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INTERVIURI

De vorba cu Nicolae Teodoreanu

Andra Apostu

Compozitorul Nicolae Teodoreanu se dezvaluie, dar nu
cu usurintd. Nu pentru cé isi propune acest lucru ci pentru cé
firea sa discreta il impiedica
sé se declare ca apartindnd
vreunui anume stil, vreunui
tip de estetica ori vreunui
curent.

Este, cu sigurantd, un
compozitor valoros al
prezentului care, in randurile
care urmeaza ne dezvaluie Si
informatii interesante despre
compozitori ai generatiei "de
aur” din gcoala muzicala
roméneasca. Muzica sa este
un ,azi’ cu radécini in ,ieri” si
ramuri in ,maine”. Cercetarile
sale etnomuzicologice i-au
deschis orizonturi gi i-au
oferit surse nestavilite de inspiratie. Vi-l prezentam, asadar, pe
Nicolae Teodoreanu compozitor, etnomuzicolog, pedagog, asa
cum se descrie chiar el, printre randuri...

A.A.: Stimate domnule Nicolae Teodoreanu, ati fost un
student norocos, ati avut indrumarea multor maestri. Dintre
acestia, as vrea sa ne oprim asupra perioadelor in care ati
studiat cu Stefan Niculescu, Aurel Stroe si Anatol Vieru.

N.T.: Eu am inceput studiul compozitiei la Conservator
cu Aurel Stroe, am lucrat 3 ani cu el, din 1982 pana in 1985,
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cand a trebuit sa plece in America. Sigur ca fata de perioada de
dinainte, cea in care ma pregateam pentru Conservator, era un
salt foarte mare si am fost destul de socat de nivelul la care se
discuta. Stroe tinea cursuri colective, adevarate prelegeri de
amfiteatru, doar in fata a 4-5 persoane: afara de mine
participau loana Glodeanu, loan Dobrinescu (astia eram ,clasa”
lui) si mai veneau ,din afara, viitorul clavecinist si organist Dan
Racoveanu precum si domnul Georgescu — inginer, parca, Si
care avea sarcina de a consemna tot ce spunea Stroe in
vederea unei publicari ulterioare; acest lucru, din pacate, nu s-a
mai intamplat. La aceste cursuri se spuneau lucruri absolut
unice, erai uluit si ieseai ametit de o asa cantitate de informatie.
Se tratau probleme pe care le regasim in scrierile lui ulterioare,
desi nu formulate direct, dar atinse mereu: morfogeneza, teoria
catastrofelor. De asemenea, Stroe mai vorbea despre existenta
a doud modele de compozitorii pe de o parte, modelul
creatorului estet, care se dedica ideii de a crea o muzica
frumoasa, perfecta, coerenta, intr-o estetica de tip clasic,
inrudita cu filozofia lui Leibniz, care reda imaginea unui univers
construit ,armonic”. In acest caz, compozitia muzicala trebuia
sa reflecte aceasta perfectiune a Universului. Aici includea el pe
Mozart, Bartok, Webern, pe care ii si studiam la clasa. Si mai
era celalalt model, care ii era lui mai aproape, al compozitorului
care se lupta cu materia sonora, dar care vrea ceva, vrea sa
transmita ceva dincolo de piesa, un compozitor de viziune.

A.A.. Aceste doua categorii se completau sau se
excludeau una pe cealalta, in viziunea lui Aurel Stroe?

N.T.: Erau doua direciii diferite, nu cred ca exclusive,
dar ceea ce cauta un compozitor de viziune il deosebea net de
celalalt. Stroe lua ca exemple ultimele cvartete de Beethoven,
simfoniile de Mahler si, pana la urma, muzica lui, pe care nu o
discutam la curs, dar cu care eram contemporani fiindca se
canta in concert. Spre exemplu, chiar atunci, in 1983, se
cantase Orestia |, care reflecta perfect viziunea sa
.lermodinamica” asupra societatii (opera continea niste aluzii
politice inspaimantatoare: scena Entrata del Tiranno era
marcatd de o sirena ca a milifiei lui Ceausescu, perfect
integrata compozitional prin cel ,de al cincilea sistem”, al
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zgomotului — totul fiind un simbol al ,cetatii inchise”, in
prabusire, marcate de entropie maxima). Stroe avea ideea
aceasta ca un astfel de compozitor poarta o lupta pe viata si pe
moarte cu niste forfe cosmice. Ne dadea modelul alpinistului
care urca pe munte si ajunge in zonele cu altitudine mare — el
era un pasionat de munte — unde aerul este din ce Th ce mai
rarefiat si efortul devine din ce in ce mai mare, nu mai poti sa te
oxigenezi, {i se opune o forta pe care tu o infrunti; considera ca
uneori efortul e atat de mare incat chiar si opera poate fi
sacrificata. Aceasta poate sa nu atinga perfectiunea,
rotunjimea, dar va contine mesajul pe deplin, mesaj care poate
fi recunoscut de catre cei care au aceasta receptivitate. Cel mai
important, este, asadar, efortul, care devine el insusi un mesaj;
Stroe nu incifra un mesaj in piesa, ci il convertea in muzica. De
aici apar si toate aceste rupturi si aceste lucruri care presupun
un univers ,statistic’, cam in sensul lui Jacques Monod
(amintea acea fraza a lui, potrivit careia omul nu e decat —
parafrazez — ,un {igan la marginea universului”), univers care
nu mai are coerenta si perfectiunea celui clasic.

A.A.. Asta, desigur, punea problema si studentilor: el,
maestrul, unde se afla?

N.T.: Cu sigurantd ne dadea de gandit si simteai ca
aceste lucruri depasesc capacitatea noastra de intelegere, de
asimilare. Erau lucruri spuse pentru viitor, erau probleme atat
de adanci incat te puneau ,intre paranteze”. In anii superiori a
facut cu noi teoriile ,sistemelor de acordaj” ale lui Daniélou; stiti
ca Stroe a preluat in muzica sa teoria celor patru sisteme ,de
acordaj”, teorie care m-a fascinat la momentul acela si care a
avut o reverberatie tarzie asupra mea: mi-a atras atentia asupra
microtoniei, pe care am studiat-o ulterior in cercetarile mele din
folclor. De asemenea, Stroe a incercat sa ne introduca in
gandirea algoritmica, expusa de el in patru articole despre
clasele de compozitie, publicate in revista ,Muzica”, la acel
moment cam aride pentru noi, caci nu aveam pregatirea
tehnico-matematicd necesara. Insd, aceasta a fost o prima
luare de contact cu algoritmica muzicala, idee care urma sa ma
preocupe in viitorul apropiat.
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Mai aveam si orele individuale cu el, in care prezentam
ce lucram si unde mergea mai la ,nivelul nostru”, cu pasi mai
mici dar extrem de riguros si, totodata, atent. Adica am facut si
,oucatarie” muzicala, analiza. De exemplu, la sonatele lui
Haydn, sau Scarlatti (pe care le executa fenomenal la pian!),
aplica metodele structuraliste de analiza ale lui J. J. Nattiez si
mai ales pe cele ale lui Nicholas Ruwet; facea o analiza nu doar
tonala si formala, ci incerca sa surprinda anumite aspecte ale
fenomenologiei compozitionale, care puteau sa ne deschida
mintea. Dupa aceea, era foarte atent la ce aduceam noi; eu, in
anul I, de exemplu, am scris 0 sonata pentru violoncel si pian
dupa modelul sonatei nr. 1 de Brahms. Si stiu ca era acolo ceva
destul de simplu, un pasaj de vreo 3-4 note care se relua de
cateva ori care pentru mine avea o anumitd ,rezonantd”
speciala. Stroe a sesizat acest lucru si a zis, incercuind cu
degetul notele acelea: ,aici te regasesti mata, asta trebuie sa
dezvolti” (ni se adresa nu cu ,tu”, ci cu ,mata”, iar uneori ne
zicea ,copii”). Avea o intuitie extraordinara si a surprins dintr-un
sir banal de note ceva care mie imi era emblematic, ceva care
putea deveni un drum de urmat. Si cred ca avea dreptate.

Apoi a urmat anul Ill, cand a trebuit s& compun un
cvartet, si aici m-am Timpotmolit de tot. Am scris un cvartet, dar
a fost un esec. Presiunea pe care o exercita Stroe asupra ta —
indirectd, prin forta personalitatii sale — era asa de mare, incét
te sim{eai prea mic. Daca era sa asisti la o prelegere era
extraordinar, dar cand trebuia tu sa incerci sa vezi ce legatura
au toate acestea cu tine si cum poti sa scoti muzica din asta,
putea deveni o chestiune catastrofica. lar la mine asa a si fost.
Am scris un cvartet foarte slab, cu care am luat nota 9 la
examen, ceea ce era cam ca o... restanta. Abia mult mai tarziu
m-am mai incumetat sa scriu un cvartet (de curadnd si un al
doilea).

A.A.: Ce s-a intdmplat dupa plecarea lui Aurel Stroe?
Cum v-ati adaptat cu noul profesor, cu Anatol Vieru?

N.T.: Dupa ce a plecat Stroe, am ramas cam in vant, sa
zicem, la prima impresie, si am fost repartizat la Vieru, care
avea un stil complet diferit. Intre timp a fost, Insa, vara, in care
eu am intentionat sa dau o marire de nota la cvartet. Am muncit
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destul de mult in vara aceea si am reusit sa perfectez un
algoritm compozitional cu care ma simteam foarte bine, dar
care nu a mai dus la un cvartet la sfarsitul verii, ci a facut
posibile cele doua lucrari simfonice din anul IV. Deci, fata de
anul Il in care eram deja in pragul colapsului, in anul IV, la
Vieru, am reusit sa scriu aproape dintr-o rasuflare o cantata
pentru mezzosoprana si orchestra de camera si apoi o lucrare
simfonica. Cu acest algoritm ,restantd”, totul a functionat de
minune.

Vieru era cu totul alt stil, v-am zis, nu te simieai asa
intimidat. Nici Stroe nu incerca sa te dirijeze, a nu se intelege
gresit, dar personalitatea lui era coplesitoare. Vieru iti dadea o
libertate care pentru mine a fost, la acel moment, ca aerul
proaspat. Interesant a fost ca atunci cand am mers la el si i-am
prezentat algoritmul pe care il inventasem, si care era bazat pe
numere prime, am avut surpriza sa aflu cum functioneaza sita
lui Eratostene, pe care Vieru o folosise in nenumarate lucrari,
bazata tot pe numere prime, dar ganditd cu totul altfel.
Principiul, insa, al cresterii, al desfacerii in fasii, dintr-un punct
originar, era acelasi. Tin minte remarca lui Vieru..., fac o
paranteza: algoritmul meu se bazeaza pe numerele prime 2, 3
si 5 si pe puterile lor, avand la baza teoria lui Daniélou, pe care
o studiasem cu Stroe. Si Vieru mi-a spus: ,Algoritmul asta al tau
este ceva intre teoria Iui Daniélou si sistemul meu (sita lui
Eratostene...), asa ca ne-am potrivit foarte bine.

Vieru era un om preocupat de timp: cel fizic — era foarte
ordonat cu timpul lui — dar si de timpul muzical. Acest lucru pe
mine m-a ajutat, m-a centrat, ca nu eram prea disciplinat. M-a
organizat, mai ales in plan muzical (nu si in plan fizic, caci eu
sunt mereu in intarziere). Legat de timp, avea anumite formulari
paradoxale: zicea, de exemplu, ca daca o piesa ti se pare
lunga, mai lungeste-o, iar daca ti se pare scurta, mai scurteaz-
0. Mi-amintesc ca analizam simfoniile de Mahler cu el, sigur,
intr-o altd perspectiva decat a lui Stroe, urmarind, pe de o
parte, sursele muzicale: marsuri, cantece populare, valsuri, iar,
pe de alta, aceasta problema a asezarii muzicii in timp.

Raportat la ce compuneam eu, avea un fel foarte fin,
discret, de a lucra cu studentul, de a-l incuraja. In perioada in
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care am scris cantata, la sugestia lui am detasat din cantata o
piesa pentru trei alamuri, careia i-am adaugat alte trei, si asa a
iesit o noua compozitie pentru trio de alama, care s-a si cantat
imediat, gratie colaborarii cu profesorul de muzica de camers,
Francisc Laszlo. Vieru este cel care mi-a deschis aceasta
perspectiva, de a folosi ,energia” unei compozitii principale
pentru altele colaterale. Si asa am reusit sa termin cu bine
Conservatorul. Dar, nu a fost usor.

A.A.: Ati mai folosit acest algoritm si mai tarziu in
creatie?

N.T.: L-am folosit in mai multe lucrari, mai mult in genul
simfonic, pentru ca iti da posibilitatea sa lucrezi cu mase mari
instrumentale, fiind vorba de parametri; cumva ca la Xenakis,
doar ca la el acesti parametri sunt echiprobabili, potrivit unei
repartitii statistice uniforme. Or, algoritmul meu, ca si sita lui
Eratostene, iti dadea o structura ierarhica. Desi era conceput
induntrul sistemului dodecafonic, iti dadea senzatia unei
centrari tonale si unei atmosfere predominant diatonice.

A.A.: L-ati teoretizat, ati scris despre el?

N.T.: Nu, nici nu m-am gandit la asta. La un moment dat
nu m-a mai interesat, nu am mai insistat asupra lui. Dar, l-am
~publicat” altfel. Stiu ca prin 1993 am incercat sa folosesc acest
algoritm pentru a face o ,creatie colectiva”, cu colegi de-ai mei
de varsta relativ apropiata: erau implicati Dan Dediu, George
Balint, Mihai Vartosu, loan Dobrinescu, Dana Teodorescu
(Probst) si urmau si altii, care nu au mai apucat sa ,intre in
scend”. Era o piesa in care rolurile componistice erau
.preprogramate” de algoritm, dar intr-o maniera destul de
complicata, fiindca fiecare ftrebuia sa scrie o secventa
temporala la un anume compartiment orchestral, in timp ce altul
putea scrie la alt grup instrumental, astfel ca lucrurile se
suprapuneau. In fine, am scris impreuna cca. 4 minute, ceea ce
insemna cam a treia parte din piesa si apoi s-a impotmolit. Nu a
iesit din ratiuni practice: aveam un calendar de lucru, fiecare
avea doua zile la dispozitie, dupa care ftrebuia sa se
intdlneascad cu urmatorul ca sa dea partitura, plus o
corespondenta cu sugestii, observatii, corecturi (mi-amintesc ca
ma intdlneam seara tarziu, la metrou la ,Stefan cel Mare”, cu
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Mihai Vartosu, de exemplu, si ne dadeam partitura peste
bariera, ca sa economisim un bilet). Din pacate, acest transfer
fizic al partiturii s-a blocat la un moment dat; pe atunci nu exista
internet. Scrie si Dan Dediu undeva despre acest experiment
ratat.

A.A.: Cum ati colaborat cu Stefan Niculescu?

N.T.: Cu el am facut cursul de forme si toti cei care am
facut cursul asta am fost marcati; nu era doar un curs de
analize, ci era un curs de cultura generala si muzicala. Noi,
majoritatea, eram destul de ,conservatori” la momentul acela,
nefiind prea receptivi la muzica moderna. Dar cu Niculescu nu
puteai ramane asa... Ascultam si analizam la curs, alaturi de
clasici, tot ce era mai important in muzica secolului al XX-lea,
analize care aveau functia ,spargatorului de gheata” in inertia
noastra si care ne-au introdus practic in limbajul si estetica
muzicii contemporane. Aceste cursuri continuau cu ,Vacantele
muzicale” de la Piatra Neamt, si, nu in ultimul rand, cu vizitele
acasa, unde strdngea mai multi actuali sau fosti studenti si,
unde am audiat, spre exemplu, uimitoarele Patru piese pe o
singura notd de Giacinto Scelsi, compozitiile ,verbale” ale lui
Georges Aperghis, dar si cateva dintre compozitile sale.
Niculescu nu urmarea doar sa te informeze In anumite domenii,
ceea ce facea oricum cu prisosinta, ci, mai cu seama, sa te
formeze ca muzician, asadar sa 1iti consolidezi propria
personalitate, in deplina libertate. Era interesant cum se
desfasura un examen de forme: spunea, ,puteti veni cu tot ce
vreti la voi, partituri, carti, materiale, notite, caiete, tot... si nu
trebuie decét sa aratati ce ati lucrat, ce ati citit, ce ati gandit”.
Nu aveai ce copia; ori aveai ceva de spus, ori nu. Era un
examen atipic.

Dupa facultate, mai ales, 1i aratam lucrarile mele mai
noi, fiind intr-o perioada in care aveam inca nevoie de un
»control”. Cum eu eram cam dezorganizat cu timpul de lucru, el
mi-a sugerat sa imi fac un program zilnic de compus de cca. 2-
3 ore, din care sa nu ies (dupa cum el insusi folosea un ceas de
sah, pentru a-si cronometra timpul de lucru zilnic). Insista pe
ideea de a scrie si de a reface o muzica sau un fragment, pana
nu mai poti modifica nimic. Intre timp, incepusem s& scriu si

9

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 6 /2017

diverse texte, multe publicate in revistele Institutului de Folclor
si, am avut de mai multe ori surpriza placuta sa ma sune la
cateva zile dupa ce aparuse un articol, de care nu stiu cum afla,
si sa imi facd niste comentarii foarte precise, la obiect,
bineinteles cu o nuanta totdeauna pozitiva.

Un eveniment marcant, legat de dansul, la care am
participat in studentie, a fost, cred, prin 1986, cand a lansat
studiul sau despre postmodernism. A avut loc in sala 99, unde
acum este sala de folclor... nu incapeam de cata lume era; noi
stateam pe hol si auzeam si vedeam ce puteam. Era un
eveniment senzational, fiindca asistai pe viu la nasterea unor
teze care au facut istorie. Apoi a urmat publicarea studiului Tn
revista, in ,Caiete Critice”, acel studiu de referinta numit ,Un
nou spirit al timpului Tn muzica”. Era vorba acolo despre cele
patru directii ,cardinale” din muzica contemporana. Stefan
Niculescu era un om extrem de generos: cu ideile, cu partiturile,
cu discurile, cu cartile. Fiecare dintre cei care veneau la el
primea ceva pentru acasa, cu imprumut pe termen nelimitat,
mai ales lucrurile mai valoroase, la care tinea cel mai mult.
Legat de aceasta, vreau sa amintesc si un alt eveniment
important: cred ca prin 1979-1980 am patrticipat la Institutul de
Istoria Artei la o conferinta {inutd de Corneliu Dan Georgescu,
cand s-a vorbit pentru prima data la noi, dupa stiinta mea,
despre arhetip. Nu intelegeam prea bine, dar simieam ca e
ceva ,epocal’. De atunci se tot vorbeste despre arhetip si este
un termen care a facut cariera; apoi au aparut ,compoziiile
arhetipale”, a vorbit si Octavian Nemescu si alfii despre asta.
Conceptul de arhetip a fost preluat de C.D. Georgescu din
psihanaliza lui C.G. Jung. Dar, ceea ce am aflat mult mai tarziu,
era ca cel care 1i atrasese atentia lui Georgescu asupra lui
Jung, si care i-a imprumutat multe carti ale acestuia, era tot
Stefan Niculescu, cel cu care a si avut numeroase discutii pe
aceasta tema.

Si pe mine m-a incurajat intr-o anume directie. El era un
om profund religios, se stie acest lucru, si ne-a indrumat, pe
fiecare, dupa dispozitia proprie, spre zona asta. Imi spunea:
,este nevoie de un studiu de teologie a muzicii...”. 1l amintea pe
Fericitul Augustin, care avea un tratat intitulat De musica, dar
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care nu se ocupa propriu-zis de muzica, ci mai mult de
prozodie. Pentru mine a fost o mare provocare si am incercat
sa surprind anumite aspecte in cateva articole publicate in
revista ,Muzica”, articole pe le-am comentat impreuna, pozitia
lui fiind putin diferita. Eu puneam acceptul pe relatia dintre
cuvant si muzica (logos si melos), cuvantul fiind cel care oferea
intelesul teologic, iar muzica simtirea corespunzatoare. Dar el
spunea: ,da, dar existda muzica care nu are cuvant, muzica nu
este subordonata cuvantului’. Eu, insa, aveam in vedere si
acele muzici nonverbale, care contin cuvantul latent, muzici
laice, dar cu sens teologic. Nu am ajuns la o concluzie
impreuna, dar asta nu e neaparat un lucru rau. Lui Niculescu i
se parea ca as reduce muzica la o servitute fata de text dar eu
socoteam ca relatia dintre cele doua planuri este de echilibru,
de interdependenta, caci partea ,materiala”, in cazul de fata
muzica, se uneste in mod deplin cu partea ,spirituald”, cuvantul,
caci ,Cuvantul s-a facut trup”. Asta, dintr-o perspectiva
ortodoxa.

A.A.. Exista o perspectiva diferita la catolici ori la
protestanti?

N.T.: Ah, catolicii au o problema cu o muzica extrem de
laicizata, cum ar fi rockul, care a patruns in biserica. Eu
gasisem cateva texte extrem de interesante apartinand
cardinalului Ratzinger, viitorul Papa Benedict, in care autorul s-
a oprit Tn mod special asupra muzicii bisericesti. Problema
enuntata era "de ce muzica rock nu poate fi muzica liturgica?”.
Noi nu avem problema asta in ortodoxie, dar avem ceva in
genul muzicii de opera sau romantei, care nici acestea nu sunt
potrivite in biserica. Ratzinger are niste texte extrem de
riguroase, incercand sa arate ce este de fapt Biserica si cum
este 0 muzica care serveste Liturghiei, pozitie, altminteri destul
de singulara in spatiul catolic. Dar, sa nu-l uitdm pe Messiaen,
care a scris 0 muzica cu adevarat teologica.

Viziunea protestanta, mult diferitd, am cunoscut-o prin
scrierile si prin discutile cu Dieter Schnebel, compozitor si
teolog german, care exprima, probabil, o poziie extrema.
Acesta considera ca nu exista o muzica propriu-zis liturgica, ca
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sacrul nu poate fi despartit de profan. El profesa o asa-numita
teologie a avangardei, sacralizand efortul creator omenesc.

A.A.: Conform acestei teorii toata muzica este de origine
liturgica. Pentru ca noi toti suntem creatie Divina...

N.T.: Da, asa considera Schnebel, si ca orice creatie
temerara, autentica, este o incercare de apropiere de ,fiinta
numelui lui Dumnezeu” — ca sa parafrazez cuvintele sale. Dupa
teoria lui, numai o muzica conservatoare, academica, nu este
liturgica, fiindca tine de rutina.

A.A.: Dupa absolvirea studiilor superioare ati stat trei ani
in Germania si mai apoi in Austria, pentru specializare. Cum
descrieti aceste experiente, in raport cu scoala si viata muzicala
din Roméania acelor ani?

N.T.: Existd mereu sentimentul ca nu am invatat
destul... Si acum merg in vara la lasi la un masterclass de
muzica bizantina. As merge si la un curs de gamelan, de pilda,
daca s-ar tine; am vazut odata la Kéln cam cum se studiaza
gamelanul si mi-ar fi placut sa fac o astfel de specializare; e tot
0 muzica savanta, ca si cea bizantina.

Asadar, din "94 pana in 97 am stat doi ani in Germania
cu o bursd DAAD' si un an in Austria cu bursa Herder, la
recomandarea maestrului Niculescu, timp in care am mers la
multe cursuri de la diverse facultati. Nu a fost propriu-zis o
continuare a studiului, ci mai mult o luare de contact cu
atmosfera culturala si stiinfific-ethomuzicologica din acele
capitale europene. La Berlin, spre exemplu, pendulam intre 4
facultati. Erau, pe de o parte, cele doua de muzica (Berlin Est si
Vest), unde am avut contact cu doi profesori reprezentativi
pentru cele doua scoli, altminteri foarte diferite una de alta la
data respectiva: Paul Heinz Dittrich, care preda la facultatea
.,Hanns Eisler” si era ancorat, ca de altfel cam toata lumea de
acolo, pe linia (post)serialismului dodecafonic, complet
neinteresant pentru mine, si Walter Zimmerman, care preda la
facultatea din Berlin Vest si care era pe o linie — sa-i zic —
americana, mult mai liberala. Mai mergeam la Institutul de

! Deutscher Akademischer Austauschdienst (Serviciul German de

Schimb Academic)
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Etnomuzicologie (Institut fur Vergleichende Musikwissenschartt)
de pe langa Freie Universitdt, unde am asistat la cursurile
celebrului ethomuzicolog Josef Kuckertz, dar cu care nu am
avut o relatie personala, poate si fiindca el, ca un fidel scolii de
muzicologie comparata, era prea putin interesat de folclorul est-
european, in schimb am avut o relatie destul de buna cu un
profesor de muzicologie sistematica de la Universitatea
Humboldt, unde am si incercat cateva analize acustice de
folclor roménesc. Cel mai mult timp, insa, I-am petrecut Tn
studioul acustic infiintat de tanarul asistent, care mi-a si devenit
la scurt timp prieten, Andre Bartetzki, studio unde am facut, cu
ajutorul lui, primele analize acustice de intonatie, aplicate
asupra folclorului vocal si asupra unui text recitat. Tot acolo am
compus, asistat de Bartetzki, prima piesa electronica, intitulata
... Prima, nu doar fiindca era cea dintai, ci si fiindca era gandita
pe baza algoritmului meu cu numere prime, dar si, cu o
nazuinta secreta, caci ,prima” in germana inseamna ,grozav”.
Ei bine, piesa nu a fost chiar atat de grozava, ca dovada ca a...
picat ulterior, de altfel pe buna dreptate, la achizitia de la Biroul
Sectiei de Muzica Simfonica la Uniunea Compozitorilor. Dar,
pentru mine a fost si a ramas... prima.

La Viena am avut contact cu prof. Franz Fédermayr de
la Institutul de Muzicologie al Universitatii, reprezentant al
muzicologiei comparate sistematice, si, mai ales, cu cei de la
un laborator de analize acustice, unde am petrecut multe ore
analizand intonatia la sutimi de secunda si sutimi de semiton
pentru cca. 80 de melodii folclorice. Am continuat aceasta
munca la Bucuresti, dupa achizitionarea programului creat la
Viena, iar aceste analize au constituit baza pentru teza mea de
doctorat privind sistemele intonationale din folclorul muzical
romanesc vocal din Bihor. Tot la Viena am facut un curs de
muzica electronica cu Dieter Kaufmann si cu asistentul lui si am
invatat tehnicile concrete pentru a putea sa imi produc singur
piesele electronice.

A.A.: Si ati revenit n tard cu un alt "bagaj”, care a
insemnat, de fapt, definirea intentiilor dvs. artistice si de
cercetare.
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N.T.: Anii petrecuti in spatiile germane au insemnat, cel
mai mult, o luare de contact cu mediile culturale apusene, cam
in sensul in care se mergea Tnainte la Darmstadt. Eu am
profitat foarte mult de sederea apuseand, care a insemnat
pentru mine o schimbare majora de viziune si de directie, nu
atat prin preluarea unor scheme de lucru, cat prin familiarizarea
cu domeniul electronicii muzicale, pe de o parte, si prin ,baia”
culturala intensa si nemijlocita data de cursuri, concerte,
biblioteci, studiouri acustice. Va dati seama ca oferta de profil in
cele doua centre, Berlin gi Viena, era extrem de bogata.
Noutatea pieselor mele dupa acea perioada privea imbinarea
dintre un anume tip de expresionism muzical, familiar in lumea
berlineza, si anumite elemente decupate din muzicile
traditionale. Tn perioada aceea am descoperit aspectele
infinitezimale, microscopice, ale sunetului muzical, prezente Tn
spectrul sunetului si in evolutia temporala a acestuia si am
incercat sa transpun aceste lucruri in cateva piese vocale sau
vocal-instrumentale (chiar si o mini opera), precum si intr-o
piesa electronica.

A.A.. Cum era scoala romaneasca fata de ce ati gasit
acolo? Eram in ton?

N.T.: Noi am fost dintotdeauna ,in ton”, bine plasatj,
incepand, cu Enescu si cu compozitorii ,generatiei de aur”, dar
si prin cei de dupa. Nu avem chiar niciun complex in acest
sens. Fara sa am un parti-pris, caci lumea germana mi-era
agreabila, aveam sentimentul ca in Romania se scria mult mai
multd muzica buna decat in Germania anilor "90. Aceasta
parere mi-a fost confirmata chiar de unii interpreti nemti care
ne-au vizitat in decursul timpului. Erau, insa, alte metode de
predare, si un alt interes cultural general, care m-au
impresionat. Astazi cred ca s-au mai schimbat lucrurile si pe
acolo, dar pe atunci asa era. De exemplu, un concert de muzica
contemporana in Bucuresti abia daca strange cativa auditori, si
aia cam din breasla, or la Berlin, aceste concerte se {ineau cu
sdlile pline. Exista un interes pentru muzica contemporana,
pentru avangarda, pentru lucrurile neconventionale. Era o
curiozitate si oamenii doreau altceva decéat pura delectare. Au
inteles ca, in arta contemporana, creatorul cauta ceva si tu ca

14

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 6 /2017

public trebuie sa incerci sa te ridici cognitiv la acel ceva, sa
decodifici si ca nu trebuie sa astepti pasiv o satisfactie lejera.

A.A.: Si cum reusesc creatorii sa realizeze aceasta
legatura cu publicul? Pentru ca eu cred ca noi aici suferim in
aceasta privinta, existd o adevaratad rupturd intre creator si
public.

N.T.: Eu am observat ca la noi oamenii vor sa asculte o
muzica deconectantd. Nu neaparat facila, sa nu punem o
stampila negativa, dar in general nu ai intrebari cu privire la arta
si mai ales la muzica. Muzica trebuie sa satisfaca, sa raspunda
unor nevoi de detensionare. Este asteptarea generala a
publicului meloman de la noi.

A.A.: Au trecut multi ani de muzica moderna, nu ar fi
trebuit sa se ,imprieteneasca, publicul cu muzica noua?

N.T.: Exista intr-adevar o reticenta a publicului fata de
modernism, aducandu-se ca argument faptul ca muzica
contemporana este fie prea ,zgomotoasa”, disonanta, fie prea
,calculata”. Pentru primul aspect, eu am acest exemplu:
majoritatea muzicilor traditionale de pe glob nu sunt deloc
,consonante” si nu evita zgomotul. Ganditi-va, doar la diafonia
bulgareasca, in care secunda mare domina si nu un interval
consonant. Deci, psihologia noastra muzicald presupune alte
resorturi acustice decat se crede. Nu e timp acum sa detaliem.
Pentru celalalt aspect, va dau un exemplu: am avut mai demult
o discutie cu cativa prieteni matematicieni si fizicieni, si
spuneam dar... ,stiti ca si In muzica exista matematica...” si ei
spuneau repede: ,Ah, nu nu! Nu vreau sa aud de asta, eu cand
ascult muzica — si erau mari melomani — vreau sa nu mai stiu
de lucrurile astea!” Deci ei faceau un efort de gandire in munca
lor, dar cand ascultau muzica era vorba de relaxare, muzica era
pentru ei echivalentul unei iesiri la iarba verde. Si, iata, aveau o
oarecare pregatire intelectuala sa inteleagad muzica, dar nu
voiau sa se implice prea serios. Beethoven, Mendelssohn, ce
mai ascultau ei... o faceau gandindu-se la altceva, dar in niciun
caz la ,morfogeneza” lui Stroe... Si nici macar la constructia
ciudatelor canoane ale lui Bach din Ofranda muzicala. Cred ca
lucrul dsta e emblematic. In Germania, in Berlin cel putin, era
un public care era interesat de aceasta framantare pe care o
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traieste un creator de muzica. Am fost la concerte cu sala plina
si dadeai si bani! La noi e gratis si tot nu vine nimeni, eu as
propune sa se dea bani oamenilor pe strada sa intre, dar nici
asa nu cred ca am reusi.

A.A.: Ati acordat o atentie deosebita vocii in creatiile
dvs., utilizand forme diverse de exprimare, imbinand din ce n
ce mai des practica de etnomuzicolog cu creatia componistica.

N.T.: Cu siguranta, o constanta in creafia mea este
vocea, care revine in diverse ipostaze. Voci lirice si voci
psaltice. Vocea psaltului e altceva, aceasta vine cu un alt bagaj,
dintr-o alta lume, a unei muzici ,traditionale”. Am scris si pentru
cor si chiar o lucrare pentru cor de copii, intitulata nostim, dupa
un vers folcloric: Lamnicu plamnicu piscopalnicu, piesa care a
fost cantata de copiii din corul Radio Si aici, ca tot vorbim de
etnomuzicologie, se leaga lucrurile: am lucrat cativa ani la o
sistematizare a folclorului copiilor, activitate care s-a reflectat in
aceasta piesa. A fost o experienta placuta pentru mine, caci am
avut impresia ca si pe copii i-a amuzat sa cante aceste jocuri
preluate — sa zicem — din muzica lor.

A.A.: Ali preluat dintr-o anumita zona geografica?

N.T.: Nu, si nici nu cred ca exista deosebiri in folclorul
copiilor. Ritmul copiilor, ca si melodica, este universal, acelasi
ritm e si in Romania si in Franta si in Australia. La copii exista
un fel de unitate, pe care o gasim la nivel morfologic. E un strat
elementar, ,natural” — ceea ce pastreaza copiii sunt
reminiscente stravechi... Este, de fapt, relatia intre vers si
muzica si un anume fel in care silabele, indiferent de numarul
lor, se incadreaza in serii complet egale.

A.A.: Cand aveti o idee muzicala, care este prima forma
in care incercati s&4 o imbracati? Faceti incercari, combinati
timbre...?

N.T.: Cred ca ideea si forma se cam nasc o data. |deea
nu e ceva abstract, ci e deja o prefigurare a ceva concret, iar
materialitatea ei, inca inexistenta, e, totusi, virtual acolo. Nu pot
sa spun ca am un program, ori o linie teoretica anume pe care
merg. E destul de greu sa te definesti. Sentimentul meu este ca
o0 cam iau de la zero la fiecare noua lucrare. E un fel de tabula
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rasa, trebuie s& iti reconfigurezi paleta. in fapt, desigur, se mai
continua niste lucruri, ca vrei sau nu vrei.

Uneori am plecat de la diverse probleme morfo-
sintactice, cum ar fi: structuri de tip pentatonic, tehnici eterofone
sau de ison, forme de ornamentare de sorginte orientala sau
baroca, alcatuiri polifone de provenientd medievala, precum
organum sau canonul proportional. Pe de alta parte, m-au atras
tehnicile electronice de lucru, cu ,obiecte sonore”, in care
puteam folosi 0 materie muzicala marcata de continuum, fara
decuparea secventiala a domeniului temporal in valori de
durate bine proportionate si a celui de inaltimi in note ,bine
temperate”.

A.A.: Ca influente, puteti afirma ca simiiti Tn propria
creatie, anumite elemente straine? Dezvaluiti-ne cate ceva din
,originile, pieselor compuse de dvs.

N.T.: Sunt numeroase si probabil nu toate constiente.
Sunt franturi’, ,ecouri”, ,resturi” din muzici preexistente,
modele sonore, cum le numeste Frangois Bernard Mache in
cartea sa Musique, mythe, nature... Am pornit adesea de la un
reper sonor preexistent, preluat din folclor, din muzicile
extraeuropene, din muzica naturii si chiar din ,muzica” corpului
uman, asa cum a fost captata in anumite investigatii clinice
(ultimele, mai ales in piesele electronice). Alteori am plecat de
la muzica interioara a unui text poetic, in acele lucrari vocale
scrise pe versurile unor poeti extrem de ,muzicali”, precum
Lucian Blaga, Vasile Voiculescu, sau Daniel Turcea, alteori de
la muzicalitatea expresa a vorbirii, din linia melodica deseori
inconstienta pe care o ,cantam” atunci cand vorbim; am facut
niste analize acustice in domeniul asta (publicate in Revista de
Folclor) si lucrurile observate acolo au devenit ,materie prima”
pentru mai multe piese vocale sau vocal-instrumentale scrise la
Berlin.

Nu in ultimul rdnd am cateva piese legate de muzica
bizantina. Am incercat sa aduc impreund doua muazici
.incomensurabile”, cum ar zice Stroe: muzica bizantina si
muzica europeana cultd. Aici intrd Variafiuni-Varis, compusa
pentru protopsalt si ansamblu instrumental, in care stima
solistului este scrisa Tn notatie neumatica; este o piesa
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destinata protopsaltului Patriarhiei, Mihail Buca, si ansamblului
Archaeus. S-a cantat de vreo doua ori in fara si odata la Koln.
Este o compozitie dificila, care cere celor doua ,partide” sa faca
drumul una catre alta. Tot pe linia asta am mai avut o incercare
similara cu piesa Nunta, pe versurile lui Daniel Turcea, in care
am avut patru psalti cu stima in notatie bizantind si un
ansamblu de patru instrumente. Recunosc ca am ,fortat nota” gi
de data asta, caci psaltilor le-am cerut sa cante polifonic, intr-o
polifonie de tip organum, neobisnuita pentru ei, iar pe
instrumentisti, inclusiv pe clavecinist, pe prietenul meu Dan
Racoveanu, i-am pus sa cante microtoniile muzicii bizantine.

A.A.: In ce zon3 a esteticii se indreaptd muzica pe care
o scrieti?

N.T.. E greu de spus. Corneliu Dan Georgescu a
incercat o tipologie in muzica romaneasca, dar nu a muzicii
propriu-zise, ci a tendintelor, a aspiratiilor. Si el vedea ftrei
tendinte posibile: una structuralist-constructivista, alta liric-
contemplativa si o a treia arhetipal-reflexiva. Cea structuralista-
constructivista presupune placerea estetica a unor structuri
geometrice, pe care mai mult le vezi decat le auzi. Un algoritm,
de exemplu, poate sa iti dea o asemenea placere: jocul
matematic al structurilor. Deci percepere in primul rand
cerebrala, rationala. Linia liric-contemplativa este cea in care
asculti muzica si te bucuri de ea, chiar daca nu ai o cheie
rationala. Nu este divertisment, dar este o ascultare cu inima. in
fine, zona arhetipala este un alt fel de altd perceptie, impresia
care iti ramane dupa ce ai ascultat o muzica care nu ti-a
raspuns la niciunul dintre celelalte tipuri de receptie. l-am
sugerat lui Corneliu, si a si fost de acord, ca ar mai exista si
tendinta aceea pe care as fi numit-o senzual-experimentala. El
a acceptat ideea si a vorbit ulterior despre tendinta ludic-
burlesca sau intuitiv-senzoriala. Este un mod de a asculta
epidermic, o muzica, care ar trebui sa te impresioneze ,fizic”,
precum muzica hard-rock... Nici cerebrala, nici sentimentala,
nici acel gust ,de dupa”, ci cu impact imediat senzorial. Te
bucuri de sonoritati dure, aspre sau, dimpotriva, senzuale. Ei
bine, el zicea despre muzica mea ca ar fi liric-contemplativa. Si
poate ca are dreptate. Cred ca ceea ce astept de la o muzica,
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fie a mea, fie a altora, este sa fie o muzica buna de auzit, o
muzica pentru inima si ureche, nu pentru ochi sau creier, nu
pentru tegument...

A.A.: Ce se intdmpla cand intr-un compozitor se
regasesc mai multe din aceste tendinte?

N.T.: Asta e si un repros care i s-a facut. C& aceste
tendinte nu sunt pure la un compozitor. Dar el arata ca lucrurile
astea nu sunt exclusive, din fericire, iar compozitorul pune
centrul de greutate intr-o directie sau in alta, care au, cu
siguranta, suprafete comune. Pe de altd parte, o astfel de
tendinta poate include directii extrem de diferite. Spre exemplu,
tendinta ,liric-contemplativa”, unde m-as regasi, dupa el, poate
presupune si forme muzicale care mie imi sunt complet straine,
precum sentimentalismul, sau romantismul debordant, prezent
uneori in formele de tip ,retro” (de fapt ,neo...”) din muzica
contemporana.

A.A.: Ce limbaj/limbaje muzicale preferati pentru muzica
dvs.?

N.T.: Cred ca incepand cu anii ‘90 am avut un anume
interes catre muzicile traditionale... Ma atrageau structurile
diatonice de tip pentatonic sau prepentatonic, care aveau 0O
anumita claritate si simplitate, o anumita lumina, si pe care le
consideram forme muzicale originare, stravechi. Plecand de la
un anume tip de modalism cromatic, mai mult sau mai putin
dodecafonic — algoritmul despre care va spuneam — m-am
indreptat spre o zona a diatonismului, prezent in scarile
acestea mai simple, ,primitive”, si am mai multe lucrari in care
razbat astfel de desene melodice de tip pentatonic. Dar, in
perioada de sedere in spatiul german, am descoperit ca exista
ceva mai simplu si ,mai vechi decat pentatonicul” (cum ar zice
Marius Schneider). Acel ceva este insusi sunetul, care se naste
dintr-o lume a zgomotului, a indeterminatului.

A.A.: Asadar ajungem la 1? Pentru ca am pornit de la
penta, tetra, tri... si acum 1?

N.T.: 1 si sub 1! Dar 1... a te aseza pe o singura nota,
pe recitativul recto-tono e deja o etapa tarzie. Ceva anterior...
acel anterior este o lume a continuumului. O lume vecing,
poate, cu zgomotul. Sunt nigte teorii privind originea muzicii,
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amintite de Carl Stumpf, iar una dintre ipoteze este aceea ca
muzica se naste din vorbire. Asta se leaga de cercetarile
extrem de interesante ale Ghizelei Sulifeanu. Ea a facut niste
investigatii experimentale psihomuzicale si a identificat
prezenta unor formule melodice extrem de simple, atat in
vorbire, cat si Tn ceea ce ea numeste proza melopeica, pe care
0 gasim in bocet — nu in cel transilvanean care sta pe scari
modale — ci in bocetul-plans, tanguirea pura abia melodizata,
ca in Oltenia. Acolo a gasit ea germenii unor structuri muzicale
primare. Din cand in cand vocea aia haotica se aseaza pe niste
inalfimi fixe, pe care nimeni nu le percepe ca inaltimi, caci iese
in evidenta doar plansul. Are si un studiu despre strigatele
vanzatorilor ambulan{i, pe care i-a Tinregistrat Tn decursul
timpului; aia le strigau pe strada si, ca sa se auda mai bine, se
asezau pe voce, dar nu isi dadeau seama ca ei de fapt... canta.
Ea a analizat lucrurile astea si a spus: uite, bitonii, tritonii etc. si
a publicat un studiu pe tema asta in Revista de Folclor. Ulterior
toate acestea s-au concretizat in teza ei de doctorat in
domeniul psihologiei muzicii, In care e un capitol consistent
legat de problema nasterii scarilor si intervalelor in etapa
ontogenetica de trecere de la preconstientizare la
congtientizare. Este perioada in care omul incepe sa se aseze
pe sunetele unor scari muzicale simple. Mi s-a parut interesant
si am incercat sa valorific aceste observatii in unele compozitii.
Am niste piese in care se recita, se striga... nu ai note aproape
deloc; una dintre ele s-a cantat in Germania de mai multe ori.
Se numeste chiar asa: Strigare, pentru opt voci solistice, scrisa
pe textul in limba roméana al psalmului 101 si a fost executata
fenomenal de un grup de studenti germani, lucrare cu care au
aparut de mai multe ori pe podium, cu care au luat un premiu
de interpretare, si cu care au participat inclusiv la o... greva
studenteasca in centrul Berlinului. Pe aceeasi linie am scris
mini opera, care s-a cantat cam tot atunci. Acolo era, practic,
suprematia zgomotului, ca sa zic asa, in termeni acustici.

A.A.: Si dupa ce v-ati intors din Germania?

N.T.. Dupa intoarcerea in Roménia, a ramas
preocuparea aceasta pentru zona indeterminatului, pe care il
gasesti, intr-o anume forma, si in unele muzici traditionale...
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A.A.: Indeterminat la nivel de sunet?

N.T.: Da, dar care se poate extrapola si la nivelul
structurii muzicale. De altfel cred ca exista o corespondenta
intre aceste planuri. Un plan determinat la nivelul sunetului,
ritmului, se reflecta intr-o structura muzicala ordonata (cum ar fi
muzica tonald), si planul acesta al zgomotului, care cuprinde
inaltimi si ritmuri continui, se reflectd la nivelul structurilor
muzicale. Spre exemplu, sunetele lungi tibetane, care sunt niste
glissando-uri continue. Acolo nu ai inaltimi ori ritmuri si ca atare
nu ai nici structuri muzicale determinate. lar, in contra-balans, o
muzica de tip clasic are o structura tonala bine definita, metru
regulat, alcatuire formala simetrica, deseori chiar cvadrata.

A.A.: De ce indeterminat si nu nedeterminat?

N.T.: Am preluat acest termen dintr-o monografie a
muzicii japoneze, unde se explica conceptele ce definesc
muzica si istoria muzicala a lor. Nedeterminat poate avea o
conotatie mai degraba la nivel de structuri. Cred ca
nedeterminat m-ar duce cu gandul la aleatorism si nu despre
asta este vorba. Ci un anume fel in care cu mintea nu poti sa
prinzi rational toate aspectele microevolutive ale sunetului. Spre
exemplu, pentru muzica japoneza, Akira Tamba, cel care a
teoretizat aceste lucruri, spune ca exista anumite ornamente
neregulate, perfect controlate, pe care interpretul japonez cult le
face deliberat, iar sunetul respectiv, prin glissando-uri si prin
aceste ornamente, s-ar defini ca un sunet indeterminat. Cand
asculti muzica lor traditionala culta, iti dai seama ca asa este.
Daca vei incerca sa surprinzi la nivel rational ornamentele,
fineturile astea, si daca vrei sa le transcrii, o0 sa realizezi ca e
foarte greu. Interpretul le vede dintr-una si noi incercam sa le
disecam, dar nu prea reusim.

A.A.: Depind, asadar, doar de interpret?

N.T.: Interpretul face o scoala extrem de riguroasa, unde
invata lucrurile astea. Ai o anume libertate, dar intre niste cadre
foarte precise. Problema e similara si la noi in muzica psaltica.
Aceasta contine o sumedenie de detalii, pe care, cand incerci
sa le transcrii, te pierzi in cate floricele ar trebui sa scrii si nu
faci decat sa sufoci, in acelasi timp, pe cel care citeste
transcrierea, pentru ca el o sa vada zeci de note, iar interpretul
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are in cap una singura, o ,anvelopa” sonora, cu un inceput si
un sfarsit. M-au preocupat lucrurile astea, astfel de nuante pe
care sa le poti sugera in compozitie interpretului. Uneori, daca
ai interpreti prea rigizi, si ei iti canta doar notele, nu iese, in timp
ce un interpret bun canta si ,ceea ce se afla intre note”, cum ar
zice Charles Seeger. Un sunet indeterminat e ca un vector, ca
un gest... In muzica bizantind e un singur semn, dar dacé Tl
transcrii, sunt zece note acolo.

A.A.: Cercetati folclorul romanesc, mai ales prin prisma
pozitiei de cercetator la Institutul de Etnografie si Folclor
"Constantin Brailoiu”, cum v-ati apropiat de aceasta zona
artistica?

N.T.: Trebuie sa va spun mai intai ca mie nu imi placea
muzica populara, ce se transmitea la radio si pe la televizor.
Cred acum, privind in urma, ca era totul ,prea bine” pus in
scend. Nu mai erau interpretii populari de la ,vatra”, ci niste
doamne rujate, imbracate in ii de artizanat si cu tocuri, nitel
scolite, care cantau cam demonstrativ. Ei, lucrurile acelea pe
care le-am intalnit prin fara mai intai, cand faceam vacantele,
impreuna cu loana si alli prieteni, prin zone rurale, sau mai apoi
in munca de teren, acelea erau cu totul altceva. Tin minte una
dintre primele intalniri cu muzica taraneasca la fata locului. Am
mers ntr-o vacanta in Maramures, pe cand inca eram student
la Conservator, trebuie sa fi fost prin 1982-1983. Am ajuns intr-
un sat unde, dincolo de pitorescul caselor, de portul taranesc —
pe vremea aceea se purtau fotele acelea frumoase —,de portile
acelea maramuresene minunate, m-am ,izbit” de muzica lor
fenomenala. Am nimerit la niste oameni care erau foarte
ospitalieri — ei asa sunt, cred ca si acum — si am prins
colindatul, care era uluitor: cantau niste melodii, ce erau
altminteri de provenienta semi-culta, dar felul in care le cantau
era strict taranesc. Cantau trei femei, tin minte si acum, intr-o
scara modala, aproape tonalda, acompaniate de doua fluiere
intr-o eterofonie spontana - fluierele cantau melodia
imbogatindu-o prin ornamente, Thsa nu in unison sau la octava,
ci la duodecima, ca intr-un fel de organum inflorat. Am mai
intalnit o femeie care canta — ceea ce specialisti numesc —
doina cu noduri, de care eu nu stiam mare lucru. Era n varsta,
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canta ce canta si apoi se oprea spunand ,nu, nu, nu pot...”.
Deci canta si se oprea. Si cred ca era singura care mai stia in
sat asa ceva. Atunci am auzit ce bogat si rafinat este (sau era,
caci evident se pierdea) acest univers sonor si tot ce auzisem la
radio nu semana cu nimic de aici.

Dupa aia, am fost in 1990 intr-o echipa de cercetare cu
Cristina Radulescu — ea organiza niste campanii cu studentii,
am fost in Bihor si atunci chiar am facut culegere de folclor si
asa am si ramas atasat de Bihor. Dupa ce am ajuns la Institutul
de Folclor, la sfarsitul anului 1990, am mers cel mai mult in
Ardeal: in zona Brasovului, in Maramures, un pic in Salaj si,
mai ales, in Bihor. Mai tarziu am mers si in Oltenia.

A.A.: Mai exista sate in care se pastreaza traditiile?

N.T.: Putine; prin demersurile Institutului, au fost trecute
Doina, Colindul, Calusul in patrimoniul cultural imaterial al
umanitatii UNESCO si s-au organizat special niste campanii de
culegere, dar traditile genuine cam dispar, in schimb gasesti
forme ,hibride”, stilizate, deseori marcate de radio si televiziune.

A.A.: Spre disparitie?

N.T.: Lucrurile sunt in declin mai ales dupa 1990.
Obiceiurile se pierd fie din lipsa de interes, fie devin o marfa,
incurajata atat de institutile de popularizare — posturile de
televiziune mai ales, fie de curiozitatea strainilor. Se fac
festivaluri, totul se vinde drept ,autentic”, dar asa-zisul ,folclor
autentic” este de fapt ceva contrafacut, deci total inautentic.
Rareori mai canta ,badea” ca la ,vatra” lui.

A.A.: Si care este viitorul? Chiar si pentru un Institut de
Folclor intr-o lume urbana...

N.T.: Clar devenim altceva. Pe mine nu ma mai satisfac
formele acestea de marketing folcloric si nici nu cred ca prin ele
se pastreaza ceva. Asa-numitii pastratori de folclor sunt si
deseori cei care ingroapa, de fapt, ultimele traditii. Dar nu prea
e nimic de facut, fiindca felul in care se imbracau oamenii,
ceramicile, casele, portul, tineau de un mod de viata. Ori, cand
se schimba modul de viata, automat se schimba si formele de
manifestare. Institutul Tnsa are Tnhca mult de facut, caci
valorificam mai mult de 100 de ani de inregistrari de folclor.
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A.A.: Deci muzica e populara in sensul non-traditiei, dar
de vanzare...

N.T.: Da, capata alt sens: al ,popularului’, al
.popularizarii”. Brailoiu intelegea prin ,popular” — musique
populaire — muzica t{araneasca, folclor. Si tot el a vorbit despre
un ,maine dezamagitor...”, vorbeste despre ,dusmanii de
moarte ai traditiei care sunt deja prezenti...”. El asa vorbea.
Sigur ca astazi se vorbeste mai ,prudent’, nu se spune:
.degradarea”, sau ,pierderea” folclorului, dar el a observat niste
lucruri, a surprins, spre exemplu, disparitia progresiva a doinei
in satul Dragus, si a zis deschis lucrul acesta, nu a incercat sa
spuna ca folclorul se transforma... ntr-un fel, da, sigur ca totul
se transforma in altceva, dar se omogenizeaza. Asistam la un
proces de omogenizare si hibridizare. lar cultura tradiionala — o
spune tot el, dar o spune si Daniélou despre muzica Asiei —
sucomba sub influenta colonizarii (sub)culturale a Europei, a
asa-zisei Europe civilizate.

A.A.: Cum procedeaza alte civilizatii? Cum reusesc
japonezii, de pilda, sa fie pe primele locuri cu inovatiile tehnicii
si sa Tsi pastreze, in acelasi timp, traditiile??

N.T.: Japonezii sunt in top cu tehnologia si totusi isi
pastreaza obiceiurile pentru ca au constientizat ca au ceva
propriu. Si atunci japonezul — oricum sunt cam printre ultimii din
acea zona care mai pastreaza — poate merge la birou, Th sacou,
sa lucreze in cea mai moderna industrie tehnologica, dar, cand
vine acasa, se imbraca in kimono si bea ceaiul dupa ritualul
traditional, asa cum se bea cu sute de ani in urma.

A.A.: Tine, agadar, de vointa, de educatie si educare.

N.T.: Akira Tamba spune ca japonezii sunt caracterizatj
printr-o lipsa de interes pentru conflict. ,Pluralism”, numeste el.
Asadar, straturi incompatibile care supraviefuiesc simultan. El
se refera la muzica, dar se poate extrapola: tehnologie si
traditie. Tn orice civilizatie obisnuita, straturile incompatibile se
exclud reciproc, asa ca unul dintre ele trebuie sa dispara, sa
cedeze in fata celuilalt, cum se intdmpla si la noi si in alte zone
ale lumii. Dar ei, judecand nondialectic, nu {in sa dea pondere
unui nivel sau altuia. La noi, insa, cultura dominanta, de fapt
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acea parte a ei care tine de consumism, a exterminat aproape
in totalitate traditia genuina.

A.A.: Care sunt principalele directii ale cercetarii
etnomuzicologice pe care o derulati la Institutul de Etnografie si
Folclor?

N.T.: Dupa o perioada destul de lunga in care m-am
ocupat prioritar de muzica vocala folclorica, acum sunt implicat
intr-un proiect amplu, colectiv, destinat muzicii instrumentale de
joc, mai precis muzicii de Calus. Descoperi aici o inventivitate si
0 creativitate a interpretului popular uimitoare, care ascunde
niste ,legi” de organizare muzical-sintactica, inca insuficient
cunoscute, ce asteapta a fi descifrate.

A.A.: Credeti ca e nevoie de o aprofundare mai mare a
folclorului, a muzicilor traditionale din partea studentilor la
Conservator?

N.T.: Cu siguranta! Cred ca ar trebui studiat in adancime
atat folclorul est-european, cat si muzicile savante de pe glob.
La Universitatea Nationala de Muzica, eu {in un curs de
Etnomuzicologie de doua semestre, unde reusesc nu mai mult
decat sa trec in revista principalele muzici de traditie orala de
pe glob si metodele de cercetare adecvate si mai exista un curs
de Folclor / Muzici traditionale, cred ca tot de doua semestre, in
care se incearca, din cate stiu, familiarizarea studentilor cu
aspectele concrete privind morfologia si sintaxa muzicii
folclorice romanesti. Este totusi mai putin decat se facea cand
eram eu student. Dar, o idee Tsi pot forma, astfel ca, din cand in
cand, cate unul doreste sa ramana in domeniu.

A.A.: Toate eforturile dvs., atdt in domeniul creatiei
muzicale cét si al cercetarii etnomuzicologice au fost rasplatite
cu premii si distinctii.

N.T.: Esti onorat cand primesti premii mai ales cand vin
din partea unor institutii pentru care ai o totala pretuire, cum ar
fi Uniunea Compozitorilor si Academia Romana. Deci, cand
colegii mei compozitori, sau oamenii de cultura, pe care eu i
stimez mult, considera ca mi se poate acorda un premiu, acest
lucru este, pentru mine, mai onorant chiar decét diploma
respectivd. Inseamna ca ceva din muzica mea poate plicea si
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asta este incurajator. In fond pentru ce altceva s& scriem
muzica?!
A.A.: Va multumesc.

SUMMARY
Andra Apostu — A Conversation with Nicolae Teodoreanu

Nicolae Teodoreanu: Corneliu Dan Georgescu said about my
music that it is contemplative and lyrical. He may be right. What
| expect from music, be it mine or others’, is that it be good to
hear, music for the heart and for the ear, not for the eye or the
brain, not for the tegument...

Starting with the 90’s | had a certain interest in traditional
music... | was attracted to pentatonic or pre-pentatonic diatonic
structures, which had a certain clarity and simplicity, a certain
light, and which | considered primordial, age-old musical forms.
But, during my stay in the German space, | discovered that
there is something simpler and “older than the pentatonic” (as
Marius Schneider would put it). That “something” is sound itself,
which is born from a universe of noise, of indeterminacy. Last
but not least, | have also written several works related to
Byzantine music. | tried to bring together two “immeasurable”
kinds of music, as Stroe would say: Byzantine music and
classic European music. | cannot say | have a programme, or a
certain theoretical line that | follow. It is quite difficult to define
oneself. My feeling is that | start more or less anew with each
work.
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