem drept
baza de referinta tabloul de sinteza din fig. 1.

I. Interpretare componistica

n general, obisnuim sa atribuim doar instrumentistului
calitatea de interpret, intrucéat atat obiectul-suport al interpretarii
— partitura (notatia grafica) —, céat si cel rezultat (redat) ca sunet
(prin  denotarea partiturii) au o reprezentare materiala
(concreta). Insa si compozitorul interpreteaza. Doar ca obiectul
sau nu este de natura materiala, ci ideatica. Suportul
interpretarii  componistice survine dintr-o meditatie prin
contemplare mentala, pina la atingerea unei stari optime de
inspiratie (viziune) din care se va genera conceptual un motiv
ideatic. Intelegem c& ideea componisticd nu rezultd exclusiv
spontan, ci este expresia unui act de vointa resortat in mediul
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unei stari (trairi) launtrice care se transforma in meditatie.
Pornind din stadiul meditativ ideea se conceptualizeaza treptat
ca proiect, finalizat apoi in/ca partitura. Asadar, partitura
realizata de compozitor este rezultatul interpretarii de natura
conceptuala a unei idei proiectate spre a se materializa sonor.
Faptic, compozitorul nu edifica sonor, ci elaboreaza imaginea
sunetului prezentat (inscris/codat) in obiectul (suportul grafic)
de partitura. Pentru el ideea este propriul-dat pe care
interpreteaza conceptual un proiect de configurare sonora. Pe
traseul idee—proiect—notatie are loc procesul compozitional.
La propriu, interpretarea componistica se articuleaza in a doua
faza, odatd cu realizarea proiectului. In faza ultima (a treia),
partitura muzicala constituie modul livrarii  proiectului
componistic ideatic intr-o materialitate in- si pre-sonora. Ea ne
apare astfel sub functia deschiderii si, totodata, adresarii
dinspre launtricul individual si volitiv (dintru sine-eu) catre
realitatea unei lumi in asteptare intdmpinatoare (intru sine-noi).
In concluzie: pe fondul unei stari de inspiratie, in nuce avem o
idee de compozitie, sui-generis se elaboreaza un proiect care
se finalizeaza apoi de facto in/ca partiturd (notatie). Mediul de
substanta al interpretarii componistice este de natura mental-
contemplativad (orientatd launtric), avand ca interfata (de
conexiune/adecvare cu exteriorul) conceptul (in abstract de
spatiu-timp). Contemplarea prin-concept (meditatie) defineste
specificul interpretarii muzical-componistice.

Generic, definim obiectul intentiei interpretativ-
componistice din faza medie, de proiect, prin conceptia
Structurérii formei (muzicale), de reperat pe trei aspecte:
substanta ideatica; interfata; cadru. Raportat fiecarui aspect
deosebim trei perspective de aboradare a obiectului: Dat
informal (de compus) ca idiom muzical, Luat formal (de
procesat) ca unitate de constructie; Predat artistic (de
considerat) ca lucrare de compozitie muzicala. Vizualizate pe
tabloul unei diagrame (fig. 2), sub aspectul conjunctiei reper
obiectual-perspectiva interpretativa se pot identifica sase pozitji
pe care le ordonam céte trei, pornind de la o pozitie generica pe
fiecare rand (R):
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Fig. 1 Tipuri/stadii de interpretare muzicala

42

//biblioteca-digitala.ro

https



Revista MUZICA Nr. 5 /2017

{1es3y/ansadns Lodns] | (ejeanyno 2sei3aur3p uozuo) (3jpuorlepR1 uojen) (niper-31303)) \
aundeany 3p nipe)
(NEN=Te aRUBIRNQ S emapy | SIeuBuQ 1 eajoquis enig 130 IS eXEpIG
Aipne/souos Jodns) | w§._§w_._ nis16as ‘a0 ‘s alibasaipio ‘aouun ‘affngnd
(Biimpsuod) aiinquisig AL LKL AP RIEZLB10E.R) 3 3jnUI0 31eadse 3p tiey epoyy S HEaY
ST dleanpnis 3p unyodey _
(lenznfoueid odns] | (ejeonw 1einduod3p) | (3sezjeusiol 3p pow un nuad) | (3Jeznewssiss ap dused un-uip) e ey
(Beiou) yenLILeve ) (w2 sa0as) L (w0 3I00TIN o
| —
Hj0ipu! Joding a1jiz00lu) 3p ai0ion] a1{an135u02 3p 3j0u Jooizni woipj Citiabe foa
(223242 38 302
(62 Snpeyiese) 3p) (62 Jesaipisuod 3p) (62 1530040 3p) (62 sndwoa ap) P s
BRI 21300 s1e Jepa U0 Jen BUIOJUI 1o ,
[EUBIeW Je7310U0) (ISLE Jepald JEWI0} e P01 e T —

Fig. 2 Repere si perspective proprii interpretarii muzical-componistice
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R.1 Melodia (melo-ritm) — conturata dintr-un camp de
sistematizare (selectie/organizare functionala a elementelor,
luata generic ca Teméa pentru un mod de formalizare si predata
apoi ca Schema de configurare muzicala;

R.2 Pulsatia, Armonia si Orchestratia — ca modalitati
de aspectare (invesmantare), procesate prin formule de
caracterizare (ritm, acord, registru), in constituirea unor
raporturi de structurare (diviziune, interval, timbru, intensitate);

R.3 Sintaxa si Genul — ca repere-cadru de Situare
simbolicd si Orientare (valori relationale) prin Adecvare si
Diferentiere in orizontul unei acceptiuni (comune, elitiste sau
originale privind rostul/destinul, fundamentele determinative/
conditionale si valentiele ideatice) de integrare umana
ordonatoare/cosmogonica in plenitudinea lumii ca plurivers
cultural.

II. Interpretare instrumentala

Ce-i ramane de interpretat instrumentistului? Dincolo de
competenta executiva, reperabila obiectiv (evaluabila) prin
denotarea partiturii si cantul instrumental, instrumentistul se
(poate) propune si ca interpret. Desigur, nu pentru a completa o
insuficienta componistica, ci pentru a-si prezenta/adauga
propria atitudine/optiune Tn raport cu proiectul compozitional.
Astfel, interpretarea componistica trece in subsidiar, conturul de
evidenta fiind trasat de instrumentist.

Care este propriul interpretarii instrumentale? Asa cum
faptul interpretativ-componistic are ca resort un stadiu inspirativ
(de tresarire launtrica), interpretarea instrumentala nutreste mai
intai dintr-o impresie (simtita ca emotie sau admiratie/atractie
provenind din lectura partiturii. Pe fondul impresiei-din-lectura
se initiaza o imagine de interpretat. Modul interpretarii are ca
premisa de conexiune (interfatd) abordarea (imaginarea)
partiturii notative (compozitionale) ca posibilitate de parcurs.
Asadar, un cum al parcurgerii partiturii in plan sonor. Partitura
este luata prin aceasta ca suport de miscare, fiind un dat de-
parcurs. Daca sinonimam imaginea de-parcursului cu trasarea
in lungimea unei intinderi globale (faza prima), actiunea
propriu-zis interpretativa (faza secunda) consta in conturarea
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profilului acesteia, ca nuantare a parcurgerii/péasirii formei
miscarii pe-parcurs, infatisata ulterior (faza tertd) prin reliefare
sonord din-parcurs. Ca atare, pe harta unei intinderi (predata
notativ), interpretul-instrumentist identifica un traseu de
continuitate (subsidiara/tacuta), apre a profila apoi un mod de
parcurgere (nuntarea miscarii), redata (materializata) in cele din
urma prin relieful unui cént, ca infatisare sonor-expresiva din-
parcurs. Cantul este expresia concretda (interpretativ-
instrumentalda) a unui mod sau chip al miscarii durate din-
parcurs (ca pasire a formei). Trinomul fazelor specifice
interpretari instrumentale se constituie din: imaginea intinderii
ca tacere de-parcurs (umbra de continuitate) trasata pe lungime
ca duratd globald (corespondent ideii componistice) —
modalitatea pdagiri ca nuantare pe-parcurs (indicatori de
expresivitate) conturatd in profii ca duratda formala
(suprastratificat proiectului componistic) — chipul prezentarii
ca sunet din-parcurs (fapt de concretizare) reliefat in cant ca
duratd expresivd (analog partiturii componistice). Referit
duratei: globalitatea {ine de cuprinsul de subsidiaritate insonoréa
(tacuta) in umbra sunetului; forma trimite la continutul de sens
meta-/trans-sonor, in abstract de sunet; expresivitatea se
conjuga materialitatii sonore slefuite (muzicalizate) in lumina/
ethosul sunetului. Raportat forului (mediului) launtric-afectiv al
persoanei interpretului-instrumentist, modul  conexiunii
(interfatarii) este migcarea (dinspre-launtric), sub trei aspecte
de in-durare: umbra/tdcere — durata perceputa ca unime de
continuitate (monada); sens/rationament — durata conceputa ca
logica de alcatuire (intreg); infatisare/cant — durata efectivata
ca sunet expresiv (ethos). Miscarea din-durata céantata
(expresivizata) constituie specificul interpretarii  muzical-
instrumentale.

Coordonatele interpretarii prin cantul instrumental,
referite miscarii de durat expresiv, tin de energetica migcarii
formei pe trei planuri referite unui proces de subiectivare n
obiect. In stadiul zero (rama de incipientd) avem de-a face cu
aspecte de acordaj, corespondente obiectual unor premise de
interpretare. Fiecare dintre aceste premise orienteaza demersul
interpretativ unui plan de abordare:
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ACORDAJ PREMISA PLAN DE ABORDARE
1. precursiv Substantd de conductibilitate  de suprafata/parcursiv
(fluiditate/diversitate)

Acordajul  precusiv  focalizeazd pe perceperea
fenomenologica a compozitiei/partiturii citite ca miscare durata,
generdnd o predispozitie motivationald (resort interior) de
pdasire formulativa.

2. decursiv  Interfatad de nuantare  de jonctiune/concursiv
(interior-exterior)

Acordajul decursiv are in vedere relatia de coerenta
intre pasitor (agentul interpretativ) si forma miscérii (ca
fapt/obiect fenomenal). De aici, necesitatea unei metode de
instrumentare formativa.

3. recursiv Cadru de miscare de profunzime/incursiv
(mineralitate/unitate)

Acordajul recursiv prezuma miscarii un strat de
coeziune, prin aspecte/posibilitati de simetrizare temporal3,
respectiv periodizare sau repere de ciclicizare. Survine nevoia
utilizarii unui mijloc de raportare regulativa, ca grila/marcaj de
linearitate/rectitudine a miscarii formale (metru-timpice).

Prin energetica migcarii formei se developeazd o

perspectiva (psp) de faurire a propriului obiect (parcurs ca
subiectivare obiectiva), prin trei aspecte interpretativ-generice:
dat informal (de miscat) ca posibilitate de parcurs; luat formal
(de marcat) ca modalitate de discurs; predat artistic (de profilat)
ca lucrare muzicalad de curs. Raportat celor trei psp imaginate
ca planuri orizontale (de suprafata, interferenta, profunzime) —
resortate din tipurile de acordaj (precursiv, decursiv, recursiv) —
se contureaza un specific al fiecaruia dintre aspectele generice:
Psp 1. Cinetica parcursiva spatial (aici/acolo) pe-durata formei
miscarii; Pozitii de flexionare ca profilare longitudinala
(nivelat/denivelat, plat/arcuit); Nuantare dinamica ca intensitate
(tare/slab) a pasirii In de-mers.
Psp 2. Cineticad concursiva spatiu-temporald (cum-aici/acum
sau unde/cand) prin-durata formei miscarii; Caracter de
coordonare prin coroborarea miscare-durata; Chip de miscare
ca jalonare (profilare indicativa) prin-durata pasirii formei.
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Psp 3. Cinetica incursiva temporal (lent/repede) in-durata
formei miscarii; Momente de abatere ca profilare latitudinala
(subtiere/latire a latimii talpii sau timpului de articulatie);
Nuantare motrica (rarire/grabire a timpului de pulsatie sau
augmentare/diminuare a pasului) din-mers.

Pe rama finalitatii exterioare — de concretizare/
materializare a obiectului (de-lasat) — travaliul interpretativ
consta intr-o exprimare sonord cu functia de model.
Corespondent (in orizontul) fiecarei perspective, modelul se
caracterizeaza ca: exemplu orientativ sau optional (psp 1); cant
experimental sau didactic (psp 2); expresie experientiald sau
autentica (psp 3).

Retinem ca:

a) La suprafata, pe-durata formei miscarii (parcursiv), se
localizeaza pozitii de flexionare (longitudinala) spatiala a
traseului (liniei de continuitate/lungimii) formal(a/e) in
vederea unei nuantari dinamice.

b) Intermediar, prin-durata formei miscarii (concursiv), se
instrumenteaza intentia de adecvare a subiectivitatii, ca
impresie din migcarea (lectura) parcursului, la forma
pre-data (obiectivata interpretativ) drept sugestie a
migcarii de-parcurs(ului), cu scopul profilarii unui chip de
migcare (prin durata pasirii formei).

c) In profunzime, in-durata formei miscarii (incursiv), se
borneazd momente de abatere (latitudinalda) temporala
— prin retinere (temporizare/dilatare) ori prin eliberare
(accelerare/comprimare) — fata de un tempo dat (ca
stare standard comensurabila prin pulsatia timpo-
metrica), urmarind o nuantare motrica.

Redam sintetic, in tabloul din fig. 3, aspectele
interpretarii muzical-instrumentale prezentate si comentate pe
parcusul acestui al doilea capitol al lucrarii noastre de eseu
teoretic:

47

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 5 /2017

(JeriusLadxs [Bpow) (SJow-uip) (ejeupnyiie| 3Jejnoipe) (1ueaSiw 13wio) ejeanp-ui) eI
3is3icg eajow auefueny 31318qE 3P USWO| (ejesodw33) BAISINOUI BI3UIY 3p NIPED - AISNI3Y
(leuswizdxa [spow) Jf (1swioj 1LiSed eeinp-urid) | (eveanp-3JeaSiul 348J0G0J00) | (IIBISIL I3ULIO} eIeanp-ULic) 3lejueny
e 3Jeadi 3p diyp 3IEUOPI00D 3p J310eIE) (L-5) eAIsJsnaL0d Banaur 3p elepalu}- AISIdag
(AeIUSLIO [3poul) (s13w-3p) (e[euipnyiGuo| 3Jejnorye) (nea8iw 13uLo; ereanp-ad) 3Jell[ignonpuo)
MdWax3 ealweulp asefueny 3leuonay) ap ijizog (ejerfeds) earsinound eonaury (f 3p ejuelsqns - AISIndalg
¢ eAadsId/f sad)
Jouos [3pojy $In2 3P DJOIZNW 2J010n] SInISip 3p I0J{OPON $n2400 3p AJ0}GIS04
(82 1ese| 3p) (ea 3ep0ud 3p) (ea1e018W 3p) (ea 3828w 3p) = ém ) ianos
[eUI3]eW 1BZ11310U0) JnsiLe Jepalq [ewI0; Jen |ewIojul 1eg IHYJSIN VILISEENS
fepiooyy 3p 103100

Fig. 3 Coordonate si repere specifice interpretarii

muzical-instrumentale
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.  Interpretare din auditie

In al treilea stadiu/tip de interpretare se clasifica
auditorul. Interpretarea acestuia proceseaza in forul subiectual
ca sine-propriu, avand drept actiune de fond insusirea
nemijlocitéd (din auditie); ca mod de conexiune / interfatare
adecvarea verbald (din conversatie); ca stare de resort optim
intelesul participativ (din contemplare). Procesul interpretativ
parcurge astfel un traseu al devenirii intru-sine, de la
acordarea diletantica — ca aderentd spontand (intuitiv-
empirica si subiectiv-parelnica) deprinsa nativ / informal pe eul
instinctual / naiv/dionisiac/reactiv) —, trecand prin certificarea
inteligenta — ca admiratie criticd (rational-gtiintifica si
documentat-opinanta) insusita verbal / formativ prin eul cultural
/ erudit/apolinic/activ) —, catre posibilitatea unei valorizari
universale — ca orientare de congtiintd etica (reflexiv—
axiologica si atitudinal—responsabild), deschisa ascensional/
iluminativ catre sinele transcendent / spiritual/revelator/creator.
Trinomul fazelor interpretarii muzicale din auditie il putem
sintetiza prin repere de ordin semantic, ca: semn (marcaj
elementar / urma / indiciu), simbol (imagine semnificativa /
actualitate / cod), text (unitate expresiva / sens artistic / opera).
Ulterior, acestuia i se adauga si stadiul ultim si, totodata,
generic, de substanta spirituala, numit Creatie. Ob{inem astfel o
tetrada a stadiilor / nivelurilor interpretative.

Semnul reprezintda obiectul pur, fara subiect (vid
tematic), ca lucru lasat/dat in urma (pentru un alt-subiect
posibil). Corespundem aceasta faza tresaririi congtiintei (celui
care afla semnul din urma trecerii unui subiect). Asadar, muzica
auzita ca urma a unei treceri insemnate. Auditorul din aceasta
faza descopera o anumita apetenta / atractie pentru sonoritatea
lucrarii audiate. El sesizeaza acum relatii nonintervalice de nivel
senzorial, traduse prin familiar / strain sau placut / neplacut.
Prin asta, el comporta o auditie fragmentard (de moment),
incapabila sa survoleze intregul. Generic, auditia fragmentara
se orienteaza spontan sub imperativul unei functii de utilitate.
Divertismentul se contureaza tot in acelasi areal de percepfie.
Putem spune ca auditorul consuméa fragmentar produse
muzicale spre a se delecta.
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Simbolul se constituie printr-o imagine de-interpretat
(obiect cu subiect ascuns) ca valoare de Tinteles cultural,
semnificativ.  Perspectiva interpretativ-simbolica  pretinde
auditiei o anume competentad de acceptiune, astfel incat lucrarii
muzicale audiate sa i se poata releva calitati de ordin estetic (ca
limbaj, forma) ori performativ (ca virtuozitate, prestanta) tinand
de tipurile interpretative compozitional si instrumental intr-un
fapt de prezentare (concertare) muzicald. In aceasta faza de
auditie sunt reperate valente de conexiune cu o realitate
imaginara (de model ideatic), ca proiectie individuala (originala)
sau comuna (traditionald), calificate perceptiei rodate intr-un
anume mediu cultural, prin aprecierile de autentic (conform,
acceptabil) sau fals (diform, inacceptabil). Practic, avem de-a
face cu o audtie sintetizatoare — critic-evaluativa sau calificata
(erudita) —, in baza careia muzica audiata este rezumabila unui
simbol generic (paradigmatic). Prin aceasta auditorul capata
calitatea de meloman. in general, melomanul comportd o
auditie orientata prin functia de valoare culturald a obiectului. El
cerceteaza obiectul spre a-l afla, asadar dintr-o perspectiva
cognitiva. Dupa cum fisi afla obiectul, melomanul se cultiva
intelectual.

Textul se interpreteaza ca unitate de sens, traductibila
in muzica prin expresivitate. O muzica expresiva corespunde
unei valori textuale, atat pe planul coeziunilor de structura
(compozitionald) cat si pe cel de expresie (instrumentald) sau
cant. In relatia cu textul muzical subiectul devine reflexiv. El
tinde sa problematizeze, dezvoltdand un dialog propriu-
interogativ, privitor nu atat asupra valorii in sine a obiectului
(deja-audiat cultural), cat la ce i se spune/releva (povatuitor)
sub aspect etic (moralizator). Suprafata de contact (interfata)
este expresivitatea muzicala. Operand pe plan expresiv se
deschide posibilitatea textualizarii, adica a relevarii unei unitati
de sens. Prin aceasta, contactul cu obiectul devine Tntalnirea cu
un alt-subiect, un asemdénéator care, rostindu-se (el Tnsusi
interogativ) prin acel text, totodata (i) se si adreseaza. in fond,
adresarea (muzicald) ca text deschide o perspectiva de fiintare.
In orizontul Fiintei, asadar, cel devenind in ascultare se initiaza
(acordeaza) pentru un stadiu ulterior, spiritual. Dialogul
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germinat din substanta de expresivitate a textului (unitatii de
sens) muzical il identifica pe participant ca ascultator muzical
intr-un fapt de auditie reflexiva. Interlocutorul (celalalt
asemanator, dar ca subiect launtric, nevazut) se contureaza in
rezonanta reflexiei interogative cu privire la aspecte de edificare
a axeilverticalitatii sau eticitatea constiintei.

Expresivitatea muzicala este suprafata de contact a unui
continut investit ca text prin participarea nemijlocita a actantului
din descendent sau de/din fata (vazut, exterior) — ascultatorul
ca intrebator secund (dezvoltator al unui dialog evocativ) — si a
celui de-dinainte(a acestuia), din ascendent sau din spate
(nevazut, interior) — moderatorul ca intrebator prim (initiator al
unui dialog invocativ). Dezvoltarea dialogului ne apare in timp
ca naratiune. Dialogul survine launtric ca hérazire (chemare).
Moderatorul cheamé invocand o posibilitate de fiintare (traire
destinata, rostuitd); ascultatorul povesteste, evocand o fiintare
probabila (traire fiintiala, izvoratoare). Chemarea situeaza
cadrul (spatial) de orientare (ca sistem/registru si repere/valori
de articulare discursiva); povestirea onduleaza modul
(temporal) de orientare (ca reguli/conditii si functii/expresii de
discursivizare). Chematorul si povestitorul coacteaza Opera.
Intelegem deci c& Opera este actul dialogal intre moderator
(chemator/initiator informal) si ascultator (povestitor/dezvoltator
formal). Un act care, neavand finitudine, nici nu poate fi survolat
pe deplin, retrospectiv sau prospectiv. Un act cu cadenta
suspendata. n fond, un fiind cultural.

Infinitudinea  (fiindul) Operei vine din aceea ca
posibilitatea rostuirii este in circumstanta complexitatii (ca
multitudine de diversita{i conexe), iar devenirea trairi se
probeaza doar imaginar, in circumstanta unei origini unice
(absolute), dar de natura mitica. Moderatorul invoca o stare
fiintiala de devenire (intru-, in-fiire), in vreme ce ascultatorul
evoca o stare originara de fiintare (intru-, In-fiinta). Actand
reflexiv in Opera, participantii se transforma discret in persoana
eu-tu intru acelasi (fiind cultural). Auditorul-ascultator nu mai
este clasificabili acum ca persoana singulara (monomica), ci ca
pereche in-persoana, dualda (binomica). Dupa cum
problematizeaza dialogand asupra sensului muzical (livrat ca/
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interfatat prin expresivitate), persoana binomica ascultator-
moderator acteazd Opera, devenind siesi o constiinta etica.
Stadiul constiintei etice premerge celui spiritual.

Creatia. Actul de Opera, modelator (sublimativ) pentru
edificarea etica a constiintei, il consideram drept stadiu ultim de
acordaj (initiere) in vederea unui stadiu superior, de substanta
pur spirituala. Acesta este stadiul Creatiei. Spre deosebire de
Opera — actata problematizator prin ascultare (reflectie)
muzicalda — Creatia trece de stadiul constituirii dialogal-
interogative (al persoanei binomice) deconturéandu-se in esenta
(spiritul) fiintei generice. Fiinta generica este inconturnabila prin
aspecte de complementaritate sau contrarietate. Ea transcende
posibilitatea etica prin aceea ca nici nu vrea si nici nu se opune,
nici nu judeca moral (intre bine si rau) si nici nu are vreun
deziderat (motivatie). Relatia Creator-Creatie transcende celei
de Actant-Opera, caci termenii primei perechi necontenesc
aprioric si simultan generativ unul in celalalt, fara inceput si
sfarsit, ireperabil spatiu-temporal, lipsit de subiectivitatea
uimirilor cognitive ori extazierilor catarctice, ca si de oricare
conturare entitativa. Spirit, Creator, Creatie sunt valori absolut
echivalente, analogabile sugestiv prin ideea de cuanta spirituala
sau spirit cuantic. In stadiul creativititii spirituale, Creatorul
contempla in Creatlie, iar Creatia se contempla prin Creator. Nu
exista oriunde/undeva si aici, vreodata/candva si acum. Totul
este pretutindeni si dintotdeauna. Tn fond, Este. Vidul si plinul
raman concepte futile, aspirituale. La fel, devenirea si
decaderea, adevarul si falsul, utilul si inutilul, ceva-ul si nimicul.
Desi este, miscarea nu are evidenta, caci miscatul si miscatorul
sunt totuna intru spiritul Fiintei. Abia din aceasta perspectiva
muzicalitatea Creatiei se poate contempla ca tdcere izvoratoare
de céant al unui tainic-tdcut Creator. A contempla Creatia
(muzicald) ca tacere corespunde stadiului spiritual de auditie, in
care subiectul, ca auditor de-tacut(-acordat/conditionat tacerii),
este totuna cu subiectul in-tacut (Creatorul liber in tacere), fiind
aidoma si laolalta obiectului din-tacut (Creatia revelata prin/din
tacere). Caci, fara contopirea Iintr-o dimpreuna-tacere,
contemplarea nu este posibila si, prin urmare, Creatiei nu i se
poate releva un cant spiritual.
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Tacerea are acceptiuni diferite, in raport cu perspectiva
si stadiile de referinta. Astfel, pentru auditor tacerea este o
conditie de limitd prim-ultima, el fiind posibil Tn masura in care
poate, stie, vrea si tace (in-auditie, -intelegere, -ascultare, -
creatie). Apoi, pentru Creatie tacerea este forma de cant
spiritual prin care se vadeste (inchipuie), avand drept confinut o
stare-in-transformare: fenomenala/natural-afectiva (diletantica);
culturalalintelectual-cognitiva (savanta); etical/sublimativ-
devenitoare (de constiinid); spirituala/contemplativ-revelatoare
(de Sine). in fine, pentru Creator ticerea este stadiul universal-
cosmogonic de perpetua contopire cu Creatia (intru Fiinta).
Trinomul Contemplator-Creatie-Creator se constituie ca subiect
al aceleiasi identitati, ca Sine de ordin spiritual.

Revenind in lumea-cu-dor, contemplatorul este cel ajuns
(devenit) in stadiul iluminarii. Auditia spirituala echivaleaza cu
contemplarea iluminata, in, din si prin tacere, a Tacutului insusi,
tainuit creator intru Sinele fiintarii Sale. Dupa cum creatia nu
este un fenomen, nici tadcerea nu este imanenta lui, ci, aspectul
tainic al unei prezente in act (Creatorul in Creatie). Putem
spune ca tacerea probeaza o prezenta autentica, pe céand
sunetul mascheaza absenta acesteia, ca pseudo-prezenta. Tot
astfel, tacerea nu este ceea ce ramane ca rest (de
incomensurabil nimic) de pe urma a ceva (absolut valoros). Ea
nu conoteaza o alteritate de insuficientd ci, dimpotriva, o
puritate de plenitudine. Tacerea nu este, asadar, ceea ce
ramane in ascuns de sau dupa sunet, ci tocmai ceea ce survine
din pleroma fiintarii ca/prin Creatie. Din substanta tacerii sunetul
nutreste expresiv, capatand valoarea de Cant. Altfel spus,
contempland tacerea (ca forma de laolalta) se releva céantul (ca
propriul- continut).

Tabloul din fig. 4 ofera o sintezd a reperelor de
perspectiva interpretativa din audiie. Pe latura-cadru vertical
(coloana din stadnga) sunt reperele de Stare subiectuala si
caracter natural (a persoanei interpretative) ca: Apetenta
emotionald; Competentd intelectuala, Consgtiinta etica;
Creativitate spirituald. Latura-cadru vertical din dreapta clasifica
aspectele de Stadiu ideal al interpretarii, ca: Intindere expresiva
— prin melodizarea finitudinilor sonor-netacute (posibil de luat
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informal ca obiecte elementare); Cuprindere cosmogonica —
prin armonizarea contrariilor sunet-tacere (in conjugari figurativ-
performative de natura estetica); Devenire catarcticd — prin
sublimarea  materialitadtilor ~sonor-tacute (considerate 1in
perspectiva unor valori formative de edificare etica); Creatie
incantatorie — prin necontenirea 1n pluriversitatea sonor-
subtacuta (ca prezenta de fiintare plenara intru-Sine/Fiinta). Pe
cadrele extrem-orizontale dintre cele doua coloane extrem-
laterale se deruleaza aspecte ale relatiei interpretative (subiect-
obiect) ca: Nivel de abordare; Conditie circumstantiala;
Delimitare caracteriald — cadrul de sus; Contemplare creatoare
(ca Tncantare iluminatoare); Tdcere (ca ascultare launtrica);
Cantabilitate(a ceva-ului ca sunet din incantabilitate(a nimicului
ca tacere) — cadrul de jos. Zona alba a tabloului cuprinde
secventele de intersectie dintre liniile verticale (de stadiu) si
orizontale (de perspectiva). Astfel, pe orizontala stadiului de
Apetentda emotionalda avem: Acordare diletanticd (aderenta
spontana), Auditie (insusire nemijlocita), impresiile de Placut-
neplacut (util-inutil). Pe linia stadiului de Competenta
intelectuala se dispun secventele de: Certificare inteligentd
(admirare critica), Conversatie (adecvare verbala), acceptiunile
de Conform-neconform (original-fals). Aliniat Consgtiintei etice
distingem: Valorizare universalda — prin travaliul de reflectie
axiologica; Problematizare — 1in circumstanta dialogului
interogativ; Apreciere caracteriala — in registrul calificativelor
bun-rau (meritoriu-incriminatoriu).

in raport cu fazele demersului interpretativ din auditie —
semn—simbol—-text—creatie — substanta relatiei subiect-
obiect este: sunetul muzical — semn sonor expus (redat
performativ) prin faptul executiei instrumentale (céntare
informala, sugestiva); verbalizarea interogativa — simbol
lingvistic vehiculat (cizelat formativ, conformat) in actul dialogal
(convorbire formala, disciplinativa); sensul expresiv — text
atitudinal axat (predicat reformativ) pe verticalitatea
(responsabilitatea) devenirii Constiintei-proprii (valorizare etica);
tacerea contemplativa — creatie spirituala izvorand tainic
(launtric) ca fiintare-intru-Sine (pluriversalizare). Observam ca
substanta relatiei auditor (subiect) - audiat (obiect) difera n
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specificul fiecarei faze de interpretare. Totodata, corespondent
fiecareia din faze(le interpretarii proprii), auditorul se califica

diferit, ca: diletant — incéntat de muzicalitatea sonoritatii
(semnul cantat); meloman — cultivat de estetica formei
muzicale (simbolul figurat); ascultator — elevat prin

expresivitatea (de sens a) operei muzicale (textul actat);
contemplator - iluminat in spiritul creatiei muzicale (cantul
launtric).

Admitdnd o constitutie plurivalenta a forului eutic
(launtric) al auditorului', consideram astfel: forul eutic al
auditorului diletant se percepe (ia, aspira, in-dureaza) ca suflet
(entitate de substanta afectiva/emotionald); cel al melomanului
se concepe (lucreaza, structureaza, co-dureaza) drept cuget
(putintd de rang intelectual/mental); cel al ascultatorului se
edifica (eleveaza, accede, devine, de-dureaza) prin calitatea de
congtiintd (axa de ordin etic/moral); cel al contemplatorului
finteaza  (neconteneste, a-dureaza) prin inimd (ca
deschidere/estime de caracter spiritual/creator). Putem vorbi si
de un for eutic senzorial, care se probeaza (simte, pre-dureaza)
prin corp (ca interfatd/mijloc si suport existential).

IV.  Nuantare cinetica

Analogatd miscarii sonore durate ca parcurs,
interpretarea prin cantul instrumental {ine de energetica formei
migcarii pe doua planuri: a. de suprafata (fluiditate/diversitate)
sau parcursiv; b. de profunzime (stabilitate/unitate) sau incursiv.

Pe-parcurs se marcheaza pozitii de articulare sau
flexionare (profilare longitudinala) a traseului (liniei de
continuitate/lungimii) formal(a/e). Pe palierul incursivitatii se
borneaza momente de abatere (profilare latitudinald) temporara
— prin retinere (temporizare/dilatare) ori prin eliberare
(accelerare/comprimare) — fatd de un tempo dat (ca stare
standard comensurabila prin pulsatia timpo-metrica).

! Referitor la constitutia pentomicd a omului universal [divin-lumesc
(material-natural-cultural)-spiritual], trimitem si la textul "Perspective
de armonizare" din volumul nostru "Opera sonora: niveluri n

perspectiva oblica", Ed. Muzicala, Bucuresti, 2015
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Fig. 4 Repere ale perspectivei interpretative din-auditie

56

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 5 /2017

Dinamica. Planurile de coordonare energetica a formei
miscarii pot fi (re)considerate prin expresivizare, avand
relevanta in instrumentarea unui parcurs de-durat interpretativ.
Ca atare, schimbarile (bruste sau progresive) de ordin parcursiv
(pe-durata formei miscarii) se releva in registrul gradelor de
accentuare (tare/slab), constituind interfata  categoriei
interpretative de dinamicad. Caracterial, ele pot fi analogate
reperelor de spatjalitate: pe orizontala (aproape/departe) — fata
de un loc-centru sau generic; pe verticala (sus/jos) — intr-un
ambitus de registru. Atat locurile, cat si registrele sunt
reperabile deja pe coordonatele proiectului compozitional, ca
formule de meloritm/tema, armonie/functie, timbru/orchestratie,
pulsatie/tempo. Peste jalonarea de ordin dinamic mentionata
(literar sau imagistic) in partitura, interpretul-instrumentist are
posibilitatea sa-si suprapuna propriul marcaj de nuantare
artisticd a (chipul de-mersului) dinamicii miscarii de
instrumentare.

Motricitatea. Modificarile (subite sau treptate) de ordin
incursiv (in-durata formei miscarii) se contureaza in raport cu o
pulsatie de fond (standard), corespondente caracterial
abaterilor latitudinale sau de moment (temporare), prin:
intarziere/amplificare (pas-lateral) — ca améanare a ulteriorului
odatd cu un acum inca-ramas; anticipare/diminuare (pas-
avansat) — ca prioritizare a urmatorului in consecinta unui acum
devansat/deja-dus. Intazierea si anticiparea au relevantd
interpretativ-instrumentala in registrul aspectelor de greutate (a
pasirii). Ele dau posibilitatea interfatarii prin caracterul
nuantarilor de motricitate, analogate vitezei (lent/repede) de
pasire (din-mers) pe-parcursul migcarii formei. $i aici
interpretul-instrumentist isi poate (supra)pune semnatura peste
zonele deja interpretate componistic. Rarirea sau grabirea o
putem analoga iamginar cadrului spatial, prin aspectele de
largire sau ingrosare si de strdmtare sau subtiere a talpii (valorii
timpice a) pasitorului interpret. Indeobste, valorile motricitétii
(reperabile la nivelul pulsatiei timpo-metrice) sunt clasificate
(registrate) in grade de tempo. in plus, transformarile discrete
intre doua stadii de tempo (prin rarire/sau grabire) sunt
arondate coordonatei interpretative de agogicd. Tempoul si
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agogica sunt conjugate categoriei interpretativ-caracteriale de
motricitate.

Este important sa precizam ca dinamica si motricitatea
le consideram drept categorii interpretativ-instrumentale de
nuantare cinetica, relevante odata cu materializarea de ordin
sonor a lucrarii muzicale. Chiar si atunci cand compozitorul este
cel care prevede in partitura indicatii de nuanta dinamica si/sau
motrica, el are in vedere nu atdt un aspect de ordin
compozitional (proiectul formal), cat mai ales expresivizarea
faptului sonor care, tocmai prin aceasta, capata calitatea de
cant.

Adecvarile (spontane sau elaborate) de ordin concursiv
(prin-mers) configureaza miscarea (prin durata pasirii formei)
intr-un mod personal, referit propriei intentii interpretative. Ele
pot varia prin aspecte de coerenta/incoerenta relationala (in
raport cu obiectul interpretat componistic), profiland un chip
(figurd) de identitate al propriului miscarii interpretativ-
instrumentale ce tine de personalitatea (ca temperament,
competenta si caracter ale) interpretului. Astfel, in referinfa
miscarii, chipul se releva, de asemenea, cu statutul de
categorie interpretativa de ordin expresiv.

V. Interpretare muzicologica

intre tipurile de interpretare diferentiate prin calitatea
subiectului generator (compozitor, instrumentist, auditor)
consideram si efectivitatea unei abordari cu rol tranzitiv,
mijlocitor, de natura muzicologica. Muzicologul — ca cel
preocupat de logica (aspectele de coerentda ale) gandirii
muzicale in oricare dintre cele trei forme (conceptie, executie,
auditie) — este, si el, tot un interpret. Difera insa ca functie si,
prin aceasta, ca perspectiva de abordare. Demersul sau are in
vedere relevarea unui mod de gandire muzicala. Faptul sau, ca
atare, nu se obiectiveaza in plan artistic. Muzicologul nu
livreaza nici partitura, nici cantul, nici valoarea de sens si,
desigur, nici creatia. In schimb, el este cel care se adreseaza
vorbind despre toate acestea intr-un fel lamuritor.
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Analiza & Critica. Asemanator interpretului auditor din
fazele cugetarii (melomanul-intelectual) si edificarii constiintei
proprii (ascultatorul-moral), muzicologul se exprima tot verbal,
insa nu pentru instituirea unui model estetic sau a unui raport
de conformitate (printr-o anume deprindere/format de
acceptiune), ci pentru a deslusi ceva din resortul si orientarea
gandirii muzicale sub genericul perechii rationallconceptibil-
irationallinconceptibil (paramental) sau a perechii natural-
cultural. Prin felul in care-si sistematizeaza demersul specific,
muzicologul devine un contributor cultural atat pentru gandirea
muzicala, cat si, in general, pentru gandirea umana. El nu
propaga arta, ci relafi de obiectivare (naturalizare) sau
contextuare culturald, ca perspective/sugestii de conexiune in
interpretarea unui fapt artistic (inclusiv. muzical, de mod:
compozitional sau conceptual-abstract; intonational (vocal/
instrumental) sau sonor-expresiv; auditional sau dialogal-
reflexiv. Muzicologul nu este interesat de ceea ce contempla
launtric si initial/inspirativ compozitorul, dar nici nu se poate
abstrage spre a vorbi despre obiectul unei contemplari deplin
spirituale, din stadiul creatiei necontenite. Muzicologul Tsi
perimetrizeaza delimitativ obiectul (de interpretare
analitica/criticd) luand ca suport de concretitudine partitura
compozitorului si/sau execufia instrumentistului. Din(spre)
partitura, muzicologul investigheaza privitor la relatile de
coeziune/coerenta compozitionala aflate analitic ca structura
formala — nerelevata ca atare de notatia din partitura. Din(spre)
executia sonora, cercetarea muzicologica observa acele moduri
de coeziune/coerenta expresiva nespecificate de compozitor si
deduse critic din cantul sonor (instrumental).

Functional, analiza tinde catre un orizont de
elementaritate. Spre deosebire de analiza acustica (fizica),
focalizdnd pe elementaritatea materiala (concreta), analiza
muzicologica (formald) urmareste o elementaritate conceptuala
(abstracta). Obiectul de-analizat este un dat-de(pus/lasat spre a
fi)-luat. Faptul analizei comporta prin aceasta o reversibilitate,
luatul putdnd fi redat ca atare. Tocmai in vederea acestei
posibilitati de neafectare calitativa a datului prin luare — spre a-I
putea pune la loc (repune) ca si cum nici nu ar fi fos luat
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(vreodata) — obiectul nu este rupt/extras concret din suportul
realitatii, fiind doar abstras intr-un plan virtual, raportat imaginii
sale date in realitate. Simplu spus, o lucrare compozitionala nu
este rasa analitic din partitura, ci doar abstrasa imaginal din
concretitudinea (grafica a) acesteia, ca re(con)figurare virtuala
(mentald). Practic, odata deschisa (analizei), partitura poate fi
inchisa la loc (printr-o miscare reversibilda). Drept rezultat, se
lasa dat un alt-obiect, specific demersului analitic. Acest obiect-
altfel nu se depune intr-o (spre a fi luat cAndva dintr-o) realitate
ordinara (plina cu felurite lucruri comune), ci se sus/suprapune
intr-o (spre a fi luat oricand dintr-o) meta-realitate, ca realitate
extra-ordinara in care lucrurile sunt doar idei. Ca atare, obiectul
analitic (diferit de cel supus/dat analizei, de-analizat) este
suspendat (prin analizd) din real in meta-real (virtual), din
concret (cu timp) in abstract (de timp). Intelegem deci ca
intreprinderea analitica disociaza obiectul de natura sa
temporala, abstragandu-| calitativ dintr-un lucru oarecare (datul
perisabil) Tntr-un lucru universal (suspendatul peren). De aceea,
etica faptului analitic pretinde ca acesta sa se desfasoare intr-
un loc epurat (izolat) de complexitatea (plina de alteritati ale)
realitatii, ca spatiu aseptic, de laborator, cum, bundoara, un
spatiu destinat experimentarii teoretice.

Investigatia critica se orienteaza cognitiv catre orizontul
limitativ al relatiei cu obiectul, la: limita prima, de aparitie — ca
inchidere a obiectului prin prinderea-(receptarea)-in-subiect
(persoana critica); limita ultima, de dispartie — ca deschidere a
obiectului prin desprinderea-(devoalarea)-din-subiect
(personalitatea critica).

In ambele ipostaze interpretative (analist/critic)
muzicologul ofera o perspectiva de orientare si contextuare intr-
un mediu cultural dinamic, de perpetua transformare. El se
adreseaza unui public registrabil pe trei formate de eruditie:
elitd — publicul initiat academic, specialigtii; media — publicul
expertizat in comunicare, comentatorii; spectator — publicul
larg, predispus/invitat sa asiste, auditorii.

Cronica. Deosebit de competenta/functia muzicologului,
dar interferand cu aceasta in diferite grade, distingem si o alta
perspectiva de interpretare, prin comentarea unui fapt muzical
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considerat ca eveniment cultural. Recunoastem aici functia de
cronicar muzical. Provenind din publicul de tip/strat media,
cronicarul comenteaza (verbalizeaza) privitor la un eveniment
muzical caruia i-a fost martor, sub aspectul fenomenalitatii
relatiei cu publicul in general. El descrie o valoare de impact
cultural, avand ca obiect relatia fenomenologica intre muzica
unei lucrari executate sonor si impresia de acceptiune generata
in public, exprimata prin perechea calificativelor de extraordinar
(exceptional) - ordinar (banal). Uneori, argumentele sale sunt
doar de ordin cantitativ, el rezumandu-se sa constate masa
reactiei la impact. Alteori, cronicarul apreciaza el insusi o
posibila valoare de ordin repertorial (compozitional) sau
performativ (instrumental), pentru a carei relevare insa publicul
trebuie (stimulat) sa se initieze. Spre deosebire de un
comentator sportiv, care vorbeste "la cald" despre un
eveniment in derulare, cronicarul trebuie sa-si elaboreze un text
(cronica) care se transmite radiofonic (oral) sau scriptic (tiparit).
Prin aceasta se apropie mult de muzicolog. Doar ca textul
cronicii nu e de caracter investigativ, ci descriptiv. Sub acest
aspect el se apropie de interpretarea istoricului. Totodata,
cronicarul este de dorit sa(-si) fi experientiat si o anume
practica de ordin tehnic, printr-un exercitiu de conceptie
compozitionala si/sau de executie sonora.

Reclama. Nu trebuie sa confundam functia cronicii
muzicale cu aceea a reclamei/promotiei. Desi ambele au ca
obiect evenimentialitatea faptului muzical, cronicarul descrie
(post-factum) o situatie fenomenala de ordin cultural, in vreme
ce promotorul incearca sa induca un resort (motiv) de ordin
comportamental. In fond, promotorul manipuleaza invocand o
necesitate de consum. Utilitatea lui se conjuga insa domeniului
comercial, in care consumatorul se distinge (capata importanta/
identitate culturald) prin faptul cumpararii unui produs la-moda,
ca nevoie imediata, de actualitate. De cele mai multe ori
promotorul nici nu se mai exprima printr-un text, ci direct printr-
un imperativ simbolic, ca imagine sau punere in scena
(dramatizare) a reclamei sale. Adesea, excesul este atat de
mare incat risca sa disloce obiectul de referinta, reclama
devenind ea insasi un bun promovandu-se pe sine, dar,
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desigur, fara posibilitatea declinarii unui (valorizarii intr-un)
orizont artistic referit devenirii constiintei (etice). Promotorul nu
este la propriu un agent cultural, ci doar un dealer cu alura de
specialist (muzical). Nu-i prezumam, asadar, vreo competenta
interpretativa (de fond interogativ/dialogal), ci una vocativa (de
mod imperativ/retoric).

Metoda. In fine, o altd perspectivd de abordare
muzicala focalizeaza pe competenta tehnicd a persoanei
interpretative. Prin aceasta se contureaza pedagogul. El are un
rol de ordin instrumental, mijlocind intr-un proces de invatare —
cum sa compui, cum sa executi sonor (pe un instrument), cum
sa audiezi, dar si cum sa elaborezi o abordare muzicologica (de
analiza/critica) ori sa realizezi o cronica muzicala. Orientarea
pedagogului fiind de ordin practic, lucrarea sa se probeaza
functional ca metoda. Demersul muzicologic, cum am spus
deja, se orienteaza asupra identificari componentelor de
jalonare, pe diferite niveluri (simple sau complexe), a unui fapt
muzical finalizat ca lucrare compozitionald sau sonora.
Pedagogul se adreseaza intr-un cadru cultural pre-formatat
(institutional), cu accent pe formarea unei deprinderi practice. El
opereaza asupra unei aptitudini lucrative a subiectului, pentru
ca acesta sa se poata exprima/obiectiva intr-o posibila
interpretare. Pedagogul nu calauzeste/orienteaza muzicologic,
ci instrueste tehnic, spre a transfera persoanei interpretului o
metoda de instrumentare a unui fapt muzical. Prin elaborarea
metodei sale, pedagogul se obiectiveaza. Totodata el se
comporta si ca un interpret privind natura caracteriala (nativ si
cultural) a persoanei pe care o instruieste, prin aceea ca
incearca solutii cat mai eficiente de adecvare. Asadar,
instrumental (obiectiv/generic), pedagogul elaboreaza o
metoda/tratat; expresiv (subiectiv/particular), el interpreteaza o
posibilitate de adecvare a metodei pentru 0 anume persoana.

(va urma)
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SUMMARY
George Balint

Music Interpretation (1)
— Types / Stages, Coordinates, Categories -

The first part of the essay dedicated to Music Interpretation
develops, over five chapters, a complex approach regarding the
types, functions, stages and coordinates that characterise the
process of music interpretation, referring to the composition -
execution - audition trinomial. At the level of each of these
perspectives/hypostases of competence we have identified a
series of stages of parentage, divided into groups of three.
Coming to complete interpretive types, musicological
interpretation plays a mediating, transitive role, and is analytical
and critical, while pedagogical interpretation is expressed
through method and adjusted practically to the possibilities of a
certain apprentice.
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CENTENAR LIPATTI

Dinu Lipatti, un muzician roman
n contextul culturii universale

Lavinia Coman

In peisajul culturii muzicale universale, Romania se
prezintd cu doua simboluri de mare impact, George Enescu si
Dinu Lipatti. La 19 martie
2017 s-au implinit o suta
de ani de la nasterea lui
Dinu Lipatti, eveniment
care ne induce nobila
obligatie de a-i studia cu
cat mai multa devotiune
personalitatea, viata si
opera. Anul Lipatti este
cel mai fericit prilej de a
studia semnificatiile
multiple si profunde ale
contributiei sale la bogatia
patrimoniului muzical
oferit de creatorii

. importanti ai secolului XX.
Radacinile neamului Lipatti se pierd in negura istoriei.
Tatal descindea dintr-o ,familie originara din Chefalonia, avand
sange grecesc si albanez totodatd.”* Fiu de bancher si
proprietar instarit, facuse studii juridice si avusese o cariera
diplomatica fard prea mare vocatie. Era inclinat spre
interiorizare si tristete, visator introvertit si totodata generos,
atent la problemele celor din jur. Pe Ana a cunoscut-o la

! valentin Lipatti, Strada Povernei 23, Ed. Garamond, Bucuresti,
1993, p. 10.
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inceputul marelui razboi, in 1916. Era fiica maiorului Constantin
Racoviceanu din Slatina, o persoand ,vesela si chiar
exuberantd, o prezentd perspicace si iubitoare, fire vquntara
energica si practica. Ea a reprezentat filonul tonic al familiei. i
Dinu (Constantin) a fost primul lor copil, nascut in afara
casatoriei, la 19 martie 1917, pe care tatal |-a recunoscut. Dupa
decesul sotiei Jeana, survenit in anul 1921, Theodor si Ana s-
au casatorit si s-au instalat impreuna cu copilul, in casa din
strada Grigore Alexandrescu nr. 17, situata in apropierea Pietei
Romane, reper central al Bucurestilor. Acest vlastar nascut din
iubire a fost inconjurat de o grija deosebita. Fiind sensibil,
gingas, cu o sanatate delicatd, i s-a acordat mereu cea mai
atentad protectie. Foarte devreme au aparut si semnele unei
inzestrari cu totul speciale pentru lumea sunetelor. Reactiile de
bucurie la cantecul unei flagsnete, placerea cu care asculta
clinchetul talangilor pe inserat, vara, la Fundateanca, resedinta
de varad a familiei, seriozitatea cu care fisi urmarea parintii
cantand in duet la vioara si la pian, toate sursele sonore
ambientale i prilejuiau lui Dinu momente de incantare maxima.
Cand a mai crescut, se juca fericit la cele doua piane din casa,
inventadnd povesti sonore hazlii sau dramatice, dupa cum fi
dicta fantezia. Cand s-a apropiat de patru ani, la cererea lui,
mama |-a invatat sa cante la pian primul preludiu in do major de
Bach, pentru a-i face tatei o0 surpriza. Acesta era
acompaniamentul la melodia Ave Maria de Gounod, pe care I-a
cantat in locul ei, impreuna cu tatal ca solist la vioara. Foarte
curand, la implinirea varstei de patru ani, in cadrul sarbatoririi
fastuoase organizatad de parinti la resedinta familiei din Strada
Povernei nr. 23, Dinu a cantat la pian |nV|tat|Ior un menuet de
Mozart. in acea |mprejurare pe langa botezul traditional,

primit si ,botezul artei”, o cununa de lauri de la nasul sau, care
era maestrul George Enescu. Fotografia facuta atunci, devenita
celebra, a fost expusa de fericitul tatd Tn vitrina librariei
muzicale Jean Feder, de pe Calea Victoriei. Maestrul s-a
suparat, simtind ca imaginea i-a fost folosita abuziv pentru un
gest de pubI|C|tate exagerat. In semn de protest, a incetat orice
fel de comunicare cu familia Lipatti. Ruptura de relatii a fost
partial remediata prin interventia domnisoarei Musicescu, care

! Op. cit., p. 12.
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intre timp i devenise profesoara lui Dinu si care nu concepea ca
el sa nu participe la concertele maestrului. lata cum descrie fiul
mai mic, Valentin, situatia creata. ,Enescu...s-a certat cu tata.
Dupa un schimb de scrisori, Theodor Lipatti si George Enescu
nu s-au mai vazut niciodata. Enescu i-a pastrat insa finului sau
o mare afectiune, care s-a transformat repede intr-o colaborare
si o prietenie exemplare. Cred ca tata a suferit de pierderea
amicitiei cu Enescu, dar nu a voit sa-si recunoasca greseala. L-
a lasat insa pe D|nu sa devina admlratorul elevul si prietenul
marelui muzician.?

Dupa implinirea celor patru ani, i se identifica acuratetea
si calitatea exceptionala a auzului absolut, este admirat si
stimulat prin manifestari publice sa improvizeze la pian. Mama 1l
initiaza, aratandu-i, empiric, notele pe clape si diferite formule
de digitatie, de care avea nevoie. Este chemat profesorul losif
Paschil (1877-1966) care transpune pe partitura opt piese
compuse de cel mic. Aceste piese au fost tiparite de curand, in
anul 2016, la Editura Grafoart. Ambii parinti, ca muzicieni
amatori, l-au ajutat sa progreseze pe aceasta cale empirica,
intuitivd. Tnainte de a implini 7 ani, copilul a inceput acasa
pregatirea pentru scoala. In acest scop, in primdvara anului
1924 a fost angajata sa preia pregatirea scolara in particular
profesoara Steliana Simionescu. in anul 1925, Dinu scria Si
citea cursiv. Atunci parintii i s-au adresat maestrului Mihail Jora
pentru lectii de muzica. Prima intalnire a fot descrisa intr-o
relatare a acestuia, devenitd celebra. ,intr-o zi mohoratd de
toamna un copil mic, plapand, imi era adus de catre parintele
sau, care-mi cerea sa-i slujesc odraslei drept dascal muzical.
Cand l-am intrebat ce stie, mi-a raspuns: < Nimic. Nu cunoaste
nici numele notelor, insd cantd la pian dupa ureche si
compune>. Mai vazusem de-alde astia in cariera mea, asa ca
nu-mi faceam iluzii. Plictisit, am cerut copilului s& se aseze la
pian. De randul acesta, insa, pacalitul eram eu. <Micul Lipatti —
cum i s-a spus ani de-a randul — poseda o intuitie si un dar

! Situatia este prezentata in monografia Dinu Lipatti de Dragos
Tanasescu si Grigore Bargauanu, Editura Muzicala, Bucuresti, 1971,
.18.
Valentin Lipatti, op cit., p. 23.
66

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 5 /2017

muzical cu totul neobisnuite”.’ Avea s& urmeze o colaborare
intensa si afectuoasa, prin care maestrul i-a transmis ansamblul
de cunostinte si deprinderi de care avea absoluta nevoie pentru
a se putea exprima - la pian, solfegiu, armonie etc. Dupa trei
ani de studiu intens, maestrul ii sfatuieste pe parinti sa-I
prezinte la conservator. Copilul este adus la comisia de
admitere, in cladirea vechiului Conservator din strada Stirbei
Voda nr. 37. In urma examinarii, este admis direct in anul Ill,
datoritéd nivelului ridicat al pregatirii si al performantei. Tatal
formuleaza o cerere, datata 27 octombrie 1928, catre lon
Nonna Otescu, directorul Academiei Regale de Muzica si Arta
Dramatica, privind inscrierea elevului si repartizarea lui la
profesorul Mihail Jora pentru studii teoretice si la Florica
Musicescu pentru pian.

Incepe o noua etapa, decisiva, in formarea muzicianului
stralucit ce avea sa devina. Pe langa mentorii principali
solicitati, i-a avut ca profesori pe Dimitrie Dinicu si pe Mihail
Andricu la muzica de camera. Cei patru ani de studii la
conservator au asigurat pregatirea de care avea nevoie tanarul
element supradotat in dezvoltarea sa artistica. Doua atitudini,
doua curente de gandire si actiune s-au manifestat in educatia
lui muzicala in aceasta perioada. Pe de o parte, mama si tatal
il stimulau spre aparitii publice, cautau sa-l puna in evidenta ca
pe un copil minune in lumea culturald bucuresteana, sa-I
lanseze catre o faima in lumina scenei si in atentia presei. De
cealalta parte, maestrul Jora si domnisoara Musicescu
impuneau o atitudine sobra, de munca discreta pentru a-i
antrena si consolida deprinderile si cunostintele necesare
maiestriei in interpretare si compozitie. Ei erau ostili oricarei
iesiri publice Tnainte de finalizarea studiilor. Captiv intre cele
doua tendinte, Dinu si-a ascultat cu sfintenie profesorii, a reusit
sa ramana un elev constiincios, harnic, ascultator si modest si a
reusit, in ciuda presiunilor materne si paterne, sa-si urmeze
maestrii. Cu ,Mos Misuca” a avut mereu relatia de comunicare
sobra in aparenta, dar de o tandrete induiosatoare in realitate.
Copilul a facut progrese exponentiale in toti acesti ani,
dobandind cunoasterea profunda a mijloacelor necesare pentru

! Dragos Tanasescu si Grigore Bargauanu, Dinu Lipatti, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 1971, p. 16.
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exprimarea in compozitie. Rezultatul a fost un tandem de mare
succes, din a carui functionare perfecta au iesti primele lucrari
semnate de foarte tanarul Dinu Lipatti, apreciate cu entuziasm
si onorate cu premii de mare prestigiu. Colaborarea cu
domnisoara Musicescu a fost mai complexa. Avem in vedere
iesirile nervoase, capriciile si violenta reactiilor sale, atunci cand
era nemultumitd de felul Tn care elevulse prezenta la lectie.
Despre atmosfera din clasa, cand Dinu se gasea la pian, avem
marturii ale colegului si prietenului sau, Miron Soarec, dupa
cum urmeaza. ,Lectia la care asistam a inceput cu niste
exercitii tehnice. Dupa acestea a inceput <disecarea> primei
parti a Concertului in mi bemol major de Beethoven. Dinu canta
frumos, cu maretia cuvenita, curat si muzical. Domnisoara
Musicescu era nemultumita. Nu-i placeau o serie de
<maruntisuri> tehnice si-i cerea elevului ei sa repete mereu
anumite pasaje care, oricui altul i s-ar fi parut ca sunt executate
fara repros. La un moment dat profesoara a exclamat: <N-ai sa
ajungi nimic! Canti ca un maturator de strada!> Eu stateam mic
intr-un colt, surprins de felul in care se manifesta profesoara.
Dinu, supus si staruitor, repeta mereu si se caznea sa-i fie
maestrei pe plac. Dupa aproape doua ore, lectia s-a terminat si
am ramas noi doi. Eram convins ca manifestarea incarcata de
nervi pe care a avut-o Florica Musicescu |-a demoralizat pe
Dinu. Si, desigur, am cautat sa-l imbarbatez. Calm, zdmbind, el
mi-a raspuns: <Astazi Coana Florica a avut o zi proasta. Dar nu
ma impresioneaza. Sa vezi ca, lectia viitoare, ma va lauda si -
mai stii? — poate imi va aduce bomboane”. In adevar, lectia
urmatoare, a adus un sir de laude lui Dinu, care a cantat tot asa
de frumos ca si cu vreo cateva zile Tnainte. Aceasta calitate, de
a nu-si pierde calmul si increderea in sine, precum Si
convingerea ca cele cerute de maestra lui erau in folosul
pianistului, I-au ajutat in toata cariera lui. Nici laudele pline de
adjectivele cele mai magulitoare nu-l faceau sa-si piarda firea”."

Un alt coleg si prieten ilustru, Constantin Silvestri, se
refera la raporturile sale cu vestita profesoara, din a carei clasa
facea parte, in acelasi timp cu Dinu. Constantin Silvestri,
supradotat ca si el, povesteste despre patimirile comune din

! Miron Soarec, Prietenul meu Dinu Lipatti, Ed. Muzicald, Bucuresti,
1971, pp. 12, 13.
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timpul scolii. Dupa ce l-a cunoscut si |-a apreciat in mod
deosebit la examenul de admitere, domnisoara |-a luat pe Costi
in clasa Domniei sale. Dar elevul nu era deloc incantat de stilul
in care aceasta ,prea facea multa militarie”. Cand un alt coleg,
Theodor Balan, i-a comunicat ca si domnisoara Erbiceanu are
cerinte asemanatoare, Costi i-a raspuns transant: ,Daca tu
suporti, treaba ta, cu atdt mai bine. Eu am alt temperament.
Viitorii sefi de orchestra nu sunt obisnuiti sa li se comande.
Daca as fi ca Lipatti, bland si mtelegator mi-ar fi mai usor, dar
nu sunt nici una, nici alta...”* ,in clasa domnlsoarel Costi
Silvestri era coleg cu Dinu Lipattl care era doar cu patru ani
mai mic decat el. Cei doi elevi eminenti faceau un contrast
puternic ca atitudine si grad de implicare. Astfel, daca Dinu era
masurat, deosebit de harnic, disciplinat, minutios, perseverent
si implicat, Costi se distingea, dimpotriva, prin distantare,
spontaneitate, spirit flegmatic si ironic. Erau, cu toate aceste
diferente, prieteni sinceri si se admirau reciproc. Prietenia lor 2
durat mereu, chiar si dupa ce viata le-a harazit trasee diferite.”

Asadar, pe parcursul anilor de studiu, elevul Lipatti,
chiar daca era exceptional, s-a supus regulii de a nu a aparea
in public. Se produce o singura exceptie, in iunie 1930, cand au
concertat, la sfarsitul anului scolar, cativa elevi de frunte,
festivalul fiind transmis la Radio Bucuresti, post infiintat in urma
cu doi ani. Dinu a cantat atunci partea | a Concertului pentru
pian si orchestra de Grieg, cu orchestra Conservatorului, dirijata
de Dan Simionescu. A primit aplauze frenetice pentru
sinterpretarea de zile mari”, pe care viitorul camarad, Miron
Soarec, o ascultase la Radio cu incéantare, ca pe o revelatie. 3
lar in ziarul Dimineata, cronicarul il considera ,un element de
valoare”.*

Un an mai tarziu, la productia clasei de orchestra dirijata
tot de Dan Simionescu, eminentul elev prezinta partile a ll-a si a

! Theodor Balan, Prietenii mei muzicieni, Ed. Muzicala, Bucuresti,
1976 p. 131.

% Lavinia Coman, Constantin Silvestri, Ed. Didactica si Pedagogica,
Bucurestl 2014, pp. 31, 32.

eron Soarec op. cit., p. 12.

* Octavian Lazar Cosma Universitatea Nationald de Muzica la 140 de
ani,vol. 2, Ed. U.N.M.B., 2008, p. 328.
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lll-a din Concertul in la minor de Grieg. Criticul Romeo
Alexandrescu il elogiaza ca pe o ,natura foarte daruita, pianist
pornit de timpuriu pe calea V|rtu02|tat|| si capabil de interpretari
pline de simt, expreS|e Si stralucire.”

La 9 iunie 1932 are loc cea de a treia manifestare
publica a sa, la concertul absolventilor, sustinut tot la Opera.
Impreunad cu aceeasi formatie a scolii, avandu-l ca dirijor pe
C.C. Nottara, interpreteaza partea | a Concertului Tn mi minor
pentru pian si orchestrd de Chopin. Este vedeta necontestata a
productiei finale. "De la primele masuri s-a vazut in mod
categoric ca elevul depaseste cu mult nivelul elementelor ce
apar de obicei la productii. O usurintd fenomenala de executie,
o fortd neobisnuitd pentru un executant de 13-14 ani, apoi o
siguranta neasteptata a ritmului, care s-a imprimat si
orchestrei... A interpretat In chip cu totul remarcabil, cu o
frazare ireprosabild, cu pianissime minunate si cu crescende
|nsp|rate Titulara clasei, d-ra Florica Musicescu, merita toate
elogiile”.? Trebuie consemnat faptul c& performantele
exceptionale ale absolventului Dinu Lipatti sunt recunoscute
prin acordarea Premiului Paul Ciuntu pentru pian, in acel an
1932.

Daca studiile la pian sunt terminate in glorie de catre
acest performer in varsta de 15 ani, nu altfel stau lucrurile la
compozitie. Sub veghea neobositd a maestrului Jora, el da la
iveala Sonata pentru pian, datata 2 ianuarie 1932, alcatuita din
trei parti: Allegro moderato, Andante, Allegro, avand ca motto
aforismul ,Muzica este limbajul zeilor’. Este prima sa lucrare
mare, pentru care e rasplatit cu Mentiune la Concursul national
de compozitie George Enescu din acelasi an 1932. Textul a
vazut lumina tiparului abia in anul 2016, la Editura Grafoart, in
redactarea competentd si minutioasa a lui Viniciu Moroianu.
Autorul demonstreaza ca stapaneste cu autoritate mestesugul
componistic. Expresia este de natura postromantica, purtand
ecouri indepartate din fervoarea lui Liszt, din poezia lirica a lui
Chopin si Schumann, dar si inflexiuni de inspiratie romaneasca.
Prima auditie a avut loc la 1 august 1987 la Londra si a fost

Octawan Lazar Cosma, op. cit., pp. 343, 344.

% |dem, p. 363, Al. Popovici, Productla clasei de orchestra, in Rampa /
15 ianuarie 1932, p. 4.
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realizata de John Ogdon, laureat al Concursului International
George Enescu. Sonata este inregistrata la Radio Roménia de
catre Horia Maxim. In albumul sau dedicat creatiei pentru pian a
lui Dinu Lipatti, Luiza Borac' contureaza o constructie masiva,
plina de dinamism, in care tehnica de anvergura concertistica
este pusa in serviciul modelarii atente a esentei muzicale.
Artista a realizat si o serie de variante live ale lucréarii, pe care a
Tnscris-o frecvent ih programele de recital.

Aflat in focul pregatirilor pentru participarea la concursul
international de la Viena, tanarul artist isi contureaza,
concomitent cu aceasta provocare majora, schitele pentru un
nou proiect componistic. Este vorba despre Sonatina pentru
vioara si pian, pe care a definitivat-o in aceeasi vara, in vacanta
de la Fundateanca. Finalizat in septembrie 1933, textul poarta
numarul 1 de opus si dedicatia ,A Monsieur Mihail Jora”. Prima
parte, Allegro moderato, are forma libera de sonata, cu doua
teme expresive, inrudite ca material melodic. Partea mediana,
Andante, este o tema cu variatiuni, bazata pe dialogul viu al
celor doua instrumente, pe ritmuri pregnante de inspiratie
populara.

Atmosfera animata evolueaza spre un moment visator,
tainic, cu care miscarea se incheie. Finalul Allegro e o
desfasurare ampla, in care isi fac loc, ca intr-o recapitulare
intarita, emfatizata, temele primei parti, ceea ce confera unitate,
prin caracterul ciclic, intregului edificiu sonor. Prezentata la
Concursul de compozitie George Enescu, Sonatina este
apreciata cu premiul Il. Avea sa fie primita cu entuziasm la
prima auditie publica, sustinuta la 15 aprilie 1934, intr-un
concert al Societati Compozitorilor Romaéani, de catre
compozitor la pian si Anton Adrian Sarvas la vioara.

A fost tiparita initial la Editura Muzicala a Uniunii
Compozitorilor, in anul 1970, cu unele indicatii de arcus si
aplicatura, facute de violonistul Modest Iftinchi, care semneaza
si cuvantul introductiv, unde scrie: ,Convins de valoarea
deosebita a acestei sonatine, captivat de coloritul, vigoarea si

! Este vorba despre albumul Luiza Borac. Piano music of Dinu Lipatti,
2Cd AV 2271, London, 2012.
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profunzimea ei, doresc tuturor V|oIon|st|Ior inzestrati cu har
artistic, bucuria de a o deslusi si canta.”

Intre timp, printre alte evenimente marcante, autorul
proiecteaza o noua lucrare, de data aceasta pentru orchestra
mare. Este vorba despre Suita Séatrarii, care poartd numarul 2
de opus si e finalizatd in anul 1934. Unica lucrare a sa cu
caracter programatic si cea care-i confirmd statutul de
compozitor, este alcatuita din trei episoade. Primul, Vin sétrarii
(Allegro maestoso), descrie sosirea satrei in cartierul Floreasca.
Materialul constitutiv contine doua melodii Tn caracter popular si
se structureaza in forma libera de sonata. Al doilea, /dila la
Floreasca (Andantino), prezinta alte doua teme diferite ca
atmosfera, care sunt prelucrate variational, discursul avand o
expresie visatoare. Ultima parte, Chef cu lautari (Allegro), are
forma tripartitd si se desfasoard in ritm energic de dans
popular. Este partea cea mai spectaculoasa a suitei si de
aceea a fost cantata uneori separat de celelalte eplsoade n
ansamblul ei, lucrarea a placut in mod deosebit, mai intai
juriului care i-a acordat premiul | la Concursul de compozitie
George Enescu pe anul 1934. Apoi a cunoscut un mare succes
de public cand s-a cantat in prima auditie. Evenimentul s-a
petrecut la 23 ianuarie 1936, la Ateneul Roman cand George
Georgescu a dirijat Filarmonica bucuresteana. Intre timp,
tanarul artist, find student la Ecole Normale de Musique din
Paris, primeste aprecieri deosebite pentru lucrare din partea
profesorului si compozitorului Paul Dukas, care fi face si cateva
sugestii foarte bine venite de redactare Si orchestratle Intr-o
scrisoare trimisa lui Miron Soarec la Bucures;.tl in 13 decembrie
1934, Dinu 1i descrie acestuia cum au decurs lucrurile: ,La
prima lectie, lui Dukas i-am céantat Suita Sé&trarii. 1-a placut
foarte mult si a spus ca in afara de unele lucruri la orchestratie,
e foarte bine lucrata. Totodata I-a felicitat pe D-nul Jora de felul
frumos cum <m-a crescut>! La a doua lectie... sonatina (pentru
vioara si pian (n. n.). Aceasta i-a placut chiar mai mult decéat
suita zicand ca e o lucrare serioasa, plind de ritm si foarte bine

! Dinu Lipatti, Sonatina pentru vioara si pian, Ed. Muzicala a Uniunii
Compozitorilor, Bucuresti, 1970, Cuvant inainte de prof. univ. Modest
Iftinchi.
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construitd”.! Amintim c& ulterior, in anul 1937, Iui Lipatti i se

confera Medalia de argint a Republicii Franceze pentru
compozitie, chiar pentru Suita simfonica Satrarii. Este important
sa marcam prin aceste recunoasteri si distinctii prestigioase
faptul ca, de la primele compozitii, tAnarul Lipatti a fost apreciat
ca avand realizari deosebite, atat de catre maestrii romani, cat
si de cei mai importanti profesori de compozitie din capitala
franceza.

In urma unei priviri analitice asupra grupului de lucrari
de Tnceput ale compozitorului in devenire, putem observa deja
aici procesul de transformare a micului elev in tanara
personalitate creatoare independenta, cu alte cuvinte trecerea
de la lucrari de scoald spre opere semnate de un artist format.
E un proces intim, subtil, care conduce la un rezultat
spectaculos, drumul parcurs in doar céativa ani de la primele
piese din copilarie pana la Suita Satrarii. La punctul de varf al
evolutiei, marcat de aceasta compozitie, decelam in natura
limbajului precum si in modul de organizare a materialului
muzical, trasaturile de baza care caracterizeaza stilul
creatorului Dinu Lipatti in compozitie: tendinta neoclasica,
atitudinea clasica, un neoromantism prezent in dinamica
discursului, elemente moderne de limbaj si expresie,
impletirea organica a acestor tendinte cu filonul romanesc
de sorginte populara, specificul national fiind un fel de
marca semantica a muzicii sale.

Reluénd firul cronologic al faptelor si evenimentelor,
constatam ca finalul spectaculos al studiilor la conservator i-a
deschis perspective noi de promovare in viata muzicala. Astfel,
urmatorul succes rasunator il obtine cu interpretarea
Concertului nr. 1 in mi bemol major pentru pian si orchestra de
Fr. Liszt la Ateneu, Tn compania Filarmonicii dirijata de Alfred
Alessandrescu, la 10 februarie 1933. La fel ca si publicul de la
concert, critica il intdmpina cu entuziasm. De exemplu, N. Radu
consemneaza in Adevarul literar si artistic ca la 16 ani
neimpliniti, Dinu Lipatti ,a evidentiat o tehnica uimitoare”.?
Romeo Alexandrescu arata ca tanarul solist ,a stralucit prin

' Miron Soarec,op. cit., p. 33.
2 Octavian Lazar Cosma, Filarmonica din Bucuresti in reflectorul
criticii muzicale, Ed. Muzicala, Bucuresti, 2003, p. 314.
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bravura jocului d-sale instrumental, cu evidente resurse de
virtuozitate, elan mentinut cu deosebita stapanire intr-un cadru
solemn, organizat, in care punerea la punct a frazarii, nuantelor
si claritatii de exprimare au fost exceptionale pentru un juvenil
debut. Modul in care a conceput rostul solistic al partilor
instrumentale Tn mijlocul orchestrei denota o precoce maturitate
si 0 naturd de muzician complet si ne indreptateste sa avem
mai mult decéat sperante in manifestarile de mai tarziu ale
tanarului artist, care va izbuti deS|gur sa-si amplifice pana la
desavarsire mijloacele de expresie”. Prlmeste si observatii din
partea Ui Alexandru Petrovici pentru ,,Ilpsa de precizie si de
unele nuante , sau de la Dan Botta, care i reproseaza unele
Jforme mcerte nerezolvate si o evidenta aplicatie scolara”. 3ca
0 concluzie la aceasta mica dezbatere intre cronicari, George
Breazul declara: ,Auzisem vorbindu-se despre elevul, dar nu
ne asteptam sa vedem pe artistul Dinu Lipatti... Multd si
intensa precizie in executia datd Concertului de Liszt, dar si
barbateasca vigoare, sunt daruri care vor genera, in aceeasi
sustinuta seriozitate de cunoastere si interpretare, si vor forma
vor realiza virtuozul, pe care il intrevedem in Dinu Lipatti”.* lar
Cella Delavrancea scrie: ,Din stralucirea de carnaval, asa cum
se obisnuieste sa fie cantat, el tesuse entuziasmul unui suflet
cu viziunea naturii Tn plind inflorire, si bucata capatase o
deosebitd maretie... Destinul, grabit uneori sa aprinda o flacara
de geniu, a luminat o inteligenta prematura, si tanarul muzician
a atins maturitatea la varsta cand tineretea exuberanta cauta
succese si bucurii superficiale”.”

O luna mai tarziu, in urma imbolnavirii unui solist invitat
din Polonia, primeste invitatia de a colabora din nou cu
Filarmonica la Ateneu, de data aceasta in compania mult dorita
de el, a dirijorului George Georgescu. Versiunea Concertului
pentru pian si orchestrd in mi minor de Fr. Chopin a fost un
mare succes, atat fiindca a fost capabil sa raspunda in cateva

Op cit., pp. 314, 315.

Idem p. 315.

Ib|dem p. 315.

Ib|dem

® Cella Delavrancea, Dintr-un secol de viafa, Ed. Eminescu, Bucuresti,
1987, p. 79.
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zile la o solicitare neasteptatd, asa cum sunt in stare doar
solistii consacrati, cu mare experienta, dar si pentru
performanta de =zile mari pe care a reusit-o. Romeo
Alexandrescu spune ca interpretul ,a stapanit atat de dificilele
parti ale pianului solist nu numai cu deplina certitudine si
stralucire tehnica, dar si cu netagaduit relief artistic™.

Stimulat de succesele obtinute la aceste prime aparitii
pe cele mai importante scene ale tarii, Dinu indrazneste mai
mult. La sugestia mamei sale, care afla dintr-un ziar vienez de
concursul international de pian ce se organiza in capitala
austriaca in luna iunie, ia hotararea curajoasa de a participa.
Este inscris cu doua luni inainte, potrivit regulamentului si
incepe pregatirile. |SI fixeaza ca repertoriu pentru concurs
Toccata si Fuga in do major de Bach-Busoni, Sonata n si
minor de Fr. Chopin si Concertul Tn mi bemol major de Fr. Liszt.
in sfarsit, au plecat la Viena, iar mama i-a aranjat program de
studiu zilnic la fabrica de piane Bodsendorfer, pe un instrument
ales de el. Alteori lucra in cladirea unde functiona Universal
Edition, chiar la viitorul sau editor si prieten, domnul Shlee. Din
juriul competitiei au facut parte personalitdti de seama ca
Wilhelm Backhaus, Emil Sauer, Alfred Cortot, Felix
Weingartner, Alfredo Casella, Claudio Arrau, Attilio Brugnoli,
Ernd Dohnany, Ignaz Friedman, Walter Gieseking, Myra Hess,
Wanda Landowska, Isidor Philipp, Serghei Rachmaninov,
Moritz Rosenthal, Robert Teichmduller, Paul Wittgenstein,
Pancio Vladigherov, George Georgescu etc., presedintele fiind
dirijorul Klemens Kraus. Avem relatari directe despre mersul
etapelor, din scrisorile pe care temerarul competitor le trimitea
catre prietenul Miron Soarec la Bucuresti. La etapa eliminatorie,
inceputa pe 1 iunie 1933, a evoluat in dimineata celei de a
doua zile, in marea sala Musikverein. A trebuit sa se incadreze
in timpul de 15 minute de cantat, ceea ce i-a permis sa prezinte
Adagio si Fuga din Bach si 30 de masuri din Sonata de Chopin.
Impactul muzicii sale asupra publicului e fulgerator. in sala se
aud exclamatii precum: ,Ah! Wunderbar ist der Kkleine
Rumaner!” si ,Ausgezeichnet!” Se numara printre cei 100
admisi in faza urmatoare, din 200 inscrisi. Dupa trei etape

! Romeo Alexandrescu, Cronica muzicala. Filarmonica, in Universul /
5 aprilie 1933, p. 8.
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eliminatorii, in finald au fost selectionati 11 candidati, intre care
Dinu Lipatti si Maria Fotino, ambii elevi ai domnisoarei Florica
Musicescu, care ii urmarea din sala, venitda si ea de la
Bucuresti, la sfarsitul primei etape. Dupa finala, juriul a deliberat
furtunos. S-au format doua ,tabere”. Discutia s-a purtat in jurul
premiului |. Erau clasificati Dinu, care abia implinise 16 ani,
varsta minima de participare, si Bolelsaw Con, un pianist de 27
de ani din Polonia. Pana la urma, s-a dat prioritate lui Boleslaw
Con, in buna masura pe considerentul varstei mai mari. Alfred
Cortot, conducatorul ,taberei” adverse, a facut mare taraboi si a
plecat furios din comisie. Ulterior, la invitatia sa, Dinu a fost
inscris la Ecole Normale de Musique din Paris, devenindu-i
discipol. Eroul nostru a primit cu seninatate verdictul
considerand, cu simpatie si respect pentru competitorul sau de
pe locul intéi, ca acesta are ,mare experienta, multa siguranta
si calm”.! De la festivitatea decerndrii premiilor a lipsit, pentru
ca, in lupta motivelor ce s-a dat in constiinta sa, a invins dorinta
de a-l asculta pe Alfred Cortot, care avea concertexact in
aceeasi zi, la aceeasi ora! In deceniile care au urmat, lipattologii
pasionati au remarcat mereu in mod ironic ca marele invingator
al concursului de la Viena a disparut definitiv de pe firmamentul
muzical. Din cercetarile mai recente, reiese ca motivele acestei
disparitii au fost tragice. Pianistul polonez de origine evreiasca
a avut o soarta neiertatoare. Dupa marele succes, a fost invitat
sa participe la viata muzicala internationala. Avem, in acest
sens, o dovada chiar din Romania. Arhivele Filarmonicii din
Bucuresti consemneaza ca laureatul absolut de la Viena a
aparut la Ateneul Roman la 16 martie 1934, cand a interpretat
Concertul pentru pian si orchestra. Nr. 2 in do minor de Serghei
Rachmaninov, sub conducerea dirijorului George Georgescu. In
program mai figurau Simfonia a ll-a de Johannes Brahms si
poemul coregrafic Valsul de Maurice Ravel.” Daca asupra celor
doua lucrari de forta ale dirijorului, critica a avut pareri impartite,
cu privire la prestatia pianistului s-au exprimat numai cuvinte de
lauda. Astfel, Andrei Tudor remarca ,temperamentul poetic, plin
de vigoare si intelegere pentru opera interpretata”, calitati prin

L Miron Soarece, op.cit., p. 19.
2 Viorel Cosma F/Iarmon/ca ~,George Enescu” din Bucuresti (1868 —
1968), Ed. Muzicala, Bucuresti, 1968, p.168.
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care se evidentiaza solistul. Se poate presupune ci invitarea
solistului proaspat laureat la Viena a fost facilitata de
imprejurarea ca dirijorul George Georgescu i-a admirat evolutia
ca membru in juriul competitiei. Trei ani mai tarziu avea sa se
sinucida, pe fondul unei puternice depresii.

Ca un premiu si ca o recunoastere in tard a succesului
sau international, Dinu este desemnat ca solist in concertul de
deschidere a stagiunii Filarmonicii din Bucuresti, la 3 noiembrie
1933. Apare aici pentru a treia oara, cu George Georgescu ca
dirijor, cu Concertul in la minor de Edvard Grieg. Cronicile sunt
numeroase si dezvoltd opinii Tmpartite. Predomina tonul
entuziast, ca in textul semnat de Dan Botta: ,Dinu Lipatti a
trecut cu brio peste sonora si facila lucrare a lui Grieg. Virtuoz
timpuriu, Dinu Lipatti va cuceri publicul Tn curand, prin
profunzimea si vigoarea temperamentului, care singure pot
acomoda interpretarii o valoare de vocatie. Pana atunci, tanarul
pianist va ramane ceea ce s-a dovedit a fi si in acest concert —
o virtualitate, o glorie inca neinflorita”.2 Dar apar si observatii
privind calitatea de ,pura distractie sau agrement a
programului.

Din aceeasi perioada, primim o informatie semnificativa
despre impresia pe care o face pianistul in varsta de 17 ani
asupra unui important dirijor international. Este vorba despre
colaborarea avuta la Bucuresti, cu dirijorul olandez Willem
Mengelberg (1871 — 1951). In cadrul unei convorbiri ample din
ciclul radiofonic Muzicienii nostri se destédinuie, dirijorul si
profesorul Dumitru D. Botez (1904 — 1988) evoca momentul
intalnirii acestui oaspete celebru, la prima repetitie, cu solistul
concertului. ,Mengelberg a condus Orchestra Radio in doua
concerte... Intr-unul dintre acestea l|-a avut solist pe Dinu
Lipatti, cu Concertul Tn mi bemol major de Fr. Liszt. Cum pe
Lipatti nu-I cunostea, Mengelberg a dorit sa-l asculte in pauza
unei repetitii. Revad si acum scena: foarte tanar, abia implinise
17 ani, mi se pare, Lipatti a intrat modest si s-a asezat la pian.

' Andrei Tudor, Cronica muzicald. Filarmonica. Dirijor George

Georgescu. Solist:Boleslav Kon. In Rampa, XIX, 4855, 19 martie
1934, p. 4., in Octavian Lazdr Cosma, Filarmonica din Bucuresti in
reflectorul cromcu muzicale, 1921 — 1945, pp. 354, 356.
% Octavian Lazar Cosma, op. cit.,, p. 332.
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Mengelberg sta cu capul sprijinit Tn palme si parca neincrezator.
—,Cine ar putea sa fie acest Lipatti?” — parea a spune. Si Lipatti
a inceput sa cénte. Fata lui Mengelberg se lumina treptat si
peste vreo zece minute s-a dus Ia el, I-a ridicat de pe scaun si I-
a imbratisat. Omul se lamurise.”

T lunile urmétoare mai are unele aparitii in Bucuresti, la
Palatul Cotroceni si la Sinaia, la Castelul Peles, manifestari
patronate de Regina Maria.

A urmat plecarea la Paris a mamei cu cei doi fii si
inscrierea lui Dinu la Ecole Normale de Musique. Perioada
1934-1936, traitd intens pentru artd in orasul luming fi
consolideaza si ii diversifica bazele solide ale formarii initiale Tn
tara. Atmosfera de schimburi culturale permanente, contactul
cu maestrii vestiti ca Alfred Cortot si Paul Dukas, il ajuta sa se
conecteze la spiritul european, sa devina parte integranta a
acestui spirit. Luand distantd fizica fata de personalitatile
ocrotitoare ale maestrilor sai iubiti, le trimite in tara ganduri
pline de recunostinta, pretuire si respect, in scrisori marcate de
intelepciunea prematura ce |-a caracterizat.

Reintors la Bucuresti, cu experiente imbogatite si cu
orizonturi deschise spre lumea larga, isi continua eforturile de
autoperfectionare. Ca preocupare de a-si ridica mereu
standardul mijloacelor instrumentale, e foarte interesant ca
revin obsesiv in corespondenta grijile legate de tehnica
pianistica. Astfel, dupa minutioasele abordari ale sistemului
domnisoarei Musicescu, el vine in contact cu Principes
rationnelsde la technique pianistigue de Alfred Cortot (1877-
1962), dupa care simte nevoia sa-si reconsidere modul de a
lucra la pian prin insusirea unei metode noi, cuprinsa in
principiile de studiu ale metodei Marie Jaéll (1846-1925): ,am
un sistem faimos de lucru zilnic la pian, ajutdndu-mi mai mult

decat <d’aprés I'ancienne méthode>. O adevarata revolutie!”

in domeniul compozitiei, dupa Suita Satrarii (1934),
creatiile apar in succesiunea cronologica urmatoare:

! Despina Petecel Theodoru, Muzicienii nostri se destainuie, ms.,

emisiune radiofonica in dialog cu D.D. Botez, difuzata la Radio
Romama Cultural, Bucuresti, 17 aprilie 1981, p. 6 transcriere.

% Miron Soarec,op. cit., p. 45
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Concertino in stil clasic pentru pian si orchestra de
camera (1936) a avut ca prim titlu Suita clasica pentru
pian si orchestrd. Poarta dedicatia ,Fréaulein Florica
Musicescu gewidmet. "Partile componente sunt: Allegro
maestoso, Adagio molto, Allegretto, Allegro molto. A fost
prezentata in prima auditie de compozitor, in compania
Filarmonicii  bucurestene, cu maestrul George
Georgescu la pupitrul dirijorului. E una dintre cele mai
des cantate partituri lipattiene.

Fantezia pentru vioara, violoncel si pian (1936) e
dedicatd maestrului Alfred Cortot si s-a intitulat, intr-o
prima varianta, Trio. Se compune din cinci parti: Allegro
energico, Andante, Presto, Allegretto, Grave ,D.C. al
Fine” (reluarea primei parti). In Roménia s-a prezentat in
premiera la Bucuresti, in anul 2011, de catre Raluca
Stratulat, Bogdan Eugen Popa si Oana R&dulescu
Velcovici.

Nocturna pentru pian pe o tema moldava (1937),
dedicata maestrului Mihail Jora, a fost inaugurata public
de autor, la Paris, in anul 1938.

Simfonia concertanta pentru doua piane si orchestra de
coarde, compusa in anul 1938 la Paris, dedicata
dirijorului si profesorului sdu Charles Minch, e alcatuita
din trei parti: Molto maestoso, Molto adagio, Allegro con
spirito. A fost prezentata public in prima auditie la Paris,
de cétre Clara Haskil si compozitor, cu orchestra dirijata
de lonel Patin. La Bucuresti s-a prezentat cu
Filarmonica dirijata de maestrul George Georgescu,
solisti fiind autorul si Madeleine Cantacuzino, in anul
1941.

Nocturna andante ma non troppo din Trei nocturne
franceze pentru pian (1939) dedicata Clarei Haskil, a
fost cantatd in prima auditie la Bucuresti, de catre
compozitor, in acelasi an 1939. Din cele ftrei, este
singura cu manuscris cunoscut.

Introducere si allegro pentru flaut solo (1939) e dedicata
lui Roger Cortet. Cuprinde partile Rubato si Con brio.
Compozitorul a realizat si o transcriptie pentru vioara
solo, Tn anul 1943.
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Concert pentru orgéa si pian (1939) e dedicat profesoarei
si prietenei sale Nadia Boulanger. A fost prezentat in
prima auditie la Bucuresti in anul 1970, de catre Horst
Gehan si Corneliu Gheorghiu.

Premiere improvisation (1939) pentru vioara, violoncel si
pian e dedicata prietenului pianist Miron Soarec.

Sase sonate de Domenico Scarlatti, aranjate pentru
cvintet de suflatori de cétre Dinu Lipatti. Partile
componente sunt: Allegro marciale, Andante, Allegro ma
non tanto, Allegretto, Allegro moderato, Allegro molto.
Lucrarea a fost prezentata in premiera la Radio
Bucuresti, cu autorul ca dirijor, in anul aparitiei, 1939 si,
in acelasi an, la Paris.

Fantezia pentru pian solo op. 8 (1940), dedicata
Madeleinei  Cantacuzino, are partile Andante
malinconico, Vivace, Presto, Molto tranquillo, Presto,
Allegretto cantabile, Allegro maestoso. A fost inaugurata
de autor la Bucuresti, in anul 1941.

Sonatina pentru pian pentru mana stanga, compusa la
Fundateanca in vara anului 1941, e alcatuita din
urmatoarele miscari: Allegro, Andante espressivo,
Allegro. Autorul a cantat-o in prima auditie la Bucuresti,
nanul 1942.

Cing chansons pe versuri de Paul Verlaine pentru tenor
si pian (1945) sunt dedicate cantaretului Hugues
Cuenod: A une femme, Green, Deux Ariettes oubliée: |
pleut dans mon coeur, Le piano que baise une main
fréle, Sérénade.

Patru melodii pentru voce si pian (1945): Sensation, pe
versuri de A. Rimbaud, cu dedicatie A ma meére;
L’Amoureuse, pe versuri de P. Eluard, dedicata A
Madeleine; Capitale de la douleur, pe versuri de P.
Eluard, cu dedicatie A Marie Sarasin; Les pas, pe
versuri de P. Valéry, dedicata A Germaine de Narros. n
Romania, au fost interpretate de Valentin Teodorian si
Lisette Georgescu.

Dansuri roménesti pentru pian si orchestra (1945)
reprezinta transcriptia facutd de autor lucrarii pentru
doua piane din anul 1943: Vif, Andantino, Allegro
vivace.
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- Aubade pentru cvartet de suflatori (1949) contine partile:
Prelude (Lento-Vivo-Lento), Danse (Allegro grazioso),
Nocturne (Andante espressivo), Scherzo (Presto).
Dedicata prietenului elvetian Paul Sacher, a fost
prezentatd public la Radio Sottens si Beromunster in
acelasi an 1949. In Roménia a fost inaugurata |la
Bucuresti, in anul 1968.

- La Marche d’Henri, petite blague pour piano a quatre
mains, Allegro giocoso a fost compus in ultimele
saptaméni de viatd, cu dedicatie pentru prietenul
devotat si medicul care I|-a ingrijit pana la sfarsit, Henri
Dubois-Ferriere. A fost cantat pentru prima data public
de Corneliu Gheorghiu si Grigore Bargauanu.

Din catalogul exhaustiv al creatiei mai fac parte o serie
de transcriptii si aranjamente, lucrari nefinalizate, manuscrise
pierdute si altele pe care autorul le mentioneaza in scrisori, dar
despre a caror existenta nu se cunoaste nimic. Lista integrala a
creatiei se afla Tn anexele monografiei Dinu Lipatti de Grigore
Bargauanu si Dragos Tanasescu, editia a treia, Ed. Grafoart,
2017, pp. 247 — 257.

Intorcandu-ne la partea ,terestrd” a vietii sale, este
important sa evidentiem preocuparile plurivalente ale artistului,
activitatile in care se antreneaza ca un tanar extrem de
muncitor, darz si perseverent, urmarit de stradania
perfectionarii continue in cele mai variate domenii. Pe planul
indemanarii manuale, era expert in arta traforajului, dovedea
pricepere deosebita in operatii de mecanica auto, fiind pasionat
de conducerea masinii proprii, pe care o ingrijea cu minutie. Era
pasionat de arta fotografica, avand acasa un adevarat laborator
foto si pentru experiente chimice de care era, de asemenea,
foarte interesat. Rabdarea, spiritul de ordine si minutiozitatea il
caracterizau 1n toate actiunile fintreprinse. Era expert in
dactilografie, desena cu multd fantezie si se pricepea sa
schiteze profiluri arhitecturale. Astfel, constructia casei de
vacanta de la Fundateanca a fost realizata in perioada 1938 —
1941 dupa planurile arhitectului Corneliu Radulescu, care a
respectat schitele si indicatiile lui Dinu.* Avea o mare apetenta

! Informatie oferitéd de fiul arhitectului, Corneliu Radulescu junior, in
urma unor documente descoperite recent in arhiva familiei sale.
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pentru literatura. De altfel, corespondenta de curénd valorificata
editorial, precum si cronicile muzicale publicate sustinut pe
parcursul anului 1938 in ziarul Libertatea ne releva un autentic
talent de scriitor in devenire.

In anul 1939, dupa izbucnirea celui de al doilea razboi
mondial, pe traiectoria sa concertistica se ivesc sincope, apar
ingrijorari si renuntari la unele proiecte. Dar, dincolo de
amenintarea ce plutea in atmosfera, in viata lui Dinu se petrece
un miracol. La o repetitie a trioului condus de Miron Soarec,
chiar in seara zilei de intoarcere la Bucuresti, el asista
intdmplator, alaturi de perechea inginer lon Cantacuzino si sotia
acestuia, Madeleine, pianista provenita din aceeasi clasa a
domnisoarei Musicescu. Intre Dinu si Madeleine se infiripa o
idila care se dezvolta catre pasiune. Canta in concerte la doua
piane si patru maini, poarta discutii despre arta in lungi plimbari,
devin inseparabili, iar in curdnd se produce inevitabilul. Noua
pereche pleaca pentru concerte in Europa, la 4 septembrie
1943.* Se spunea chiar ca Dinu ,a cam rapit-o pe Madeleine!”.
Au concertat in tarile nordice si in Germania. Turneul cu
peripetii pe continentul aflat in plind conflagratie e urmat de
stabilirea lor in Elvetia. Aici Dinu a fost adoptat definitiv si
sprijinit pentru a deveni profesor la Conservatorul din Geneva,
in ultimii ani de viata. Madeleine i-a fost credincioasa in mod
exemplar pana la sfarsit, dar fiindca sotul nu i-a acordat divortul
decét foarte tarziu, in anul 1949, cei doi s-au casatorit legal
abia cu un an Tnainte de moartea lui Dinu, in decembrie 1949.
Cei sapte ani de viatd comuna ce le-au fost dati de destin, au
trecut marcati de suferinta grava a lui Dinu, de lupta cu boala si
nevoile materiale, de tentativa lui eroica de a-si urma cariera
concertistica internationala. Asa cum singur constata,
cumplitele experiente ale bolii il aduc la nivelul suprem al
maturitatii artistice, dar i limiteaza sever capacitatea fizica de a
sustine concertele programate. Era din ce in ce mai solicitat,
mai apreciat, In timp ce fortele fizice scadeau ingrijorator. A trait
acest paradox tragic al implinirii prin nedesavarsire, si-a asumat
suferinta ca pe o conditie a fragilitatii si a vulnerabilitatii in fata
destinului. Diagnosticul a fost limfogranulomatoza maligna.
Sotia l-a asistat cu devotiune totala, ei alaturandu-i-se un grup

! valentin Lipatti, op. cit., pp. 47, 48.
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de sustinatori, admiratori si prieteni minunati, care au contribuit
la achitarea tratamentelor medicale extrem de costisitoare. Din
nefericire, mama artistului, conjurata in scris de fiul grav bolnav
sa vina din tard la capataiul sdu si sa-i aduca spre vanzare
cateva bijuterii pretioase, este impiedicatda de organele
represive din Roménia anului 1950. La controlul vamal de la
Curtici, a fost data jos din tren, perchezitionata si incarcerata la
penitenciarul din Arad unde a stat un timp, a fost cercetata,
judecata si condamnata la amenda si confiscarea bijuteriilor.
Ulterior a fost ellberata Si s-a putut afla in preajma fiului abia la
24 septembrie 1950. Artistul a decedat in dupa amiaza de 2
decembrie 1950, in vila din Chéne Bourg, langd Geneva. In
ultimii 20 de ani de viata, Ana Lipatti a trait in Chéne Bourg,
nemangaiata, pana in anul 1973, iar dupa vointa testamentara,
a fost inmorméantata alaturi de copilul ei. De cealalta parte a
criptei lui Dinu aflata in cimitirul din Geneva, se afla mormantul
Madeleinei, care a decedat Tn anul 1987. In felul acesta, dincolo
de moarte, el se gaseste in imbratisarea tandra a celor doua
femei, cele mai importante din viata sa.

Daca studiem indeaproape traiectoria sa artistica, vom
constata ca, in prea scurta perioada a carierei de concertist,
Lipatti a avut conexiuni si contacte profesionale in mediile
internationale cele mai importante. in afara de activitatea
publica din Romania, a sustinut concerte in Franta, Italia,
Anglia, Suedia, Finlanda, Germania, Austria, Olanda, Belgia,
Luxemburg, Elvetia, Cehoslovacia, Bulgaria etc. A urmarit cu
interes profesional aparitile noi Tn domeniul compozitiei,
cunoscand direct operele recente semnate de M. Ravel, G
Enescu, B. Bartok, Fr. Poulenc, I. Stravinski, A. Roussel, P.
Hindemith, Ch. Koechlin, Fl. Schmitt, J. Francaix, C. Brailoiu, M.
Jora, Stan Golestan, Filip Lazar, Marcel Mihalovici etc. A
colaborat cu dirijori ca lonel Perlea, Paul Paray, Wilhelm

! Aceste fapte au fost aduse la cunostinta publica abia de curénd, de
catre prof. univ. dr. Vlad Alexandrescu, in urma cercetarii efectuate in
dosare CNSAS. Ele fac obiectul comunicarii sale, Dinu Lipatti Tn
arhivele securitatii, sustinutd la Simpozionul international de
muzicologie Dinu Lipatti — personalitate plurivalenta a muzicii
romanesti si internationale, desfasurat la Universitatea Nationaléd de
Muzica din Bucuresti, la 26 noiembrie 2015.
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Furtwangler, Arturo Toscanini, lgor Markevici, Herbert von
Karajan, Willem Mengelberg, George Georgescu, Constantin
Silvestri, Hans von Benda etc. Printre pianistii cu care a
interactionat au fost Alfred Cortot, Lazare Lévy, Nadia
Boulanger, Yvonne Lefébure, Edwin Fischer, Alexander
Borowski, Robert Casadesus, Arthur Rubinstein, Walter
Gieseking, Arthur Schnabel, Wilhelm Kempf, Clara Haskil,
Arturo Benedetti Michelangeli.

In paralel cu intensa activitate concertistica, a avut
permanent preocupari pentru a diversifica modul de pregatire,
de studiu individual, de alcatuire a repertoriilor de recital,
crearea de proiecte originale. In scopul de a se informa
continuu, urmarea toate evenimentele muzicale importante, pe

~ care le analiza apoi

n adevarate
cronici ad hoc 1n
SCrisori catre

maestrii sai, Mihail
Jora si  Florica
Musicescu. Audia
la radio lucrari noi,
achizitiona partituri
pe care le analiza
pentru a-si
imbogati baza de
selectie. Era un fin cunoscator al situatiei politice internationale,
care era in acea vreme de o complexitate maxima. Avea
initiative practice, era un bun organlzator si stia sa se orienteze
in palenjenlsul relatiilor administrative', era ordonat si tenace in
probleme de secretariat. Era mlnu’glos in orice activitate
concretd. Repara orice defectiune casnica, tricota cu drag
fulare si pulovere pentru cei apropiati. Tot ce tinea de domeniul
manualitatii si al lucrului de finete ii era la indeméana si fi
producea placere. A fost bun si rabdator in familie, s-a
comportat exemplar, indurand cu stoicism anii lungi de suferinta

! Acest aspect se releva, spre exemplu, atunci cand Dinu Lipatti
construieste proiectul, pana la urma nematerializat, de a o aduce pe
domnisoara Florica Musicescu ca profesor invitat la Conservatorul din
Geneva.
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fizicA. Avea initiative de sprijinire si ajutorare a unor
personalitati din exil, care traiau strdmtorate material, dar si a
maestrilor dragi ramasi in Romania, carora le trimitea prin
colete postale unele ajutoare alimentare, in timpurile grele, cu
lipsuri de tot felul.

Dupa trecerea la cele vesnice, s-a dezvoltat un adevarat
cult al memoriei lui Lipatti. Daca in strainatate acesta s-a
manifestat spontan si puternic imediat dupa plecarea dintre cei
vii, in tara a fost impusa tacerea totala din partea regimului
politic. In anul 1949 a fost lasat in afara Uniunii Comp02|tor|Ior
din Roménia, s-a interzis sa fie pomenit in public sau sa-i apara
numele in presa. La prima conferintd publica pe care a
organizat-o pe tema personalitatii lui Dinu Lipatti, profesorul
Dragos Tanasescu a trebuit sa infrunte interdictia chiar Thainte
de intrarea in sala.! Ulterior, Thcepand cu anul 1956 tabu-ul a
fost ridicat treptat, s-au intreprins cercetari laborioase, din care
au rezultat carti, studii, sesiuni stiintifice. La Conservatorul din
Bucuresti a fost inaugurata o placé de marmura comemorativa,
iar o sala de recitaluri si conferinte ii poartd numele. Este
patronul spiritual al primului liceu de arta din Bucuresti si al
celui din Pitesti. A existat un concurs de pian cu numele sau,
care a cunoscut cateva editii anuale. Exegeza internationala a
progresat in mod imbucurator. Se afla in pregatire un album cu
inregistrari inedite ale lui Dinu Lipatti, realizat de catre
neobositul lipattolog Marc Ainley. In anul 2012 a fost Tnregistrat
un album cu creatia pentru pian, foarte bine apreciat, de catre
pianista Luiza Borac. In sfarsit, Editura Grafoart a luat initiativa
laudabila de a edita opera sa componistica, in stilul unei acribii
stiintifice exemplare. Aceasta creatie e studiatad si analizata in
lucrari doctorale, cum e cea a pianistului Viniciu Moroianu, din
care a rezultat volumul de referinta intitulat Dinu Lipatti. Creatia
pentru pian solo, Ed. Printech, Bucuresti, 2007. A Aparut de
curdnd cea de a treia editie a monografiei Dinu Lipatti de
Grigore Béargauanu si Dragos Tanasescu, precum si primul
volum de Scrisori.

! Relatarea lui Grigore Bargiuanu din anexa, care se intituleaza

Amintiri despre Dragos Tdn&asescu (1921 — 2011), la monografia Dinu
Lipatti de Grigore Bargauanu si Dragos Tandasescu, editia a lll-a, Ed.
Grafoart, Bucuresti, 2017, pp. 211-219.
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Daca am fi intrebati prin ce se poate caracteriza arta de
pianist a lui Dinu Lipatti, am avea de formulat urmatoarele umile
aprecieri. Inregistrarile sale se disting, mai intai, prin
sunetul profund, generos, cald, de o calitate aleasa,
cultivata, nobila, de o transparenta cristalina. Sunetul sau
are o calitate cu totul speciala a emisiei, in sensul unei
deosebite rotunjimi si al bogatiei in armonice. Este
impresionanta omogenitatea acestui standard de calitate,
care este la fel de inalt in toate mreglstrarlle ramase ca
documente. in creatiile sale sonore, artistul isi manifesta
respectul absolut fa;a de text si fata de |nd|catnle de
expresie consemnate de autori. Abordarea stilistica a
fiecarei lucrari este impecabila, in contextul unei armonii
captivante a constructiei sonore, ceea ce confera echilibru,
unitate structurald operei interpretate in ansamblul ei. in
toate inregistrarile domneste o curatenie desavarsita a
sunetelor, a frazarilor, trasarea clara a liniilor de forta, dar
si 0 minutie deplina in imbinarea celor mai mici elemente
ale discursului sonor. Dincolo de toate aceste trasaturi de
maiestrie  artizanala, ne impresioneaza mesajul
metaartistic. Este vorba despre o atitudine apolinica,
armonioasa, stralucitoare, solara, atitudinea unui creator
de valoare spirituala pentru toate timpurile.

Avand in vedere ca mai sunt atat de multe demersuri de
intreprins pentru a ne apropia de substanta profunda a operei
sale, anul centenar pare sa inspire noi proiecte si initiative
menite sa ni-l aduca pe Dinu Lipatti mereu mai aproape, prin
inregistrarile si opusurile sale care au intrat deja in patrimoniul
de aur al culturii universale.
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SUMMARY
Lavinia Coman

Lipatti Centenary
Dinu Lipatti, a Romanian Musician
in the Context of World Culture

Dinu Lipatti (1917-1950) is a spectacular case of precocious
musical fulfilment. The child presented a special penchant for
music early on. His family cultivated it and initiated a schedule
of musical training for him by means of lessons with two famous
teachers: Mihail Jora for composition and Florica Musicescu for
piano. The adolescent graduated the Bucharest conservatoire
with honours, obtained the second prize at the International
Piano Competition in Vienna (1933) and made brilliant studies
in Paris under the guidance of masters such as Alfred Cortot
and Nadia Boulanger. He was then propelled as a concert
pianist internationally. In parallel he composed a series of
symphonic, chamber and solo works, among which some
received important awards and distinctions. In 1943, together
with Madeleine Cantacuzino, he settled in Geneva.
Unfortunately, for the following seven years he grappled with a
ruthless disease. Despite his suffering, these were the prolific
years of his maturity, during which the pianist had his most
important international collaborations and demonstrated his
pedagogical qualities in his capacity as teacher at the Geneva
Conservatoire. A little while before his death on 2 December
1950, he made those Columbia recordings that were to
consecrate him as a master of piano interpretation. Besides the
over thirty original scores he composed, his recordings are
circulating today throughout the world, earning the artist an
even greater appreciation than during his lifetime.
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ISTORIOGRAFIE

Texte si documente inedite
Istoria muzicii in autobiografii
(XVIII)

Fondul Ciprian Porumbescu (Il)

Viorel Cosma

Continuand serialul de insemnari autobiografice ale lui
Ciprian Porumbescu (1853-1883), compozitorul ne ,plimba” pe
meleagurile Bucovinei (Cernauti, Stupca, llisesti, Sinauti), dar si
pe drumurile din Kracovia). In ciuda intalnirii cu marile orase ale
Austriei si Poloniei, sufletul muzicianului nostru raméane strans
legat de ,Stupca mea draga” si de meleagurile romanesti, unde
si-a petrecut copilaria si tineretea. Asta si pentru ca aici se afla
Bertha Gorgen, marea sa iubire. O visa nopti intregi. ,Atat de
aievea imi aparu dansa inaintea ochilor, ca toate frumoasele
amintiri de mai Tnainte reaparura deodata, iarasi, cu toata
covarsirea. Din 6 iunie [1879] n-am mai amintit de dansa. E
adevarat. Si cred ca am dreptate. Incepe a-mi fi tot mai lamurit
ca frumoasele mele vise de aur vor ramane balta. Si astazi, la
improspatarea acelor fericite amintiri, mi-e sufletul alintat — scria
Porumbescu, devenind romantic in succintele sale insemnari
cotidiene — ca si cand mii de ingeri mi s-ar fi furisat in inima,
ingénand o muzica divina. Dupa multa vreme iarasi, mi-i atat de
jale, de dureros si totusi, atat de dulce.”

Fiindca muzica Iui Ciprian Porumbescu avea atatea
trimiteri la iubita sa, merita sa citam un pasaj de esenta literar-
sentimentala care explica fondul multor romante si lieduri ale
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autorului Baladei: ,Cat despre cea mai trainica si adanca
chestiune de inima a mea, nu mi-o pot ascunde ca mereu ma
gandesc la Bertheluta si, daca in inima mea a licarit o scanteie
de iubire, dansa a fost pentru B. Oricum insa, acest sentiment
nu mai e atat de puternic si asa de intensiv ca la inceputul
acestui an. Si de ce? Daca-i iei plantei lumina, dansa piere;
daca lampa n-o umpli din nou cu ulei, ea se stinge. Daca
mandruta mea nu ma vrea, clar si daca eu o iubesc, inca pe-
atata, trebuie sa abandonez in cele din urma, speranta; singura
consolare ramanandu-mi, deci, numai gandul la ea.” Asemenea
framantari il macinau pe tanarul compozitor aproape continuu,
findca iubita sa Bertha a devenit un refren al insemnarilor
biografice.

Contactul lui Ciprian Porumbescu cu satul bucovinean
capata adeseori un farmec literar aparte, deoarece expresiile si
cuvintele dialectale  specifice zonei  nord-moldovenesti
dovedesc o permanenta legatura cu taranii locali, obiceiurile si
muzica taraneasca. Acasa la Stupca, avea si pian, dar si...
popicarie, unde veneau toti prietenii, rudele si amatorii de o
clipa de relaxare. Cu sora sa, Marioara, facea muzica de
camera, cu Mandi (Mandicevschi) continua studiile teoretice
muzicale, cu Leon Goian discuta problemele politice si sociale
ale romanilor bucovineni, cu pictorul Epaminonda Bucevschi
descifra tainele artei grafice autohtone, cu teologii de la
Seminar punea la cale noi initiative studentesti dupa desfintarea
societatii ,Arboreasa”. Mai aflam ca starea materiala fiind
extrem de precara, Ciprian incepuse sa dea lectii particulare
(Flondor, Dworski).

Séracia, foamea, lipsa banilor de imbracaminte si chirie,
faceau casa buna cu boala care il macina: ,mi-ar trebui parale
pentru a achita, aicea, cateva datorii urgente, dar nu le am...
Pana la boala mea de 6 saptamani, catarul de plamani si
expectorarea cu sange, a decurs totul destul de bine. Cat
despre luxul meu, nu le-am facut, din contra, am dus-o foarte
precar si mizerabil.”

Despre drumul cu trenul, pana in Capitala Imperiului
Austriac, condeiul lui Ciprian s-a inveselit, chiar daca pana la
destinatie ,timp de 19 ore am finaintat cu iuteala melcului in
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adevaratul sens al cuvantului”. Fericit ca a regasit ,draga si
scumpa mea Viena”, a plecat spre hotelul ,Zum Oster Hof”,
spre a se intalni cu prietenul de-o viata, Morariu, de la care si-a
luat bursa scolara, trimisa prin mandat postal de la Cernauti.
Seara s-a delectat la Theater an der Wien cu spectacolul
,Familia lor” cu vedetele Gallmeyer si Girardi. ,Dupa teatru m-
am dus acasa si am visat-o pe Bertha”.

Insemnaérile lui Ciprian Porumbescu se incheie cu
alergatura prin Viena, spre a-si gasi o locuintd cu chirie mai
modesta, dar ,din pacate nici de data aceasta nu mi-am gasit
nimic. Dupa masa, am rugat-o pe losefina sa-mi gaseasca ea
ceva si chiar a si gasit”.

Cu aceasta alergatura prin Viena, se incheie jurnalul
cotidian auto-biografic al compozitorului bucovinean, urmand sa
continue in numarul viitor al revistei noastre.

Sambata, 14 iunie 1879. Dimineata, in Gradina
Publica; intalnit pe Unchiul. Peste zi, nici un eveniment
deosebit. Dupa amiazi, avuram, la noi, un Convent. Seara, am
fost 1n Dbiserica romano-catolicd, unde un vestit lezuit,
Klinkowstrom, predica minunat. Si Unchiul a fost la predica. Ma
dusei, apoi, la Unchiul, unde-mi luai ramas bun de la batranul
Pauli, caci pleaca la Lapusna, mane.

Duminica, 15. Ploua. La 9 si 1/2 si la 11 si 1/2, merg,
iarasi, la predica. Dupa amiazi, sunt la Unchiul. Aici, taifasuii cu
Unchiul despre bunele timpuri de alta data. Cum a fost la noi, la
Sipot.

Ne amintiram de buna, scumpa mama, de Tanti Terezia,
de bunici, n scurt de toti ai nostri si ni se facu asa de jale ca ne
cursera lacrimi pe batranii nostri obraji. Seara, mai mersei putin
la plimbare, la Weiss, unde petrecui bine cu Voiuichi.

Luni, 16. leri, mi-am vandut pantalonii cei vechi si,
astazi, dejunez o cafea buna la Tesacz, care-mi prii excelent.
Si-un al doilea dejun am luat, astazi, adica un gulas si-un pahar
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de bere. Dupa amiazi, veni la mine Max si scriseram, la Marica
si Olga, fel de fel de ghidusii. Seara, fusei, iarasi, la predica.
Dupa cina, primblat si acasa.

Marti, 17. Ma scol de vreme si ies la primblare, dupa ce
[-am mai trezit si pe Max si luat cu mine. La 11, iarasi la
predica; dar iezuitul ista predica excelent.

Dupa amiazi, fusei foarte rau dispus, pentru ca, la
amiazi, mancasem putin si ma chinuia foamea. Mersei cu Max
la primblare; ne cupararam visine, apoi mersei la Unchiul, unde
capatai o cafea buna. Seara, fusei, iarasi, la predica; dar asa de
plin, ca numai afara, la usa, am putut sta. La cina, am méancat
raci.

Miercuri, 18. Dimineata, plimbare - lectie acasa predica.
Masa - acasa - citesc dorm ma duc la lulo, la o bere - cursuri —
acasa - meditez - scriu Societate de céntare - cina - ploua.

Joi & Vineri, nu s-a iIntAmplat nimic deosebit.

Sambata, am avut o cneipa comuna cu clubistii, la Gobl.

Duminica, am fost la Unchiul, la cafea, iar, apoi,
merseram la plimbare; la fel Luni, Marti' si Miercuri.

Miercuri, 25 lunie. Dimineata, capat, de la Marica, o
scrisoare care-mi facu mare bucurie. I-am trimis si cateva piese
muzicale. Dupa amiazi, am fost la Unchiul si, Tn urma3,
merseram cu tofii la Gobl; dupa cina mersei acasa.

Joi, 26. Dimineata, cu Unchiul si Max, in Gradina
Publica apoi - la lectie. Acasa, citit, dormit. Dupa amiazi, citit,
dupa care la Unchiul; cafeaua, si Tanti a cantat putin la pian.
Dupa cina, am privit cum voluntarii pompierilor au facut
acrobatji.

Vineri, 27. Dimineata, nu plimbare, ci invatat. Trebuie
sa colocvez (sustin un examen semestrial n. n,). Apoi, la lectie.
Aici, aflu lucru nou: Doamna si domnul Flondor, plecand la tara
si lasand baiatul aice, ma rugara sa locuiesc cu dansul, unde
voi avea si mancarea. Am fost deplin de acord; am primit 10
florini i mane ma mut, adicd numai cu asternutul.

Merg si dejunez la Kratschwill, unde stau la sfat cu
Hrimaly; apoi scrisei o scrisoare acasa.

La masa, ma decontez cu Schoneich, si-i dau 5 fl. 16
cruceri. Merg cu lulo la o bere, la Kratschwill, si, apoi, acasa.
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Dorm putin; merg, apoi, la Universitate si, apoi, la posta, de
unde Tmi ridic un colet. Mi s-au trimis, de acasa, hainele mele
preotesti. Marica a adaugat si 27 cr., un colac si 2 covrigasi. Mi-
a facut mare bucurie. Apoi, merg la Unchiul, dranganesc putin
la pian si plec imediat, pentru ca nu e nimeni acasa, Ma rad si
ma frizez, imi dau pantofii la reparat si ma tarai acasa.

Acum, sed singur in camera si scriu acestea. lulo nu-i
acasa O pocovoiuta (Chita) cata-nauntru, pe fereastra o fata
foarte detreaba; dansa imi aducea zilnic laptele; e foarte
mahnita ca ma mut, acu’, de aice.

Dupa cina, ma duc la popicarie, la care ocazie eu Il
traznesc pe Max in nas in asa fel ca sangereaza amarnic.

Sambata, 28. Dimineata, la lectie, apoi la curs; apoi, cu
laworschi, la lapte batut. Abia seara m-am dus la Flondor. La 5,
am avut Convent. Cinez, acu', la Flondor. Imi aduc lucrurile si
ma duc, apoi, la cneipa Clubistilor. La ora 12, vin la locuinta
mea si ma culc.

Duminica, 29. Ma trezesc, ma imbrac si fac reflexiuni
cat de frumos si elegant locuiesc si asa fara grija. Lucru
splendid ! Dinu-odata, am devenit asa un boier ca singur nu ma
mai recunosc. Acum nu trebuie sa ma mai plang ca n-am ce
dejuna fiindca, la 7 si 1/2, se serveste cafeaua. lau, cu Otto,
cafeaua. Apoi, veni Dworschi de-ii tinu lectia pe cand eu scrisei
0 scrisoare acasa. Apoi, ma duc la lulo imi iau camesi albe si
vin cu dansul la mine, de-i arat minunatiile mele. Dansul pleaca
si eu am mai cantat pentru mine la vioara.

Otto s-a dus la plimbare, in Gradina Publica. Am 2
elegante saloane deosebite si locuiesc ca un principe. Mananc,
amiaza, minunat. Ne viziteaza Leon Goian.

Dupa amiazi, merg la Unchiul; stau pana la 7. Pe
urmaa, plecam la Dworscheni. Seara, sunt acasa; mai dau
fuguta pan-la locuinta veche, o sarut, cum se cade, pe Kristl si
ma culc in buna dispozitie.

Luni, 30. Ma scol devreme; ma pun pe carte. Dupa
amiazi, merg la unchiul; ma concediez, caci maine pleaca la
Scevice. Vin acasa si merg, apoi, la curs. La 6, vin acasa cu
Waldberg. Mancam visine. Si-n vechea locuinta am fost, pe-o
clipa. Ma culc devreme.
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Marti, 1 lulie. Am visat-o, asta noapte, pe buna mama
si pe Theresa. M-am sculat devreme si am invatat. La ora 10,
m-am dus la posta si-am ftrimis acasa ziare. Si-n vechea
locuintda am fost, pe-o clipa. Dupa amiazi, la curs si acasa. A
venit Flondor si-a mas aice.

Miercuri, 2 lulie. Ma scol timpuriu si studiez. Flondor
pleacd la Basarabia. Stau toatd ziua acasa. Capat si o
scrisoare de acasa, care-mi face mare bucurie. La ora 6, m-am
dus la Tanti Hermine, care-i singurica acasa. Era si Romalfia.
Apoi mersei pe-o clipa la lulo si facui putina harjoana cu fetele.
Seara, Tmi vizitai vechea Pocuiuta. La ora 11, m-am culcat.

Joi. 3 iulie. Dimineata, studiez; apoi, méancat vigine.
Dupa amiazi dorm pana la 4. Dworschi vine, isi {ine lectia; eu
merg la curs. 1l intalnes; pe lliut si Vasile Dasch. Ne ducem la
Kratschwill, apoi la Augustineanca, unde ne intalnim cu mai
mulii popi, intre cari Tamavschi din Lucavag cu fiu-su, cu fostul
sef al jandarmeriei din llisesti. Chilim cu acestia in diverse
bodegute de vin, pana la 1 si 1/2, miezul noptii.

Vineri, 4 lulie. Ma scol cu mahmureala, dar nu tradez
cu nimica inaintea lui Otto. les in oras pentru a-mi ispravi
somnul la lulo. T Intdlnesc pe Bogdan... care, din fericire,
plateste o gustarica. Merg la lulo dupa camesi curate si vin
acasa restabilit. Dupa amiazi dorm; pe urma merg, pe-o clipa,
la Tanti Hermine. Seara, m-am dus cu Otto la primblare.

Sambata, 5 lulie. Dimineata, studiez; merg, apoi, la
curs. lulo a tinut o conferinta copiata. Dupa amiazi, avuram o
sedinta a comitetului, la Lesehalle, dupa care m-am dus la lulo
si-am ramas acolo mai mult. Plecand spre casa, dau de
Bogdanini, pe care-l iau cu mine, la visine. Dupa cina, merg la
primblare si dau de lulo, Lagler si Hurtig, bem cate un paharut
de vin, la ,Rata dolofana”. La 10 si 1/4, m-am tarat acasa si a
trebuit sa sar peste portita.

Duminica, 6 lulie. Ma scol tarziu, fiindca ploua.
Noaptea asta am avut vise cumplite: Mama moarta, dupa care
plangeam asa de teribil ca m-am trezit. Apoi, decedata Tanti
Frosina, care se mai misca pe catafalc, cu ochii deschisi, pe
cand cu discutam eu Unchiul cat de grozava e moartea.
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Si pe Tata l-am visat; o multime de popi catolici, cari
venisera la inmormantare.

n fine, urma ca noi, mai multi, sa iesim, in mare {inuta,
la ingropaciune. Curios ca eu mergeam cu B. si M., intr-un
rand. Atat de aievea imi aparu dansa inaintea ochilor, ca toate
frumoasele amintiri de mai-nainte reaparura, deodata, iarasi cu
toata covarsirea - Va fi batator la ochi ca amintesc, acum, atat
de putin de B.

Din 6 lunie, n-am mai amintit de dansa. E adevarat. Si
cred cd am dreptate. Incepe a-mi fi tot mai lamurit ca
frumoasele mele vise de aur vor ramane balta. Si astazi, la
improspatarea acelor fericite amintiri, mi-i tot sufletul cald-
alintat, ca si cand mii de ingeri mi s-ar fi furisat in inima,
ingdnand o muzica divina. Dupa multa vreme, iarasi mi-i atat de
jale, de dureros si, totusi, atat de dulce...

S-o lasam in seama Celui-de Sus si voii Sale!

Capat de la Stefan o scrisoare, pe langa inca un florin. i
si scriu Thapoi si ma apuc de studiu, avand, maine, de colocvat
din istoria romana.

Dupa amiazi, vine lulo la mine. Mergem la cafenea si,
pe urma, cu Waldberg, la o bere, la Kratschwill.

De acolo, la Musikverein. Acolo, e examenul semestrial
al elevilor. Intai, a venit violina, apoi, canto si, la fine, pianul.
Violonistii caAntara destul de binisor, mai ales un oarecare Rettig
Blaukopf si Roternburg. Intre cantarete, realizara prestatii destul
de remarcabile domnisoara Deker, din llisesti, care a cantat
Aufenhalt-ul lui Schubert, apoi domnisoarele Gobl, Salter si
Dombaum. Cel mai bine a cantat Salter; cel mai mizerabil a
iesit un duo executat de domnigoarele Weise si Negrus. Urmara
pianistele nenumarate. Cel mai bine cantara domnisoara
Statkewicz, si inca una, si micul Rottenburg. Piciul asta imi
cuceri admiratia cantand, la fel de minunat, la vioara ca si la
pian. La fine, s-a executat Wagnerianul ,Mars imperial” pentru 8
mani si 2 piane. A fost mult public, dar ceea ce-am observat si-i
foarte semnificativ pentru timpul nostru si spiritul timpului nostru
fu ca, atat intre executanti, cat si-n public, covarsitoarea
majoritate, ag putea zice 9/10, au fost jidani. intre elevi si eleve,
poate 25 la numar, 4 au fost crestini toti ceilalfi, jidani. lar in
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auditoriu am véazut abia 5-6 familii crestine. In parter, am zarit
chiar vreo cativa jidani in caftan si cu perciuni. Pretutindeni, se-
ndeasa aceasta semintie semitica, apucandu-se, acum, si de
muzica, de arta, care, pan-aci, numai cu foarte putine exceptii,
era oarecum un monopol al crestinilor. Si cu ce scop? Au doara
pentru a exercita si cultiva arta ca arta? Pentru a culege si a
gusta roadele artei de dragul artei? Nu, ci din aroganta
infumurare si ratoire jidoveasca sau pentru a face din arta un
“gheseft’, pentru a dobandi pricopseli materiale, pentru a face
din muzica un articol de comert si de meserie. in chipul acesta,
muzica ajunge in nevrednice maini profane si barbare si,
stanjenita in Tnaltul si sublimul ei rost, isi pierde divinul ei nimb.

Muzica, in haina semitului, muzica, in mana jidanului,
este, fata de divinele vibrari ale lui Beethoven, Mozart si Haydn,
numai, o caricaturala paiaterie.

Si, cata vreme acest neam nu-si va modela abjectul
sau intelect, ahtiat numai de céastig si specula materiala, si as
zice, cat timp acest neam nu s-a fi modernizat intrucatva, atata
timp si muzica, in mainile lui, nu va f1 arta, ci numai jidoveasca
muzicasterie.

Si aceasta e o Filarmonica in care presedintele e un
Roman!

Luni, 7 lulie. Ma scol timpuriu si studiez. Dupa amiazi,
la curs si, fiindca Loserth n-are timp sa ma asculte, colocviul se
amana pe maine. La cina, mananc, cu Otto, tocana de raci,
care ne-a gustat de minune...

Seara, plimbat si acasa, mai invatat nitel si culcat.

Marti, 8 lulie. Dimineata, la Universitate si colocvat. Har
Domnului: mi-a cazut o piatra de la inima! Ma simt atat de liber
si nelegat ca de mult nu. La ora 12, avem sedinta a Comitetului.
Dupa amiazi, dormit si la curs.

Mai scriu, Tnainte de aceasta, cateva invitatii, caci maine
avem cneipa aceasta de incheiere. Dar, foarte probabil, nu s-a
alege nimica din aceasta, pentru ca mitropolitul e pe patul de
moarte si pana mane va muri, drept care noi nu vom chefui.

Predau si o cerere catre Societate pentru
subventionarea mea. Seara, iesim putin la primblare, apoi
acasa si dormit.
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Da', sa nu uit ! Capatai, de la Marica, o scrisoare in
care scrie ca B. si M. au fost la noi, cu Doamna Gorgon si d-na
G., a citit o scrisoare frantuzeasca, pe care o scrisei lui Marica,
in care eu ziceam copilelor llisestene Tngeri... Pastorita deveni,
la citire, de tot perplexa.

Ti si raspund lui Marica imediat.

Miercuri, 9 lulie. Dimineata timpuriu, ma scol si merg la
Bucher, caci studiez cu dansul pentru colocviul meu austriac.
Apoi, dansul vine la mine; eu dejunez si studiem mai departe
pana la 12. Dupa amiazi, il intalnii pe Tamasco Procopovici,
care-mi dete 6 fl.; nu stiu: daruiti sau imprumutati. Ti achit lui lulo
3 fl. pentru locuinta: beau cu dansul cateva beri si merg cu el la
Universitate. Acolo, aflu ca bietul Mitropolit Teoctist Blajevici a
murit la 3 si 1/4, dupa miezul noptii.

Eterna lui amintire!...

Asadar, astazi nu avem nici-o sedinia sociala. La 6
avem sedinta literara, ultima in acest semestru. Apoi, mergem,
mai multi, la Resedinta si ne uitam la catafalc. Seara, ne
intdlnim mai mulii ingsi, adica Onciul, Voronca, Bujor,
Comorosan, lulo si Luta, si chiulim pana la 3 dimineata. Adoua
zi, Joi, merg la Bucher, la studiat, pe urma, la ora 12, mergem
la Gobl, unde Clubul are spolocania de desmahmureala. Dupa
amiazi, dorm putin, apoi merg la locuinta-mi veche. Aice, ma
harjonesc cu Chitia si merg acasa. Seara, am fost la cneipa
festiva a Clubului. Dansa a avut loc in Hotelul ,Moldavie”. Totul
a fost cum se cade numai grozav de plictisitor. Poate de aceea
c-a fost rectorul. Apoi, chiar prin impletirea de céntece, in cele
colocvii, apoi prin admiterea unor palavre proaste, plictisitoare,
nepotrivite (Lobl, Lewy, etc), insisi Clubistii i-au luat serbarii
caracterul festiv. Dornbaum a prezidat partea inofrciala cu
obisnuitu-i umor si spirit. La ora 2, plecai acasa.

Vineri, 11 lulie. Ma scol si merg la Bucher, la studiat. La
ora 12, merg la Clubisti la gustarica de mahmureala. Dar
aceasta a reusit pocitanie. Dupa amiazi, la Bucher, la studiat
adeca mai intdi cu Otto, la Resedinta, pentru a-l vedea pe
Mitropolit. Acesta era, acu', in sicriu si de tot inchis. Flori
frumoase si cununi cu esarfe erau culcate pe sicriu. Societatea
si Seminarul au dat cununi. La ora 9, incepu cortegiul foarte
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frumos, enorm de multa lume, corporatii, asociatii, etc. etc., alai
fara capat. Toti functionarii, toate institutile erau reprezentate.
Alumnii Cantara. I transportara la Catedrala, unde raméane
pana maine. Maine e inmormantarea. Studiez cu Buchet, pana-
n seara; pe urma, merg acasa.

Sambata, 12. Dimineata, la Buchet, pentru a studia.
Apoi, ma duc la Vechea mea locuinta, ma imbrac cu hainele
mele preotesti si merg la Catedrala, unde sunt si eu. Coca si
Tomovici au fost si ei la cor. S-a cantat si-al meu , Tatal-nostru”
si ,Adusu-mi-am aminte”. Dar, la ora 10, a trebuit sa plec pentru
a studia mai departe. La ora 1, cortegiul funebru pleca la cimitir,
iarasi foarte frumos. Mersei si eu o bucata, caratand impreuna.

Dupa amiazi, studiem si, la 4 si 1/2, mergem la colocvat.
A si reusit destul de bine. Seara, merg la Gobl. Astazi e, adica,
onomastica lui Lagler i dansul cinsteste un polobocel de bere.
Am petrecut foarte cordial. La ora 12, ne duseram la Cafeneaua
Viena. Acolo, o muzica de cabaret. O cantareata - diseuza, in
tricou, canta cantece populare.

Aici, veni si o intreaga societate de romani, Onciul,
Macovei, lancu, Cocinschi, Emil Isopescu, Tarnoveanu, Serban
etc., si ramaseram pana la ora 2.

Duminica, 13. Ma scol la ora 9. Onciul vine la mine.
Mergem la Societate si aranjam una-alta. Bursa mea o primesc,
din pacate, abia in cateva zile. Ma invart, apoi, prin oras si pe
cine-o vad? Buna, draga Lenca, impreuna cu o doamna mai
varstnica, mie necunoscuta. Dupa amiazi, dorm nitelus. lulo
vine la mine. Merg la postd de-mi ridic de acolo banii de
calatorie, 5 fl. Mergem la o bere; apoi merg acasa si cu Otto,
pe-o clipa, la Tanti Hermina. Apoi, raman, pana seara, acasa.

Seara, cand eram, acu' , in pat, sosi domnul Flondor.
Marti, pleaca Otto. Si eu plec Marti. N-o mai pot astepta ziua.
Mi-ar cam trebui parale, pentru a achita, aice, cateva datorii
urgente, dar nu le am.

Semestrul asta a decurs in general bine. Pana la boala
mea de 6 saptamani, catarul de plamani si expectorarea cu
séange, a decurs totul destul de bine. Céat despre luxul meu, nu I-
am facut, din contra am dus o foarte precar si mizerabil, dar am
fost multumit si vesel. Lectia la Flondor mi-a ajutat mult.
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De studiat, am studiat destul. Am colocvat din istoria
romana, romana si austriaca. Cu muzica m-am ocupat, in afara
de cateva cantece studenfesti, pufin. Cat despre cea mai
tainica si adanca chestiune de inima a mea, nu mi-o pot
ascunde ca mereu m-am gandit la Berteluta si, daca in inima
mea a licarit o scanteie de iubire, dansa a fost pentru B.
Oricum, Tnsa acest sentiment nu mai e asa de puternic si asa
de intensiv ca la inceputul acestui an. Si de ce? Daca-i iei
plantei lumina dansa piere; daca lampa n-o umpli din nou cu
ulei, ea se stinge. Daca mandruta mea nu ma vrea, chiar si
daca eu o iubesc inca pe-atata, trebuie sa abandonez, in cele
din urma, toata speranta; singura-mi consolare ramanandu-mi,
deci, numai gandul la ea...

Luni, 14. les de timpuriu si-mi aranjez lucrurile. La ora ll,
ma duc la Augustinovici, unde dau de Nestor Vorobchievici,
Isidor, Dr. Lupu, Charinovici; dansii fac cinste cu vin si, la ora 3,
merseram cu totii la Isidor si chilirdam pana la ora 11 noaptea.
Grozavie !

N-am putut fugi. Nestor era complet beat; la fel si Isidor.
M-am dus la vechea locuinta si-am dormit panala ora 7.

Marti, 15. Ma duc la Flondor. Aici, mai iau cafeaua, imi
impachetez calabalacul si-mi iau ramas bun de la Otto si
Flondor. Ma duc la masa, la Kronprinz. Dupa amiazi, sunt
mereu cu Waldberg; imi aranjez lucrurile. Imi si cumpér una-
alta, la iarmarocul lui San-Chetru. Ma mai duc la Tanti Hermina,
de-mi iau Ziua buna, si cinez la Kronprinz, apoi merseram la
vechea locuinta, ne facuram bagajul, cu lulo, impreuna. Sosesc
si Prosh, si lli, caci dansii pleaca cu noi. La Kratschwill ne
duseram nitel; ne luaram tandru ramas-bun de la vechile
noastre pocoivute, mai merseram la Cafeneaua Wien si
plecaram, in fine, la gara. Aici, aflaram mai multi cunoscuti, cari
si ei, pleaca la noapte. Trec, sumar, peste calatoria cu trenul. Ili
ramane la Dornesti si noi ajunseram cu bine la ltcani.

(vaurma)
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SUMMARY
Viorel Cosma

Music History in Autobiographies
The Ciprian Porumbescu Archive

Ciprian Porumbescu (1853-1883) is widely known to have been
a creator, violinist and teacher, perhaps the most popular
classical Romanian musician after George Enescu. His patriotic
songs, his Ballad for Violin and Orchestra and the operetta
entitled Crai Nou [New Moon] brought him singular popularity in
the nineteenth century. Perhaps if he had not died so young
(before turning thirty years old!), the fate of this gifted
Bukovinian composer would have been different in the history
of Romanian music. Fortunately, musician Ciprian Porumbescu
has left behind an autobiographical diary of unmatched literary
value in the autochthonous memoire creation.

Traducerea rezumatelor: Alina Bottez
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