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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
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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
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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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STUDII

AUREL STROE - ORIGINALUL

Octavian Nemescu

Trebuie sa incep prin a declara ca l-am cunoscut, mai
intai, pe tatal lui Aurel Stroe. Aveam aproximativ 7 ani, intr-un
moment cand am fost bantuit de o boala tipica varstei si
parintilor mei le-a fost recomandat un renumit medic pediatru
din Bucuresti si anume doctorul Stroe (noi locuiam atunci n
provincie). EI m-a vindecat, cu marea competenta pe care o
avea, de respectiva boala. Evenimentul s-a petrecut prin 1947.

Pe Aurel I-am cunoscut 10 ani mai tarziu. Eram atunci in
anul Il de muzicologie si doream sa ma transfer urgent la sectia
de compozitie. Trebuia, printre altele, sa dau, in acest scop, un
examen de armonie avansata. Mi-a fost recomandat tanarul
profesor Aurel Stroe. Mama mea (care a venit sa discute cu el)
a recunoscut imediat casa doctorului Stroe. In situatia mea, de
elev particular, se mai afla si Lucian Metianu, care era atunci
student la Politehnica si vroia, ca si mine, sa vina la sectia de
compozitie din Conservator, cat si Vladimir (noi ii spuneam
Bimbo) Cosma, cu intentii similare. Acesta din urma a devenit,
intre timp, celebrul compozitor de muzica de film. Dupa ce ne-
am realizat dorintele, am ramas, tofi trei, in relatii de prietenie
cu Aurel Stroe.

intre 1958 si 1963 a “bantuit’ in Romania culturala, pe
vremea realismului socialist, a proletcultismului, a culturii de
masa, o atmosfera de teroare, greu de suportat, in urma
revolutiei maghiare (dar si a celei poloneze), cu caracter
anticomunist din 1956. Erau persecutati, dati afara din
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facultatile de arte si trimisi “la munca de jos”, cei care practicau
misticismul, modernismul in creatia artistica, cat si muzica de
jazz. Se mai adaugau si cei ai caror parin{i au aderat in
perioada interbelica la o alta politica decat cea comunista. Apoi,
surprinzator, in 1963 se produce o liberalizare ideologica, ca
urmare a faptului ca Romania si-a ales o cale comunista proprie
cu deschidere spre occident, “dezlegatd” de cea a Moscovei,
dupa China si Albania. Proletcultismul fusese abolit. A durat
pana in 1971 (dupa intoarcerea lui Ceausescu din Coreea de
Nord si China). Drept consecinta, se realizeazd in lumea
creatiei artistice o adevarata explozie, un Big-Bang in toate
artele. lar in domeniul celei muzicale s-au afirmat atunci cu
impetuozitate doua generatii de compozitori: cea din care facea
parte Aurel Sroe si generatia urmatoare, a subsemnatului.
Prima insa, era impariita in 2 “tabere” (sa le spunem asa) si
anume: modernigtii avangardisti si, de cealalta parte,
academistii, neoclasicii, conservatorii, folclorigtii, “pasunistii’
(cum 1i numeam noi atunci), care detineau puterea la Uniunea
Compozitorilor si  Muzicologilor prin lon Dumitrescu (ce
apartinea atunci unei generatii mai in varsta). Acestia urau
modernismul si l-au persecutat prin toate mijloacele de care
beneficiau. Din aripa modernista faceau parte Aurel Stroe,
Tiberiu Olah, Anatol Vieru, Stefan Niculescu, Miriam Marbe si
Cornel Taranu. Cea conservatoare era constituitd din Pascal
Bentoiu, Dumitru Capoianu, Theodor Grigoriu, Mircea Chiriac,
Dumitru Bughici si alti. In generatia mea, aproape toti
compozitorii erau modernigti (cu mici exceptii) si li s-au pus n
egala masura piedici in calea afirmarii lor artistice.

In grupul modernistilor avangardisti, din prima generatie,
existau doi poli, reprezentati de doua personalitati distincte.
Primul era cel al originalitatii, al ideilor muzical-artistice inedite
in plan mondial, exponentul sau fiind Aurel Stroe. Celalalt
intruchipa talentul, iar Tiberiu Olah parea atunci sa vadeasca,
in cea mai mare masura, aceasta calitate innascuta. Erau si
“guri rele” care sustineau ca ar fi fost ideal ca fiecare dintre cele
doua mari personalitati ale componisticii romanesti sa aibe si
calitatea celuilalt.
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Care au fost ideile muzicale inedite, nastrugnice, absolut
originale pe care Aurel Stroe le-a lansat, prin intermediul unor
lucrari muzicale, de-a lungul deceniului 1960-70, mai ales, si
care au atras atunci atentia unor critici muzicali romani si
straini, dar care, la ora actuala, sunt in totalitate uitate?

Incep cu opusul intitulat ,Arcade” pentru orchestrs,
compus in anul 1963 si prezentat in prima auditie Th 1964, ce a
reprezentat un eveniment muzical major pentru acea vreme.

As vrea insa, mai intadi, sa mentionez faptul ca in
contextul liberalizarii ideologice, pe care Il-am mentionat
anterior, la Conservatorul ,Ciprian Porumbescu” din Bucuresti
(asa era intitulatd atunci actuala Universitate Nationala de
Muzica) au avut loc (sub rectoratul lui Victor Giuleanu) 3
conferinte, ale unor compozitori importanti, care au marcat
etape teoretico-estetice in componistica romaneasca. in 1963 i
se ofera ,tribuna ideilor” (astfel era intitulata seria respectivelor
conferinte) lui Stefan Niculescu. El a pledat atunci pentru
practicarea eterofoniei, pe care o descoperise in unele lucrari
ale lui Enescu, ca replica la utilizarea abundenta a texturii in
muzica lui Xenakis si a compozitorilor polonezi din acei ani.
Eterofonia, in consecinta, a facut scoala in componistica
romaneasca.

In 1964 | se oferd ocazia lui Aurel Stroe sa
conferentieze. El a lansat o idee artistico-muzicala noua pentru
vremea aceea, S$i anume ,clasa de compozitie”. Adica,
practicarea unui model, altfel spus, a unui concept componistic
in stare sa poata suporta ,n materializari sonore”. Prin urmare,
toti ,copiii” unui paterno-matern componistic sa fie lasati sa
traiasca, fara interventia ,raclajului” selectiv si subiectiv, Tn
acelasi timp. Exemplul, din propria creatie, pe care il dadea
autorul, era titlul unei muzici numite ,Gradina structurilor”,
care avea vreo 7-8 variante, toate oferite spre a fi interpretate.
Ideea asta a facut si ea scoala in Roméania, mai ales, printre
foarte tinerii compozitori romani, cum eram eu atunci. Clasa
mea de compozitie, care a luat nastere ulterior acestei
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conferinte, s-a numit ,Patru dimensiuni in Timp” pentru
orchestra (si cor), din care am compus vreo 5 variante.

In 1965 este invitat Corneliu Cezar, reprezentantul, de
atunci, al celei mai tinere generatii (al generatiei mele), spre a
conferentia, si care a lansat, cu aceasta ocazie, ideea crearii
unei muzici pe armonicele apropiate ale unei fundamentale,
spre recuperarea consonanfei in muzica si care a pus astfel
bazele spectralismului romanesc. Ipostaza initiala a acestui
nou curent muzical s-a numit spectralismul isonic si si-a gasit,
de asemenea, rapid adepti in practicarea sa. El a aparut initial
in Romania si apoi, sub o alta forma, in Franta. Au urmat apoi
.nsamantarea” la Bucuresti si a altor idei componistice
inovatoare, pentru acea vreme, precum recuperarea
ritualismului Tn practica interpretativa, extrasa din culturile
extraeuropene, cultivarea esteticii arhetipale atat in muzica
cat si in artele plastice, muzica imploziva, imaginara, etc.
Asadar, anii 1960-70 au propulsat, prin unii compozitori
inovatori, cateva idei absolut originale, deschizatoare de noi
drumuri estetice, in cAmpul componistic romanesc si european
(mondial), ce denota efervescenta fara precedent a acestei
perioade artistice, comparativ cu ,seceta” si criza de idei care
traverseaza, la ora actuala, teritoriul cultural.

Mai trebuie adaugat faptul ca Aurel Stroe a fost primul
compozitor roman care a apelat, inca din 1964, la ,ajutorul”’
unui computer pentru compunerea chiar a lucrarii ,,Arcade”.
Titlul pare sa sugereze prezenta unei muzici geometrico-
arhitecturale. Preocuparea in aceasta directie era la moda la
inceputul anilor 1960 si avea o sorginte weberniana.
Subsemnatul am avut o piesa simfonica intitulatd ,Triunghi”,
realizata tot in acei ani. Unii chiar le-au comparat, dar opusul
meu era chiar lucrarea de licenta (de diploma, cum se numea
atunci) si era legatd de gandirea seriala proiectatda asupra
formei, de cultivarea texturii si a aleatorismului controlat ce
facea atunci epoca. Creatia lui Aurel Stroe era absolut originala,
realizata de un compozitor aflat la maturitate. Ideea acestei
piese este de o mare simplitate. Este, daca vretj, o anticipare a
curentului ,Noua simplitate”, aparut ca replica la ,Noua
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complexitate”, ce si-au gasit, ambele, desfasurarea doua
decenii mai tarziu, prin 1980, sub aripa protectoare a
postmodernismului. Este vorba, in lucrare, de 0 MONODIE care
urca si coboara, fiind, prin urmare in Ascensio si Descensio,
doua figuri melodice arhetipale (desi Stroe nu s-a considerat
niciodata un compozitor arhetipal), figuri construite pe asa
numitul sir al lui Fibonacci. Fiecare numar al sirului reprezinta
suma precedentelor doua. Deci: 1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, etc.
Se prefigureaza, in discursul sonor al piesei, 8 arcade simetrice
si 2 interludii care ,defecteaza” aceasta simetrie. Ideea lucrarii a
surprins, la vremea respectiva prin noutate.

Un alt opus original purtind semnatura lui Aurel Stroe
este ,Muzica de concert pentru pian, alamuri si percutie”,
compusa in 1964 si prezentata in prima auditie in 1966,
avandu-l ca solist pe Constantin lonescu-Vovu. Concertul are 4
parti. Daca partile | si Ill desfasoara un discurs sonor ce
aminteste, oarecum, de texturile lui Xenakis, partea a ll-a
enuntd o realitate fonica insolitd. Se aude un singur acord
(disonant), care creste si descreste treptat. lar partea a IV-a
repeta aidoma intdmplarea partii a ll-a. Anii 1960 reprezentau
(mai ales prima jumatate a acestui deceniu) momentul nasterii
minimalismului repetitiv si nonrepetitiv. Americanul La
Monte Young era preocupat de muzica pe un singur sunet, in
timp ce italianul Giacinto Scelsi de cea n jurul unui sunet, iar
romanul Aurel Stroe de desfasurarea acustica pe un singur
acord. Minimalismul reprezenta antiteza la doctrina
maximalistd a serialismului (integral, mai ales), dar si o
nostalgie a vechilor ritualuri care aveau in planurile sonor-
muzical, verbal si gestual mesaje minimaliste. Se producea, in
acei ani, o prefigurare, putem spune chiar o insdmantare, a
atitudinii postmoderne, ce nu avea in obiectiv negarea ci
recuperarea nostalgica a vechilor traditii marcand astfel o
cotitura in istoria culturii europene. Practici muzicale
minimaliste, dar de alta factura, s-au mai gasit in anii respectivi
si in creatile muzicale roménesti ale Iui Corneliu Dan
Georgescu, Mihai Mitrea Celarianu, Liviu Glodeanu, Lucian
Metianu si Mihai Moldovan.
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In 1971 Stroe realizeaza lucrarea orchestrald ,Canto II”
(dupa ,Canto I” ce dateaza din 1970), fiind o comanda a
Festivalului de la Royan unde a avut loc si prima auditie Tn
1972. Originalitatea acestui opus, clasa de compozitie, consta
in faptul ca discursul sonor aduna fragmente din folclorul, din
cantecele mai multor popoare (inclusiv cantece pentru copii),
configurand o polieterofonie, adica a polifonie de eterofonii. lar
respectiva configuratie fonica parcurge, la modul impasibil, un
mare DESCENSIO, asadar o coborare treptata din registrul
acut al orchestrei spre cel grav. Este ca si cum s-ar urmari
parcursul unei zile senine si fara evenimente meteorologice
deosebite, de la rasaritul soarelui spre pranz, apoi dupa amiaza
in directia inserarii si lasarii noptii. O privire obiectiva asupra
unui fenomen natural.

n august 1972, in cadrul unui concert de muzica noua
romaneasca la Darmstadt (primul de acest fel, in acest centru
al muzicii de avangarda), concert sustinut de catre formatia
,Musica Nova”, condusa atunci de catre Hilda Jerea, s-a cantat,
in prima auditie, lucrarea Iui Aurel Stroe ,Rever, c’est
desengrener les temps superposes”. Cu aceasta ocazie au
mai fost interpretate si opusuri de A. Vieru, T. Olah, M. Marbe,
N. Brindus si subsemnatul. Onirismul parea sa fie o ,fatetd”
noua pe care o dezvaluia Aurel Stroe in contextul unei directii
care poate fi numita oniricd din componistica romaneasca.
Dupa cum se stie visele pot capata o multime de chipuri si
ipostaze, cum sunt cele ale nostalgiei meleagurilor natale (in
situatia unei copilarii fericite) — cazul ,Impresii din copilarie” al
lui George Enescu; visul cu ochii deschisi prezent in muzica lui
Mihai Mitrea Celarianu; cel ce penduleaza intre reverie si
cogmar pe care il cultiva Ulpiu Vlad in creatiile sale muzicale;
visul euforic, fantastic cu nuante narcisiste existent in piesele lui
Irinel Anghel si cel de tip hipnagogic in opusuri ale Dianei
Rotaru. In cel avandu-I ca autor pe Aurel Stroe, realizat in 1970,
fiecare instrumentist al ansamblului cantda o melodie extrasa
parca dintr-un context stilistic diferit, reiesind o muzica stranie,
absurdd, ce pune in evidenta una din ipostazele foarte
frecvente ale visului.
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Dupa 1970, pana la sfarsitul vietii sale in trup, Stroe va fi
preocupat de materializarea, in discursul sau sonor, a asa
numitului proces morfogenetic. Ce inseamna acest lucru?
Dupa cum am mai afirmat deja la Thceputul expunerii, in anii
1960-70 apare curentul minimalist ce-si gaseste aplicatie in
toate artele (muzica, literatura, arte plastice, teatru, film). n
muzica se desfasoara mai multe ipostaze ale minimalismului:
minimalism repetitiv si cel nonrepetitiv. Minimalismul
repetitiv, la randul lui, este de tip nonevolutiv sau evolutiv,
continuitist sau procesual. Procesualitatea morfogenetica se
refera la fenomenele vietii, prezente in lumea materiei: procesul
nasterii, cresterii, maturizarii, apoi al Tmbatranirii, mortii si
descompunerii treptate. Mai sunt si procesele de imbolnavire
(degradare) céat si cele legate de relatiile intre doua sau mai
multe entitati. Exista raporturi de cooperare intre ele sau invers:
de adversitate, razboi, de tip prddator — prada, in care unul
castiga si celalalt pierde, este devorat, distrus, mutilat, nimicit,
etc. Catastrofele de tot felul, ca fenomene discontinuitiste,
accidentare, in cadrul unor procese continuitiste, prezente
peste tot, iIn micro si macrocosmos, sunt si ele de tip
morfogenetic.

In 1968 apar in componistica romaneasca 3 lucréari ce
intruchipeaza perfect acest tip de proces, fara ca autorii lor sa fi
congtientizat, la acea vreme, lucrul respectiv, asa cum nici
George Enescu nu a observat faptul ca in Sonata a lll-a,
bunaoara, a aplicat, pentru prima oara in muzica culta, de tip
european, eterofonia. In prima dintre ele, care se intituleaza
,Muzeu Muzical” de Anatol Vieru, se confrunta 2 stiluri
muzicale: unul bachian, prin cantarea, citatd de catre un
clavecinist, a primului preludiu, in Do major al lui Bach, din
,Clavecinul bine temperat’ si al doilea xenakisian, schitat in
cantarea instrumentala, de catre ceilalti interpreti ai formatiei.
Acesta din urma este in postura de préadétor iar primul de
pradat (de victima). ,Tigrul Xenakis” ii da, mai ntai, tarcoale
,caprioarei Bach”, apoi, se napusteste asupra ei, o fugareste, o
prinde hartuind-o si, in final, o sfasie, o devoreaza si o inghite,
flamand fiind.
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A doua lucrare se intituleaza ,Regele va muri?”, fiind o
replica la piesa lui Eugen lonescu ,Regele moare” si apartine
subsemnatului. Un instrumentist solist apare pe scena vrand sa
faca spectacol si sa aiba succes la public prin cantarea unei
piese de mare virtuozitate. Dar simuleaza faptul ca in timpul
interpretarii se imbolnaveste, iar procesul degradarii treptate
a cantarii duce la rateuri, sunete din ce in ce mai false,
impotmoliri, reluari multiple, in fine, la neputinta de a mai
continua executarea lucrarii. lese din spectacol ,murind”, fara
sa ajunga la ,bara dubld”. lar de la balcon asculta apoi,
esentele arhetipale (cadente, motivele principale ale muzicii)
intr-un context paradisiac pe care nu si I-a putut inchipui cand
era pe scena.

A treia lucrare poarta titlul ,Memorial’, tot a
subsemnatului (fiind interpretata, in prima auditie, In 1969 si
provocand un anumit scandal). Aici, ,Memorial” fiind amplasat
la mijlocul concertului, piesele muzicale din prima parte se
descompun, se demonteaza treptat. Asta inseamna ca
esentele lor (cadente, articulatii principale, centrii de gravitatie)
se ,,dezbraca” progresiv de ,,carnea” lor stilistica si, dupa

aceea, se ,reincarneaza”, tot treptat, in stilurile lucrarilor din
partea a doua a concertului.

Dupa cum se observa, discursurile fonice in care se
proiecteaza procesualitatile de tip morfogenetic au componente
in mai multe stiluri muzicale ale trecutului, fiind vorba de o
Lprivire” de tip postmodern. Prima tentaiie este aceea de a le
considera a fi de factura polistilistica. In realitate, este vorba de
un METASTILISM, adica de o contemplare de Sus a acestor
stiluri (,din avion”, de pe ,varful unui munte”) prin prisma unor
procese permanente, fundamentale ale vietii din Ilumea
materiala. Termenul insusi apare in componistica roméneasca
la sfarsitul anilor 1960.

Aurel Stroe a ascultat cu atentie lucrarile mentionate, le-
a apreciat mult si, dupa un anumit timp de reflectie, le-a
etichetat. Erau muzici morfogenetice. $i-a propus in opusurile
viitoare sa prospecteze, sa materializeze sonor si in cunostinta
de cauza, toate ipostazele posibile ale problematicii procesuale
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de acest tip, in creatia proprie. Avea ca argument teoretic si
ideile lui Rene Thom si Thomas Kuhn. Se poate vorbi, asadar,
de un curent, de o directie estetica de provenienta romaneasca,
in componistica europeana, axatd pe tema procesualitatii
morfogenetice.

In opusurile care au urmat dupa 1970, mai ales a celor
dupa 1980, care au purtat semnatura lui Aurel Stroe, s-au
materializat sonor diferite ipostaze ale acestui fenomen. Astfel,
personajele instrumentale, din muzica sa de camera cat si cea
orchestrala (,Mandala cu o polifonie de Antonio Lotti” sau
.,concertul pentru acordeon si orchestra”), de asemenea,
cele din operele, din ,Orestiile” sale, aflate, de multe ori, in
stiluri muzicale diverse, au, in felul acesta, identitati istorico-
geografice diferite. Ele sunt fie in stare nascanda, crescanda,
fie, mai frecvent, in una muribunda, de agonie, ca urmare a
unor defectiuni, a unor boli care le macina, ducand, in final, la
prabusirea sau la descompunerea lor lenta. Aceste stiluri
diferite se concretizeaza uneori prin sisteme disjuncte de
acordaj. Bunaoara, unele sunt acordate in sistemul europeano-
temperat al cvintelor, altele in cel netemperat de tip raga indian
sau spectral (cazul ,Mandala”). Sunt si ,personaje” in stil serial-
dodecafonic. intre ele sunt ,sadite”, ca si in lumea fizica, la
toate nivelurile, ziduri de netrecut. A se vedea relatiile
belicoase, de adversitate reciproca si ura de moarte, ce exista
astazi, ca si altadata, intre traditiile culturale si, in special, intre
religile mapamondului. Se poate vorbi, la ora actuala, chiar, de
razboiul religiilor. lata ce spunea chiar Aurel Stroe despre acest
aspect prezent in muzica sa: ,Opera mea trebuie vazuta prin
prisma acestor legaturi uneori penibile, alteori periculoase — pe
care am incercat a le afla (fara a face din asta un scop in sine)
intre lumi care candva au fost impreuna si intre care s-au
asezat cortine de fier, s-au format prapastii”.

Apropo de creatiile de opera ale lui Aurel Stroe (date la
iveala de-a lungul anilor 1970-80-90), atat eu cat si cativa colegi
in ale compozitiei am ramas surpringi, cel putin o vreme, de
aplecarea lui céat si a lui Karlheinz Stockhausen spre acest gen
muzical hibrid, considerat de catre noi a fi desuet, expirat si
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nenatural, mai cu seama, dupa aparitia teatrului instrumental n
1960. Parea a fi o orientare de tip retro.

n alta ordine de idei, am constatat cu totii, cei care I-am
cunoscut pe Stroe, cum spre sfarsitul vietii sale in trup a
actionat treptat si nemilos un proces morfogenetic de
degradare, ce a condus spre o dificultate majora in deplasarea
sa pe propriile picioare. Tocmai lui i s-a intamplat acest lucru, el
care in tinerete a fost un mare excursionist, chiar un catarator al
muntelui.

n incheiere, nu pot decat sa-mi exprim marea intristare
constatdnd ca in anul 2017 (cu exceptia actualei editii a
Festivalului S.I.M.N.) creatia componistica a lui Aurel Stroe, un
mare compozitor roman si european, care a facut istorie, este
(aproape) 1in totalitate uitatd, nebagatd in seama si
necomentatd. Casa in care s-a nascut si a locuit, mare parte
din viata, nu are nicio placa comemorativa, desi alaturi este o
placa in memoria unui scriitor. Ne aflam, dupa parerea mea,
intr-un moment greu al civilizatiei europene, ce pare ca se afla
la o ora crepusculara, in care s-a dezlanfuit precum un tzunami,
o ofensiva impotriva culturii Tnalte, a practicarii originalitatii,
complexitatii, a insusi statutului operei de arta, in datele sale
traditionale, si a creatiei individuale.

SUMMARY

Octavian Nemescu

AUREL STROE - THE ORIGINAL

Ever since his first youth, Aurel Stroe lived in a tormented
historical context, “haunted”, in a terrorist way, by Proletkult,
socialist realism, mass culture between 1948-1955 and 1958-
1963. After 1963, there came a period of ideological
liberalisation that triggered a real big-bang in all artistic fields.
Stroe’s generation was divided into two camps: the
conservative supporters of folklore and peasant values, and the
modernists. Stroe belonged to the latter. The exceptional,
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absolutely original musical ideas that Aurel Stroe launched
through some of his musical works, especially during the 1960-
1970 decade, ideas that drew the attention of Romanian and
foreign music critics at the time, are now unfortunately almost
forgotten. He launched an artistic and musical idea, new at the
time, namely the “composition class”. Aurel Stroe was the
first Romanian composer to resort to the “assistance” of a
computer when composing his Arcade [Arcades] as early as
1964. After 1970, until the end of his earthly life, Stroe was
concerned with the materialisation of the so-called
morphogenetic process in his compositional discourse. This
direction was anticipated as early as 1968 by three opuses, one
belonging to Anatol Vieru and two to myself. In the works
signed by Aurel Stroe that followed after 1970, and especially
after 1980, there appeared various hypostases of this
phenomenon.
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Muzica concreta,
prima etapa a muzicii electronice

Roman Vlad

Considerata gen muzical, avand in vedere functiile sale
in societate: radiofonica, pedagogica, ambientala, sincretica si
experimentala, muzica electronica a avut mai multe etape,1
prima fiind constituita de muzica concreta.

,Parintele muzicii concrete™, inginerul Pierre Schaeffer
(1910-1995) scria® in revista Polyphonie, dec. 1949: ,Am numit
muzica noastra concreta, pentru ca este constituita plecand de
la elemente preexistente, imprimate din orice material sonor si
este apoi compusa experimental, prin constructie directa ce
duce la realizarea unei vointe componistice, fara ajutorul,
imposibil, al unei notatii muzicale obignuite”.*

Apreciind muzica traditionala cultd de pana in acel
moment ca fiind ,obisnuitd”, ,abstractd” si cea inventata de el
,noud”, ,concretd”, Schaeffer considera fireasca trecerea dintr-
un tip de muzica in celalalt. O alta afirmatie remarcabila din
articolul amintit se refera la posibilitatea combinarii celor doua
tipuri, ceea ce s-a si realizat, dupa ani, prin muzica electronica
mixtd. ,in sfarsit, folosirea simultand a celor doud domenii si

! Informatie preluata din cursul de muzica electronica prof. dr.

Octavian Nemescu, an univ. 2006-2007, UNMB.

Larousse, Dictionar de Mari Muzicieni, Bucuresti, Univers
Enciclopedic, 2000, pg. 419.

Schaeffer, Pierre. La musique concréte, (QUE SAIS-JE”, no.1287),
Paris, Presses Universitaires de France, 1967, pg. 16.

,Nous avons appelé notre musique ,concréte” parce qu’elle est
constituée a partir d’éléments préexistants, empruntés a n’importe
quel matériau sonore, qu'’il soit bruit ou son musical, puis composée
expérimentalement par une construction directe, aboutissant a
réaliser une volonté de composition sans le secours, devenu
impossible, d’'une notation musicale ordinaire”.

38

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 6 /2017

functionarea normala a ciclului aduc, eventual altor categorii de
compozitori, plecarea si revenirea, devenita organica, in
mersul de la imaginatie la hazard, de la sunete obisnuite la

sunete noi”.!

Absolvent al Scolii politehnice,? Schaeffer a infiintat in
anul 1944, la Radiodifuziunea Franceza, un studio in care a
inventat in 1948 muzica concretéa. in luna octombrie a aceluiasi
an, acesta a transmis la Radio France un ,Concert de
zgomote”, cu piese, in care prelucrase sunete din naturd.® Acea
.,muzicd”, stranie pentru urechile ascultatorilor perioadei
respective, era deci realizatd exclusiv cu evenimente sonore
naturale si nu a avut nevoie nici de notatie, nici de interpretare,
n sens clasic-traditional.

In 1951, Schaeffer a reusit s& formeze Grupul de
muzica concreta, devenit, in 1958, Grupul pentru cercetari
muzicale (GRM), alcatuit din: Pierre Schaeffer, Pierre Henry,
Francois-Bernard Méache, Francois Bayle. Grupul se ocupa de
explorarea noului univers sonor si incerca sa clarifice nofiuni
ca: muzicd, sunet, timbru.*

Se producea in acel moment o adevarata revolutie
muzicala, prin care se fincerca intrarea intr-un spatiu
necunoscut, care a tentat repede numerosi compozitori, ca de
pilda: Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen, Olivier Messiaen
si altii. Chiar daca muzica concreta, de sine statatoare, a avut
relativ o viatd scurtd, implicatiile ei pentru evolutia limbajului
componistic sunt remarcabile, Tn special pentru sistemele
componistice de potentare a sonoritatilor traditionale prin
elemente sonore inedite.

' Schaeffer, Pierre, op. cit, pg. 17. ,Enfin, l'usage simultané des deux
domaines et le fonctinnement normal du cycle apportent,
éventuellement, a d’autres types de compositeurs l'aller et le retour
devenu organique de I'imagination au hasard, des sons habituels aux
sons nouveaux”.

Larousse, Dictionar de Mari Muzicieni, op.cit., pg. 419.
® Elliott Schwartz; Daniel Godfrey, Music since 1945, New York,
Schirmer Books, an Imprint of Macmillan Publishing Company, pg.
111.
* Nemescu, Octavian, idem.
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Schaeffer pornise de la tatonari succesive, imprimand
pe banda de magnetofon sunete si zgomote, cum sunt: apa
curgand, respiratie, pasi, tunete, locomotiva cu aburi, mici
fragmente de muzicd imprimate pe discuri de patefon’, pe care
le prelucra cu aparatura din acel moment: consola de captare a
sunetului, legata de o camera de ecou, filtre electrice si pick-
upuri.> Consola a pus problema captarii diferitelor surse, care,
dupa imprimare, deveneau ,obiecte sonore”, notiune principala
in explicarea muzicii concrete, de catre Schaeffer. ,Trebuie
facuta distinctia intre obiect sonor gi corp sonor sau dispozitivul
care 1l produce, asa cum obiectul muzical este diferit de semnul
de notatie, care il consemneaza; ambele sunt obiecte ale
perceptiei, mai exact obiecte de ascultare, si a unei ascultari
.sreduse”, detasate de trimiterile la cauza sunetului (sunetul ca
indiciu) sau la sensul sau (sunetul ca semn)”.?

Notiunea de obiect sonor este amplu explicata in
Tratatul de obiecte muzicale, 1966, in care expune 0 serie de
teze, printre care si aceea a scopului muzicii, respectiv de a fi
ascultatd si a dublei sale naturi: culturale si naturale. In acest
sens, proprietatile aparatului auditiv sunt ih concordanta cu
muzica traditionald, dar trebuie sa fie in continuare observate,
pentru a nu interveni urmari imprevizibile legate de auz,
determinate de muzica noua.*

Compozitorii-cercetatori si-au propus si au folosit
zgomotele, cu varietatea lor infinitd de timbruri, reusind sa
obtina un material sonor inedit si insolit, ce a extins posibilitatile
expresive ale muzicii. Aceasta imbogatire extraordinara a
insemnat pentru creatori deschiderea unui drum, in care efortul
lor trebuia sa se imbine cu o gandire muzicald noua, care, in

' Elliott Schwartz; Daniel Godfrey, op. cit., pg. 111.

Encyclopédie de la Pléiade, Histoire de la musique 2, sous la
direction de Roland Manuel, Paris, Librairie Gallimart, 1963, pg. 1436.
® Schaeffer, Pierre, op. cit., pg. 36. ,L’objet sonore doit étre distingué
du corps sonore ou du dispositif qui le produit, tout autant que l'objet
musical doit I'étre du signe de écriture qui le consigne; tous deux sont
objets de la perception, plus exactement objets de I'écoute, et d’'une
écoute ,réduite” c’est-a-dire détachée des renvois a la cause du son

le son comme indice) ou a son sens (le son comme signe)”.

Larousse, Dictionar de Mari Muzicieni, op. cit., pg. 420.
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felul sau, asigura o cale a renasterii muzicii. Obiectele sonore,
cum teoretiza Schaeffer, erau, asa cum am explicat, fixate pe
banda magnetica, prelucrate si, in final, difuzate. Ascultatorul
intra astfel intr-un spatiu sonor de o varietate extraordinara, fara
ca artistul-compozitor sa mai fie dependent de artistul-interpret.
Creatorul traditional isi imagineaza muzica, o aude, o noteaza
in partitura si o incredinfeaza interpretului care ii da viata, spre
deosebire de creatorul de muzica concreta, ce lucra cu
realitatea sonora transformata in obiecte sonore pe care le
selectiona, le prelucra si Tsi construia piesa, care, odata
finalizata si fixatda pe suport magnetic, devenea, in principiu,
una si aceeasi, identica la diferitele difuzari. Desigur ca sunt
posibile modificari datorate compozitorului sau specialistului
aflat la pupitrul de transmisie, care, prin interventiile lor,
dobandesc si calitatea de interpreti ai lucrarii.

In anii 50 ai secolului trecut, Studioul de Muzica
Concreta se imbogatise cu noi aparate electronice, care faceau
realizabila transformarea, sub multiple aspecte a sunetului
initial, prin potentiometre din ce Th ce mai sofisticate, prin
utilizarea reverberatiei artificiale, a superpozitionarii prin mixaje
a unor semnale sonore provenite din surse diferite, a utilizarii
transpozitiei, intelegadndu-se prin aceasta citirea imprimarii pe
alta viteza decat cea initiala, fara modificarea inaltimii sunetelor,
schimbare ce ducea 1insa la scurtarea sau lungirea
fragmentului, in acelasi timp cu modificarea texturii sale." Tot
in acei ani se inventase si magnetofonul cu doua si patru piste,
ceea ce fnsemna practic transmiterea stereofonica.?

In 18 martie 1950 a avut loc la Ecole Normale de
Musique din Paris primul concert de muzicd concretd®, in al
carui program de sala Serge Moreau scria:

»A fost un Ev Mediu al pietrei: fu sculptata. Este un Ev
Mediu al undelor: sunt captate. Artistul nu are de ales o alta

'La Musique 2, Larousse, ouvrage publié sous la direction de Norbert
Dufourcq, Paris, Librairie Larousse, 1965, pg.368.
Elllott Schwartz; Daniel Godfrey, op. cit., pg. 112.
® Schaeffer, Pierre, op. cit., pg. 5.
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avangarda. intre jocul bizantin al sintaxelor si intoarcerea la
izvoare uitate sau secate, muzicianul modern poate incerca,
dupa expresia lui Pierre Schaeffer, sa gaseasca o bresa in zidul
incintei muzicii, care ne inconjoard uneori, ca o citadeld”.* Nu
am gasit in carile consultate ce a cuprins respectivul concert.
Lucrarile de specialitate consemneaza, insa, intre anii 1948-
1951, existenta unor piese de muzica concreta, dintre care
mentionez: Pierre Schaeffer, Studii de zgomote, 1948, (Studiu
violet, Studiu de cai ferate, Studiu de foraibare, Studiu patetic);
Flautul mexican, 1949; Suita 14, 1949, in care compozitorul a
suprapus fragmente instrumentale pe stratul de muzica
concretd. Impreund cu Pierre Henry, a compus cunoscuta
Symphonie pour un homme seul, 1949-1950, care in literatura
de specialitate este apreciata ca fiind prima lucrare foarte
importanta a genului.?

Nu numai muzica propusa spre audiere, dar si concertul
in sine este total diferit Tn absenta instrumentistilor si a vocilor
umane. Muzica difuzata trebuie sa reziste fara spectacolul
reprezentat de existenta interpretilor pe scena si a emotiei
adusa de interpretarea live. Acestea sunt si motivele pentru
care s-a impus in timp muzica electronica mixta, respectiv
suprapunerea muzicii electronice cu interpretarea traditionala,
care a castigat repede adeziunea compozitorilor si a publicului.
Lucrarile Analogique A et B (1958-1959) pentru banda si
instrumente de coarde, de lannis Xenakis, si Volumes (1960)
construita pentru 12 piste magnetice si orchestra de camera, de
Francois-Bernard Mache®, au demostrat, incd de acum o

! Schaeffer, Pierre, op. cit.,, pg. 11. Il y eut un Moyen Age de la

pierre: on la sculpta. Il y a un Moyen Age des ondes: on les capte.
L’artiste n’a pas a choisir d’autre avant-garde. Entre le jeu byzantin
des syntaxex et le retour & des sources oubliées ou taries, le musicien
moderne peut essayer, selon expression de Pierre Schaeffer, de
trouver une bréche dans le mur d’enceinte de la musique, qui nous
entoure parfois comme une citadelle”.

Larousse, Dictionar de Mari Muzicieni, op. cit., pg. 420.

Encyclopédie de la Pléiade, Histoire de la musique 2, sous la
direction de Roland Manuel, Paris, Librairie Gallimart, 1963 , pg.
1206.
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jumatate de veac, ca noul gen de muzica, in care stereofonia
joaca un rol foarte important, se imbina fericit cu muzica
interpretata traditional.

Pierre Schaeffer si Pierre Henry au compus in 1951
opera Orphée 51, lucrare expresionista care a provocat, prin
modalitatea abordarii cantului vocal, a Tmbinarii acestuia cu
muzica concreta, cat si prin intreaga gandire scenica, un
adevarat scandal la Donaueschingen, fiind considerata drept o
crima de lezavangarda. "«Batalia de la Donaueschingeny, in
1953, fu deci un fel de Waterloo al muzicii concrete. Imperialii
triumfau... Astfel pierduram batalia de la Donaueschingen si
furam plonjati pentru ani buni in reprobarea internationala, in
timp ce rasareau, pe cerul de la Kéln, zorii propice dusmanului
ereditar si electronic. Dar Orfeu, ca pasarea Phoenix, nu a
incetat sa renasca: cand voalul fu din nou rupt prin divortul
celor doi autori, Pierre Henry, pe cont propriu, a aranjat in
maniera sa resturile, pentru un extraordinar balet béjartian, care
a facut lde trei ori Tnconjurul lumii. Ofiterii nostri aveau

dreptate”.

S-a semnalat ulterior, in diverse scrieri, existenta unor
excese legate de stereofonie. ,Cel mai elocvent exemplu din
anii 50 este Poemul electronic de Edgar Varése, in care diferite
sunete electronice gi concrete au fost transmise, prin
intermediul a peste 400 de boxe, facand sunetele sa rasune pe

1 Schaeffer, Pierre, op. cit, pg. 23-24. ,La «bataille de

Donaueschingen», en 1953, fut donc une sorte de Waterloo de la
musique concréete. Les Impériaux triomphaient... C’est ainsi que nous
perdimes la bataille de Donaueschingen et que nous fimes longés
des années durant, dans la réprobation internationale, tandis que se
levait, dans le ciel de Cologne, une aube propice a I'ennemi
héréditaire et électronique". Mais Orphée, tel phénix, necessait de
renaitre: quand le voile se fut a nouveau déchiré par le divorce de ses
deux auteurs, Pierre Henry, agissant pour son propre compte,
accommoda les restes & sa fagon pour un gigantesque ballet
béjartien, qui fit trois fois le tour du monde. Nos officers avaient
raison”.
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spatii vaste”.! Desigur ca initiativa lui Varése nu mira, data fiind

exceptionala si inedita utilizare a instrumentelor de percutie,
inclusiv a unora noi, in creatia sa. in La musique concréte, fara
a nega contributia lui Stravinski sau Schdnberg, Schaeffer
considera ca adevaratii precursori ai muzicii concrete sunt
Edgar Varese (1883-1965), John Cage (1912-1992) si Olivier
Messiaen (1908-1992). ,Datoram lui Varése reinnoirea naturii
limbajului muzical si, in corelatie cu aceasta, materialul sau:
descoperirea, de fapt, a altor muzici. Datoram lui Cage cam
aceeasi aventura, dar cu punct de plecare instrumental mai
apasat, mai tehnic, mai putin «inspirat». In sfarsit, ii datoram lui
Messiaen faptul de a fi facut o demonstratie echivalenta, fara a
fi schimbat aproape de loc mijloacele. Cei doi precedenti sunt
futuristi; Messiaen se intoarce la izvoare. Aparent mai putin
revolutionar, demersul sau este fara indoiala, intr-un sens, mai
profund.”

Aparitia muzicii concrete este o dovada in plus a dorintei
muzicienilor din secolul XX de a imbogati muzica prin noi
mijloace, inclusiv netraditionale. Acest deziderat se reflecta in
numeroasele curente artistice aparute in secolul trecut, fiecare
dintre ele beneficiind de procedee componistice specifice care
au condus treptat la largirea paletei expresive, prin folosirea
totalului cromatic, in diversele sale ipostaze (atonalism,
neotonalism, neomodalism), extinderea Si innoirea

! Elliott Schwartz; Daniel Godfrey, op. cit.,, pg. 112. ,The most

formidable instance from the 1950s is Edgar Varése's Poéme
électronique (...), in which a variety of electrinic and concréte sounds
were routed to over four fundred speakers, causing sounds to soar
across vast spaces”.

Schaeffer, Pierre, op. cit,, pg. 61. ,On doit a Varése d’avoir
renouvelé la nature du langage musical et, corrélativement, son
matériau: d’avoir découvert, ensomme, d’autres musiques. On doit a
Cage un peu la méme aventure, mais avec un point de départ
instrumental plus accusé, plus technique, «moins inspiré»”. On doit
enfin a Messiaen d’effectuer une démonstration équivalente sans
presque rien changer aux moyens. Les deux précédents sont
futuristes; Messiaen retourne aux sources. Apparemment moins
révolutionnaire, sa démarche est sans doute, en un sens, plus
profonde”.
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considerabila a ritmului, in toatad complexitatea sa, amplificarea
spectrului coloristic T general si in special a familiei
instrumentelor de percutie. In aceastd dorintd de innoire,
sustinuta de descoperirile din domeniile stiinfifice, asa cum am
aratat, muzica concreta este prima etapa a muzicii electronice.

Puterea evocatoare a acestui nou gen a facut sa fie
utilizatd pentru prima oara in filmul Maskerage (1952), regia
Max de Haas, muzica Pierre Schaeffer', pentru ca in anii
urmatori sa fie din ce in ce mai prezenta in emisiuni de radio,
ilustratie muzicala pentru teatru, balet, film.

Sistematizarea producerii structurilor sonore electronice
s-a realizat prin inventarea, in 1955, de catre americanul Harry
Olson, a sintetizatorului®, care ofera, alaturi de computer i
sistemele digitale din prezent, un material inedit important, ce
poate fi asimilat cu multa eficienta in creatia muzicala actuala.
Sonoritatile — mai mult sau mai putin apropiate de muzica
traditionala, unele chiar stranii prin timbre si efecte, densitatea
texturilor, posibilitatile dinamice extraordinare, imaginarea
oricaror constructii arhitectonice — fac din muzica electronica
pura si mixta (cu surse live), inclusiv muzica spectrala, un
teritoriu artistic in care pot fi identificate posibilitati de innoire
substantiala a coordonatelor stilistice muzicale. Pe parcursul
creatiei componistice, noutati care au socat nenumarati creatori
si melomani s-au dovedit in timp resurse viabile, asimilate si
utilizate cu rezultate remarcabile.

SUMMARY

Roman Vlad

Concrete music, the first stage of electronic music

“The father of concrete music”, Pierre Schaeffer (1910-1995),

an engineer, founded a studio in 1944, at the French National
Radio Broadcasting where in 1948 invented concrete music.

! Encyclopédie de la Pléiade, op. cit., pg. 1198.
Informatie preluata din cursul de muzica electronica prof. dr.
Octavian Nemescu, an univ. 2006-2007, UNMB.
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The same year, in October, this studio broadcasted a “Noise
Concert” with pieces that had combined sounds from nature’.

In 1951, Schaeffer managed to found the Concrete Music
Group which became in 1958 the GRM - Groupe de
Recherches Musicales, formed by Pierre Shaeffer himself,
Pierre Henry, Francois-Bernard Mache, Francois Bayle. The
group’s main goal was to explore the new acoustic universe
and to clarify such notions as: music, sound, tone®. A real
revolution was emerging that tried to enter an unknown space
which quickly tempted a large number of composers like: Pierre
Boulez, Karlheinz Stockhausen, Olivier Messiaen and others.
Shaeffer had already made some attempts by recording on
magnetic tape sounds and noises like flowing water, breathing,
foot steps, thunders, steam railway engine, small music parts
recorded on phonograph discs which he processed using
technique of that time, that is the sound capturing console
connected to an echoing room, electric filters, pick-up device®.
The emergence of concrete music represents an extra proof of
the 20™ century musicians’ desire to enrich music by new and
unconventional ways. (traducerea rezumatului: Roman Vlad)

! Elliott Schwartz; Daniel Godfrey, op. cit., pg. 111.

? Nemescu, Octavian, Universitary Lecture on Electronic Music, 2006-
2007, UNMB.

3 Encyclopédie de la Pléiade, Histoire de la musique 2, op. cit., pg.
1436.
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ESEURI

INTERPRETAREA MUZICALA (11
- tipuri/stadii, coordonate, categorii -

George Balint

I.  ACORDAJ TEORETIC

Tnainte de a trece la un exemplu de interpretare analitica
in vederea unui fapt de executie sonor-artistica, derulam un
acordaj teoretic accentuand pe aspecte de melodie si armonie.

Melodia si armonia sunt concepte fundamentale pentru
gandirea muzicala. Ele sunt determinate pe coordonata
inaltimilor (H) muzicale. n vreme ce, tehnic vorbind, melodia se
constituie ca segment de H succesive, armonia se reprezinta ca
grup (Gr) de H simultane. Desi au aceeasi coordonata de
substanta, melodia si armonia provin din bazine diferite.

Melodia se resorteazd din vocalitate, ca extensie
nemijlocita a unei intentii de semnalare. Antropologic, melodia
survine din strigdt. Ca semnal, strigatul se repereaza in primul
rand prin registru si/sau timbru, indicand preeminent nu atat ce
semnifica cat cine anume semnalizeaza (familiar sau strain). Pe
masura ce gandirea prin vocalitate capata perspectiva
constiintei, are loc si o translare dinspre cine, ca subiect
originar, catre ce anume comunica, ca ftema de actualitate.
Aceasta implica modularea timbrului prin H. Fiecare H este o
ipostaza din transformarea aceluiasi timbru (identitati
subiective) in cadrul ideatic al unui sens, interpretabil
(obiectivabil) ca tema. Prin intermediul congtiintei strigatul-
timbru se discursivizeaza, devenind limbaj-H. Altfel zis, strigatul
se transforma in intonatie. Daca strigatul are o relevanta
locativa (de unde anume), implicAnd extensia de spatiu,
intonatia aduce o profilare in plan semantic (pe cand anume),
inducand prin aceasta o extensie de timp. Intonatia presupune

47

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 6 /2017

evidentierea unei transformari cu sens, nefiind ca atare
reudctibila niciuneia din ipostazele posibile ca H punctuale.
Orice intonatie este o succesiune de H legate intr-un proces de
tematizare. Ca mod de timp, intonatia este intr-un acum,
respectiv intr-o actualitate de sens. Lucrativ, gandirea muzicala
a decelat insa intre limita ultima a unei actualitati orientate catre
0 ipostaza de finalitate si demersul anterior acesteia, considerat
ca fel de ajungere/parcurs, respectiv a unei expresii de
finalitate. Teoretic, in raport cu o limita (punctuald) de finalitate,
pot fi imaginate o infinitate de expresii ale acesteia, ca moduri
de atingere a orizontului de finalitate. Cand spunem orizont,
implicam atat o relatie de interval cat si o orientare (sens) de
parcurs (finalizator). Tema melodica se poate defini astfel drept
intonatie orientata catre un orizont de finalitate.

Armonia provine din bazinul corporalitatii, ca extensie
mijlocita a unei intentii de integrare prin cuprindere (asimilare).
Antropologic, armonia este miscare corporala disciplinata
(calibrata) prin ritm. Generic, ritmul este structura in timp, la fel
cum corpul este constitutie in spatiu. Faptul integrarii corpului
prin miscare ritmata se releva ca dans. Dansul este forma
arhetipala a unei adecvari de ordin propriu-corporal la miscarea
unui mediu transcorporal. Aprioric, corpul este extensia in plan
material a unei intentji profunde, originare (suflu vital), care se
manifesta prin corp ca miscare angrenata intr-un mediu natural
marcat de schimbari ciclice. Asadar, dintru inceput, corpul
existda cata vreme se misca in acord cu pulsatile mediului
natural din care si nutreste/provine. Daca, accidental (precum
imbatranirea), corpul este nevoit sa se abata (dememoreze) din
ritmul miscarii ciclic-naturale, el va tinde sa se dezintegreze
(moara). Dansul reprezinta forma de recuperare (reintegrare)
magica a miscarii corpului individual Tn coerentd nu doar cu
ciclurile naturale, terestre, dar si cu pulsatia unui corp-ansamblu
mult mai amplu, de factura cosmica, reprezentdnd o ordine
supranaturala. Asimilat ritmului cosmic, corpul poate accede la
nemurirea fizica. Sub acest imperativ ideatic, gandirea muzicala
a sublimat corporalitatea ca mijloc de instrumentare (artistica).

Survine astfel, pe linie culturala, instrumentul muzical,
menit Tn primul rdnd sa dainueasca (material) ca potential
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depozitar al tuturor posibilelor exprimari muzicale. Concret,
genomul dansului se rezuma la relatia de instrumentare
(manuire a instrumentului) din care se dau la iveala sunetele.
Desigur, aceste sunete s-au slefuit in timp, de la zgomote
(percutii), trecand prin registre/timbruri si intensitati, pana la H.
In general, instrumentul muzical potenteazd sunetul pe
coordonatele de timbru si H. Prin instrumentare sunt activate in
plus si aspectele energetice de intensitate (dinamica/tempo) si
duratéd (ritm/pulsatie). Intrucat céantul instrumental confera
suport de acordaj intonatiei (vocale), gandirea muzicala si-a
putut conserva diversele stadii conceptuale, avansand pe
diferite trasee de sistematizare, intre care temperanta octavei
(cromatizarea) si, in cadrul acesteia, tonalitatea au reprezentat
sistemul cu cea mai mare ratd de productivitate artistica.
Totodata, reflexivitatea constiintei muzicale a evoluat pe baza
sintaxei generate de relatia instrument (corporalitate) — intonatie
(vocalitate), respectiv de monodie armonizatd ca omofonie i
acompaniatd ca pulsatie (metricd). In diversele ei stadii,
aceasta relatie s-a concretizat prin genuri muzicale specifice, de
la subtila cameralitate a formelor polifone pana la grandoarea
omofoniilor proprii genurilor simfonice.

Armonia muzicala este o disciplina de ordin interpretativ,
definita prin stratificare (structurare) In simultaneitate (H-sim).
Sintactic, interpretarea prin armonie exprima un raport sonor cu
un plan monofon dat ca tema& melodicd. Reperarea temei
melodice ca subiect al unei armonii reprezinta o necesitate de
ordin cultural, provenind din bazinul-resort al vocalitatii. Tn
absenta temei melodice (subiectului), armonia ramane
contemplabila doar ca ambient, lipsindu-i functia de orientare
(semnificare) prin asocierea cu tema melodica.

Obiectual (atematic), armonia poate fi lucrata cu diferite
tehnici de alcatuire si transformare a unor constitutii H-sim.
Unealta armonizarii consta dintr-un grup de minimum trei H-sim,
numit acord (acd), selectate pe baza unor criterii, de prim ordin
fiind scara armonicelor naturale (cu precadere 2, 3, 5, 7, 9).
Tehnic, acd este considerat si ca structuréa (str), al carei continut
este intervalul (itv) dintre H-sim (selectate dintr-o scara
intonationald/modala).
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Marimi intervalice. De regula, criteriul de masurare a
unui itv-str se exprima printr-o marime cantitativd — ca numar
de trepte (tpt) considerate (juxtapus enumerate) intr-o scara.
Astfel, doua tpt alaturate/succesive exprima un itv de secunda;
trei tpt alaturate, un itv de terta s.a.m.d. Itv-str al unei scari
infonationale se considera diatonic. Prin grila egalizarii
marimilor itv elementare, itv-str se exprima ca numar de
semitonuri ce poate varia (in modul unei scari) — bundoara, in
scara tonala fiind maximum trei marimi de secunde diatonice
(de 1, 2 si 3 st), respectiv micd, mare, si marita. In general, itv
de constituire a scarii reprezinta marimi calitative de scalare.
Din considerente {indnd de practica instrumentala, diferentele
dintre aceste marimi au fost anulate odatd cu temperarea
(grilarea simetrica a) cadrului de scalare (octava cromatica),
astfel incat oricare itv-H sa poata fi exprimat in mod unitar
(simetric translativ/transpozitional) prin semitonul (st) temperat,
utilizat ca valoare instrumentalda minima si universala.

Prin chiar faptul exprimarii unitare, oricarui itv-H 1i sunt
excluse aspectele caracteriale de ordin modal, tinand de
bazinul intonational: diatonic/cromatic — ca apartenenta la o
scarda anume; mare/mic — constitutiv unei scari modale
structurate variabil (din minimum doua marimi); marit/micsorat
— ca flexionare expresiva in rostirea muzicala.

Acordurile-H. Teoretic, asa cum am spus, acd-H se
constituie pe dimensiunea spatialitatii muzicale ca GrH-sim. Pe
plan tonal, GrH-sim este determinat structural prin marimi itv de
tip cantitativ, exprimate prin numarul tpt dintr-o scara. In cadrul
unei scari tonale (avand la origine gandirea modala) unitatea de
structurare acd este terta. In structura oricarui acd-tonal se afla
minimum o terfa. Toate acd-tonale concepute exclusiv prin
stratificarea tertelor (referite unei scari) reprezinta pozitia
armonica de stare directa (St-dir). Faptul de a contine structural,
pe langa terta, si alte itv, indica o pozitie de rasturnare (rst)-acd.

In referinta St-dir, constitutia minima de recunoastere a
unui acd-tonal este din doua terte (acd bi-tert). Acd bi-ter{ se
compune din Gr3H-sim, ca trison-acordic. Peste acest nivel de
structurare  (tri-, tetra-, penta-, hexa si hepta-tert),
reprezentativitatea acd tinde sa se relativizeze/dilueze.
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Punctele de articulare a unei structuri-acd se numesc
dupa marimea itv format cu baza acd de St-dir, numita
fundamentala. Progresiv, prin stratificarea terelor, survin
punctual elementele acd de: ferfd, cvinta, septima, nond etc.
Elementul de la baza unui acord indica pozitia sa armonica.

Caracterizarea acordului. Indiferent de pozitia
armonica (St-dir, rst) si numar de elemente, un acd-tonal este
caracterizabil in grad suficient prin calitatile a doud marimi-itv
deduse pe relatia reperelor acd de: baza-varf sau ambitus-acd
— indicand aspectul de stabilitate-acd; fundamentala-terta sau
mod-(de stare)-acd — indicand aspectul de nuanta-acd. Luand
ca referinta teoretica acd de St-dir, stabilitatea-acd este
caracterizatd prin calitatea 5 (baza-varf): certd — prin 52
perfectd (7st); incertd sau relativd — prin 5® marita/micsorata
(7+1/-1st).

Flexionarile structural-acd, prin dilatari sau comprimari
itv, indica un potential de inlantuire pe care-l numim intensie
acordica. Aceasta poate fi generatd si ca intensie melo-
acordica, prin flexionari orizontal-cromatice. Ambele moduri de
flexionare caracterial-acd (dilatare/comprimare itv sau alterare
suitoare/coboréatoare H) le sinonimam cu orientarea verticalitatii
(stabilitatii) structurale catre orizontala (mobilitatea) melo-
acordica, Tntr-un aspect de stare oblicd. Si acd pozitionate in
rasturnari dau o expresie de stare oblica, tinzand in melodizare.

Caracterul de nuanta-acd se releva tot din perspectiva
St-dir, prin calitatea tertei de la bazad sau modale: major — 3%
mare (4st); minor — 3* mica (3st). Oricare alt prim itv-str de la
baza unui acd, mai mic sau mai mare decat dublul aspect al
tertei modale, indica doar o pozitie de rasturnare acd.

Stabilitatea tonal-armonica (verticald) refera strict
(univoc) acd-ul unei posibilitati de instrumentare tehnica,
operand cu tpt-acd pe care o exprima (ipostaziaza) structural
(itv) sau sonor (H), ca fapt obiectiv de constituire exterioara.
Nuanta modal-armonica (oblica) refera variabil (relativ) acd-ul
unei sugestii (impresii) de expresivizare artistica, ca mediu/mod
subiectiv de substantiere launtrica. Functional, armonia tonala
considera acd-le in referinta unei tpt din structura (tiparul) si
modul (caracterul) unei scari tonale.
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Extensii acordice. In sistem tonal, concepem
extensiile-acd de trison (bi-terfe) sub aspectul unei translari in
scara, printr-o marime de conjunctie (Cjc). Rezulta astfel un acd
bi-tert pozitionat pe o alta treapta. Referit extensiei acd-tonale,
consideram doua tipuri de Cjc: prin sunet comun — Cjc de
marime nula sau punctuald; prin strat comun — Cjc de terta sau
structurala. Operational, Cjc implica fie varful punctual/structural
al acd-referinta cu baza de acelasi fel a acd-extensie, fie baza
acd-referinfa cu varful acd-extensie. Se contureaza prin asta
doua profiluri de translare: in-sus, ca extensie superioara —
conjugand reperele de Varf din-referinta cu bazéa din-extensie;
in-jos, ca extensie inferioard — prin Cjc Baza din-referinta cu
varf din-extensie.

Extensiile prin Cjc punctuala le declinam exclusiv pe
trisonul tpt-acd I, luat ca referinta generica/centrica. Astfel, acd-
trison conjunct punctual la-varf cu-/peste-tpt-acd | se constituie
ca ultra-extensie, pozitionata superior in scara, pe tpt V.
Asemanator, luand ca punct Cjc baza tpt-acd I, obtinem un acd
pozitionat inferior (sub-tpt I), pe tpt IV, ca infra-extensie a acd-
generic.

Tpt-acd I, IV gi V compun grupul tri-acordic principal.
Impreuna, cele trei trisonuri-acd dau totalitatea de sapte H
(heptason) a unei scari tonale (majore sau minore). Extensiile
centrului (tpt-acd 1) sunt de ordin prim si alcatuiesc registrul
(Rg) de culoare al tpt I. Tn scara majora, tpt-acd I, IV si V sunt
identice structural, fiind perfect-majore si clasificate ca
principale (consideratie valabila si pentru scara de mod minor).

Prin Cijc structurala (de tertd) survin extensiile
secundare. Acestea se aplica exclusiv tpt I, IV, V, rezultand trei
grupuri tri-acordice secundare, fiecare totalizand 5H (pentason).
Intr-un atare grup numai tpt-referintd este principald, cele de
extensie fiind secundare. Raportat tpt-referinta, tpt extensiilor
secundare o reprezinta caracterial, ca: aurd — ext. superioara;
umbrd — ext. inferioard. Totodata, extensiile secundare
constituie Rg de nuanta al tpt-referinta. Astfel, Rg-nunata al tpt-
acd | se constituie prin stratificarea tpt-acd Ill (aura) peste tpt-
acd VI (umbra). Rg-tpt V se structureaza din tpt VIl peste tpt lll.
Rg-tpt IV este dat de suprapunerea tpt VI peste tpt Il.
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Prezentam mai jos (fig. 7) schemele de configurare
generica a registrelor armonice de culoare si nuanta
determinate prin Cjc-acd punctuale (extensii principale) si
structurale (extensii secundare).

Referinta EXTENSII PRINCIPALE Referintd  EXTENSII SECUNDARE
N2 Ardentd N
(ultra-extensie) Aurd
tpt 1I/VII/VI
" = | Registrul armonic Registre armonice
B: i —_— "

Varf w azo (generic/pertinent) Varf conjunctii Bazd | (particulare/discrete)
i TptV de Culoare structurale de Nuantéd
punctuale [2+(2+2)] terte Bazs (de/prin tertd) Varf [2+(1+1)] terte

Bazi e— Varf (heptason) > (pentason)

Treapta | TptI/V/IV
tpt VI/II/1
Umbrd
Tpt IV
Moderatie
(infra-extensie) Grupuri tri-acordice
\ J secundare

Grup tri-acordic
principal

Fig. 7 Conjunctii de extensie a trisonului acordic-tonal
— scheme configurativ-generice —

Orientare narativa. Daca aura si umbra reprezinta
extensii de rang secund, ca nuante ale unei tpt-acd principale
referite exclusiv prin tpt-acd secundare, vom numi caracterial
tpt-acd de extensii principale (exclusiv ale tpt-acd |) cu termenii
de ardents (tpt-acd V) si moderatie (tpt-acd 1V). In raport cu tpt-
acd | de incipit — adecvata modal (major/minor) —, ardenta prin
tpt-acd V implica o deschidere acut-chematoare, de narare
cursiva catre tpt | de finalis. Aceasta orientare vine din faptul ca
elementul modal al acordului de tpt V (terta) este totuna cu
sensibila melodica a scarii tonale. De cealalta parte, prin infra-
extensie, tpt-acd | (se) modereaza in/prin tpt-acd IV, care
induce o deschidere relativ-chematoare, fie spre mai-departe —
ca narare discursiva (prin tpt-acd V) —, fie tnapoi (la-tpt-acd 1),
— ca harare recursiva.

Pozitii narative de vecinatate. Pe traseul unei narafiuni
armonice (Nar-arm) — exprimata prin/ca inlantuire acd —,
diferite tpt-acd comportda o mai mica sau mai mare for{d de
orientare/atractie catre tpt de finalis. Sinonimam acest aspect
(de caracter energial sau intensional) cu o pozitie de vecinatate
(pe plan spatial sau longitudinal) exprimata ca aproape-departe
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de tpt de incipit. Ca atare, pe traseul incipit-medium-finalis,
pornind dinspre tpt I-incipit, Tn imediata vecinatate (cel mai
departe de finalis), se afla nuantele (de umbra si aura ale)
acesteia — tpt VI, Ill — apoi tpt IV (de moderatie) urmata de
nunatele proprii (ca vecinatati imediate ei) — tpt Il, VI — si, in
fine, tpt V (de ardentd) cu nuantele aferente (vecinatatile ei
imediate) — tpt 111, VII.

Observam ca avem trei niveluri longitudinale (prin tpt
principale) in cadrul carora se dispun cate doua subniveluri
intermediare, corespondente nuantelor de vecinatate imediata
(prin tpt secundare). Numim pozitiile longitudinale principale pe
criteriul vecinatatii, incepand cu pozitia generica a tpt I-incipit:
Aici (ca incipit, departe de finalis), Acolo — format din nivelurile
Dincoace/aproape (de incipit, relativ departe de finalis) si
Dincolo/departe (de incipit, aproape de finalis). Insirand toate
pozitile dinspre-incipit (ca indepartare), avem urmatoarea linie
de stratificare longitudinald a tpt-acd: AICI [l, imediat (VI, 111)],
ACOLO {Dincoace/aproape [IV, imediat (ll, VI)],

Dincolo/departe [V, imediat (I, VII)]}.
O mai sugestiva reprezentare (fig. 8) o avem admitand pe Aici
ca (sub)strat de fond/prescriptiv, peste care Dincoace se
stratifica figurativ/descriptiv, iar Dincolo se (supra)stratifica
faptic/inscriptiv.

MEDIUM / dezvoltdtor-tranzitiv FINALIS / concluziv-efectiv
strat figurativ/descriptiv (supra)strat faptic/inscriptiv
Dincoace/aproape [IV, imediat (II, VI)] Dincolo/departe [V, imediat (Ill, VII)]

INCIPIT /expozitiv-generatiy
(sub)strat de fond/prescriptiv
AICI [1, imediat (VI, I11)]

A\ J

ACOLO

Fig. 8 Pozitii narative/de vecinatate ale tpt-acd tonale
in stratificare longitudinala

Functie tonala. Intr-un sistem dat, inlantuirie-acd sunt
conjugate unor functii specifice, exprimand relatii de coerenta.
in era si locul nostru cultural formulele de nlantuire-acd sunt
consacrate mai cu seama in camp tonal — prin tipologia
relatiilor de sensibilizare (orientare melodica) si intensie
(orientare  melo-armonica) cadentiala (de/catre finalitate).
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Desigur, tonalitatea nu este singurul cadmp posibil, fapt probat
cu prisosinta de-a lungul sec. XX. Ins&, in virtutea tonalitatii s-a
exploatat (conceput) interpretativ-componistic secole la rand, pe
fundamentul ei edificAndu-se un vast repertoriu genuistic caruia
i s-au consacrat nu doar ansambluri vocale si instrumentale, ci
chiar institutii complexe, precum filarmonica si teatrul muzical,
carora li s-au adecvat o serie de forme statale de invatamant
etapizat astazi la peste 16 ani. Amprenta culturala a regulilor de
stil tonal, cel putin pentru auzul european, este atat de
puternica incéat, in extremis, chiar si o muzica facutd cu
zgomote va fi reflex perceputd/evaluatda din perspectiva
simtirii/gandirii tonale. Asta si pentru ca, simbolic, sistemul de
expresie tonala este analogabil in multe din aspectele sale celui
de organizare sociala. Un lejer exemplu l-ar putea oferi
similitudinea intre ierarhia palierelor tonale referite/generate prin
tonica si cele proprii oricaror grupuri naturale (nu doar umane)
coagulate/orientate printr-un lider. Pe un plan superior, cadenta
tonala este echivalenta finalitatii lucrative a oricarui demers
individual sau colectiv. Cum imanent/interpretativ fenomenului
cultural de tonalitate survin categoriile/genurile formale, se pot
face numeroase corespondente intre tipare de conduitd sau
demers temporal si moduri de procesare a finvatarii ori de
realizare a unor proiecte ample, de anvergura, in spectrul
existentei sociale referite diferitelor domenii (politic, economic,
administrativ). Nu in ultimul r&nd practica tonala are si o valenta
catarctica, generdnd un mod de disciplinare a ematiilor in
conformitate cu intelesul si etica unei vieti comunitare. Pe de
alta parte, excesul de tonalitate poate duce la prizonierat
mental, prin expresii sumare, redundante, de divertisment,
menite doar s& distraga de la o géndire otioasa, acoperind
teama de plictis. Sa nu uitam ca, totusi, tonalitatea este un
proiect uman racordat unei ideatici de tip cosmogonic, un
artefact de infuzare a ordinii in haos, a durabilitaii n
efemeritate, a formei in improvizatie, a rafiunii in afect.
Fenomenala nu este atat gandirea tonala, cat, mai ales,
simtirea umana. Insa, chiar daca tonalitatea nu este singurul
mod de a fi (simti/gandi) in lume, cel putin pentru epoca noastra
ea are o valenta eonica.

55

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 6 /2017

Pornind de la premisa ca oricare inlantuire acd-tonala
este potentata de necesitatea unei finalitafi (cadente), numim
functia tonal-armonica drept set de relatii (de coerentad) intre
trept-acorduri succesive exprimand un caracter de finalitate.
Sub aspectul inlanfuirii tpt-acd tonale principale (simetrice
structural Tn scara majora), identificam urmatoarele ftrei
succesiuni stilistic posibile:

o |-IV-V (expresie de finalitate Tn dominanta);
e |V-V-I (expresie de finalitate in tonica);
o V-I-IV (expresie de finalitate Th subdominanta)

Observam ca sunt inlantuite prin rostogolire aceleasi trei
tpt-acd, ca expresie de finalitate minim-suficienta. O inlantuire
de doar doua tpt-acd diferite exprima finalitatea in grad minim.
Raportat stilului tonal, ordinea succesiunii este invariabila,
recurenta fiind admisa doar pentru a treia relatie: IV-I-V.
Pentru acuratetea stilistic-tonala este evitata relatia V-IV.
Expresia unei inlanfuiri acordic-tonale o consideram suficienta
daca tpt de finalitate se gaseste si in pozitia de incipit; 1-IV-V-I;
IV-V-I-1V; V-I-IV=V. O expresie suficienta se poate obtine si
prin sucesiunea a doua perechi minime (binare) diferite:
(1-I\V)-(1=V); (I-V)-(I-1V); (IV=V)-(1=V); (IV=D)-(V=1); (V=1)-(IV—1).

Cu scopul relevarii dinamicii relatiilor intre tpt-acd tonale
conturand o expresie de finalitate propunem tabloul din fig. 9.

A

inanta
: ubdoming
schideres >
e atie plagals

Fig. 9 Dinamica relatiilor de coerenta tonala, prin trepte acordice
principale si secundare, Tn conturarea expresiilor de finalitate
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II. Aplicatie - Interpretare muzicologic-analitica pe
coordonatele de ritm, melodie, armonie in vederea
unui fapt de instrumentare expresiva prin cant

Incercdm in acest capitol s& oferim un exemplu de
interpretare constdnd in ajungerea pe cale analitica la
posibilitatea proiectarii unei executii sonor-expresive (prin cant),
ludnd ca obiect un fragment din Uvertura la opereta "Lasati-ma
sa cant!" de Gherase Dendrino (fig. 10).

Andante (.=63)

s =2 £ £ 3 3 - 3 =
ar———+ = & = £ = g
vin.1 {52 % ; F—Fr—w—°¢ Fe——
GES . : ; : = =
” ———
e u/"__ﬂ*\/“_—_\“\u/‘-\
o 223 = 5 z i

Fig. 10 Fragment in reductie (extras)
din Uvertura la opereta "Lasati-ma sa cant!" de Gherase Dendrino

Din complexul sonor al partiturii de orchestra am extras
doar trei aspecte conjugate sintactic subcategoriei monodie-cu-
ison (dedusa din categoria de polifonie). Muzica acestui
fragment se deruleaza pe patru paliere de interpretare
componistica: melodie — linie de varf/referinia; armonie —
acorduri placate si figurate; pedald — sunet mentinut). Dintre
acestea, am eliminat in reductia noastra acordurile figurate.
Céampul derularii este tonal, registrat in Fa Major.

inainte de a afla posibile soluti de interpretare
(expresivizare) in cant, vom dispune obiectul componistic (luat
ca migcare-de-parcurs) din perspectiva analitica. Criteriile de
dispunere sunt:

1. Modul temporal de parcurgere — unimea (D de
continuitate) si ritmul (formulele de configurare/pasire);

2. Modul spatial de parcurgere — melodia (H de
articulare in profil) si armonia (acd de reliefare in constitutie).

Observam urmatoarele:

1. Modul temporal al migcarii de-parcurs (fig. 11),
referit D muzicale, se releva pe doua paliere:
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a. Pedala de continuitate — exprimata ca unime, printr-o D
nedivizata de-a lungul parcursului si distribuita sonor in registrul
grav (Fa), la baza intregii derulari a miscarii (de parcurs);

b. Ritmul de articulare (pasire) in/pe parcurs — configurat din D-
le articulatiilor succesive (exprimate in conventia unui sistem
divizionar): sir de opt optimi urmat de minim o doime. Sirul este
distribuit in registrul acut al derularii migcarii. Fenomenologic,
avem o succesiune de articulatii (evenimente elementare)
scurte (repetate/rimate prin D identice) urmata (in arim&) de o
articulatie lungé (unica). Articulatiile rimate formeaza o ancora
de adancime (stabilitate). Articulatia lunga (arima) se adauga
sintagmatic, formand astfel o pereche de inlantuire la suprafata
Scurt-lung, continand 8+1 articulatii. Formula ritmica Scurt-lung
constituie expresia de sinteza a cuprinderii temporale,
configurdnd D-unime de parcurs a miscarii analizate.

Formula de sinteza
a ritmului de parcurs
Scurt - lung
— Lant
J\ - J (de suprafata
sau intindere}
-1 art. lungd -

Ancora
(de adancime
sau pondere)
- 8 art. scurte - V-h

SN RS TSR TR

Parcursul
de cuprindere temporala
Unime de 9 articulatii
{min. 12 optimi)

Fig. 11 Schema configurarii ritmului miscarii
(ca durata) de-parcurs
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2. Modul spatial al miscarii prin H muzicale se
configureaza in grila tonalitatii Fa Major, sub doua aspecte de
succesivitate sau insiruire (discursivitate):

a. sirul H-lor de la varful fiecarei articulatii — melodia;

b. sirul acd-lor (de H ale) fiecarei articulatii — armonia.
N.B. In general, fiind referit articulatiilor, sirul unei expresii
muzicale este o functie descriptiva de caracter narativ
(discursiv). Anterior (in exprimarea modului temporal al miscarii
de-parcurs), sirul D-lor s-a constituit ca naratiune ritmica (Nar-

rtm): {22000

2.a Sirul melodic poate fi privit atat ca imagine de profil,
cat si ca discurs-H. Imaginea de profil prezintd o unduire n
raport cu o axa orizontala (do). Imaginea din fig. 12 prezinta
desenul profilului melodic prin articulatiile-H, in care bulinele
negre reprezinta articulatiile principale — de initiere (do), varf
pozitiv (de elan - fa) si varf negativ (de finalitate - sol) —, iar cele
gri pe cele de caracter secundar (figurativ). Sunt specificate
totodata si itv-le: ordonatoare — de elan (4®p~) si cadents
(4¥p\); supraordonator — de dezinentd (7™°m); superficial —
de figuratie (3®*mN\ ). Practic, dezinenta se articuleazd din
doua secvenie coboratoare: faNdo, avdnd pe do si o
subsecventa figurativa (doNla~do) si doNsol. Avem asadar trei
secvente — una de elan i doua de dezinenta —, toate
structurate prin aceeasi méarime itv de 4% p.

Dezinentd

virf pozitiv

figuratie

3¥m
IIIIII EEEEEREEEEEN ﬂ.ﬂ SEENEEEN
axd orizontald

la vdrf negativ

'
:!’Hﬁ.!!ﬂ‘;ie figurativa
L]
secventa 1 secv. 2 secv. 3

Fig. 12 Imaginea profilului si structurii discursului melodic
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Discursul-H este delimitat narativ (Nar-mel) prin
momentele de Tnceput si sfarsit, intre care se desfagoara
(extinde) un traseu ondular-figurativ. Descriem Nar-mel
specificand simbolic si aspectele de profil:

{DO initial-do/fa—faxdo—do\la~doNSOL final}

Operand cu criteriile de rima/ancora si arima/lant
punctuale, suprafata melodica se prezinta:

{(do-do); (fa-fa); (do-do); (la); (do); (sol)}

unde am introdus aspectele de pereche-H: monopara si binara.
Se poate observa ca dintr-un total de 6 perechi-H: una este
binara (do-do) si se repeta; una este binara si singulara (fa-fa);
trei sunt monopare si de H diferite (singulare). Sub acest
considerent obtinem o noua schema de Nar-mel:

R1 [(do-do) ~(fa-fa)];

R2 [(do-do) N (la)];

R3 [(do) N (sol)];

in refigurarea de mai sus a schemei melodice am dispus
in rima (cu litere italice) perechile-H identice, indiferent de
numarul termenilor. S-au decantat prin aceasta trei randuri (R),
in care aspectul de rima este considerat exclusiv dinspre
stanga (inceputul R). Tnél’gimea determinanta (nodal) articularii
R este do. Fiecare R contine cate doua perechi-H. Dinspre R1,
cantitatea articulatiilor-H se imputineaza: R1 = 4H > R2 = 3H >
R3 = 2H. in plus, expresiile de profil difera prin contrarietate in
cadrul R2 si R3, fata de R1. Semnificativ este insa ca profilul
generat de alinierea termenilor nonaxiali/secunzi (arimele
fiecarui R) comporta o linie coboratoare: (fa-fa)N(la)N(sol).
Deducem ca R3 are si o valoare de reprezentare rezumativ-
sintetica a intregului profil-mel. Asadar, formula de cuprindere
sintetic-spatiala este: DoNsol. Fenomenologic, se traduce prin
Sus-jos. Cei doi termeni indica retrospectiv un raport reciproc,
prima pozitie deducandu-se comparativ ulterior celei de-a doua.
Pe coordonata H avem un dat-prim (de poztie inca
necomparata) urmat de un /dsat-secund mai-jos (decat primul,
a carui poztie se caracterizeaza in consecinta/retrospectiv, ca
fiind mai-sus).

N.B. Sus si jos sunt denumiri ale caracterului de pozitie. La fel,
scurt si lung sunt denumiri ale caracterului de durata. Asadar,
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auzul fenomenologic percepe caractere ale lucrurilor sonore pe
care, ulterior, auzul artistic le valorizeaza ca expresii (legaturi,
unitati sau chipuri) de caracter muzical.

llustrativ, trimitem la fig. 13, unde specificam si aspectul
armonic figurat de melodie, rezumat prin relatia tpt-acd | - V la
nivelul elementelor de cvinta.

Rand 1 =] R2 R3

figuratie ondulard

expresie cadentiald
(de sintezd)
Dodo 7 . " A ' ECCCEE

initial rezumat

trison acd-tonal
{totlrst1)

cvinta acd-tonal
detpt! cvinta acd-tonal

detptV

Fig. 13 Forma naratiunii melodice
conjugata elementelor unor trepte acordice

O alta interpretare a formei melodice, oarecum
didactica, ar consta dintr-o grupare mai severa a articulatjilor:
[Do, (do~fa), (fando), (dowla), (dowsol)] Dupa Do-initial se
succed patru perechi binare, primele trei fiind conjuncte doar
prin aceeasi H, nu si articulatie, iar ultima fiind disjuncta si ca H.
Aceastda a patra pereche reprezintd versiunea robusta
(semnificativd) a dezinentei, perechea anterioara (a treia)
putand lipsi, avand doar o valoare retorica (figurativa).

2.b Sirul armonic. Fiecdreia din articulatile de
succesivitate pe plan melo-ritmic 1i este sincronizat cate un
GrH-sim, ca acord tri-tert (de septima) in distributie stransa — in
constitutia caruia intra si H-mel armonizata, realizdnd astfel o
naratiune melo-armonicd (Nar-mel-arm). Sub aspect tonal-
armonic si raportat binaritatii expresiei de curpindere sintetic-
temporala si spatiala, acesta este referit consecutiv la doua tpt-
acd: termenul generic prim — sirul ritmic al optimilor (duratele
scurte) conjugat cu poztia H-sus — este armonizat cu tpt-acd II;
termenul generic secund — durata lunga asociata cu pozitia H-
jos — este referit tpt-acd V.
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Interesant este ca pe traseul Nar-mel-arm numai do-mel
este armonizat cu tpt-acd Il St-dir. Armonizarea fiecareia dintre
celelalte H-mel conjugate tpt-acd 1l se face cu acorduri
rasturnate: rst-acd 2 — fa-mel; rst-acd 3 — la-mel. In rst 3 este
pozitionat si acordul tpt V, armonizand pe sol-mel. Observam ca
nu avem nici o pozitie de rst. 1. Explicabil, poate, prin aceea ca
H de continuitate (pedala) fiind fa-ped, intregul segment al
termenului generic prim este armonizat cu tpt-acd lle.

Mai departe, in armonizarea ultimei articulatii-mel
distingem simultan doua tpt-acd: V,/l. Aceste tpt sunt insa
exprimate diferit: printr-un acd tri-tert (tetrason), ca tpt-acd V,
exclusiv prin fundamentala (fdm) acd de tpt |. Ca atare, fa-ped
comporta o transformare de nuanta armonica: intati ca terta a
tpt-acd Il (pentru termenul generic prim), apoi ca fdm a tpt-acd |
(pentru termenul generic secund). Fa ne apare astfel intr-o
tripla ipostaza: de acordaj (diapazon/tonica) pentru intreaga
Nar-mel-arm; de sustinere (continuitate-D/pedala-H); de varf
melodic. Do are in schimb o valoare de articulare formala,
determinand (prin rima) incipiturile R-mel.

Referit fragmentului analizat, expresia de sinteza a
cuprinderii spatiale prin armonie tonala se contureaza simultan
pe doua planuri:

a) de transformare in-continuitate expozitiva (de identitate

H): fa-terta din tpt-acd Il se transforma in fa-fdm ca tpt I;

b) de orientare fin-discursivitate narativa (de finalitate/
cadentd melo-armonica): tpt-acd Il (de incipit) se
orienteaza (deschizator) catre tpt-acd V (de finalis).

Nuanta transformarii are o relevantd de ordin modal:
terta devine fundamental&; stadiul (armonic) secundar de tpt I
se recupereazd ca stadiu principal de tpt I. In general,
caracterul orientarii narativ-tonale se percepe ca expresie a
unei ajungeri (finalizari) intr-un orizont de: inchidere — oprire
definitiva sau cadenta pe tpt I; deschidere — oprire temporara
(poposire) sau cadenta pe o alta treapta. Trebuie spus ca daca
opririle de caracter definitiv se presupun exclusiv pe tpt I, cele
de caracter temporar se relativizeaza intr-o diversitate de
nuante ale deschiderii. Aceasta inseamna ca, raportat expresiei
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de cadenta pe tpt |, toate celelalte cadente posibile pot fi
considerate pe tpt de extensie. In fragmentul nostru expresia de
narativitate incipit-finalis este de caracter deschizator, pe relatia
tpt Il - V, cu popas (oprire temporara) pe tpt V.

O alta perspectiva asupra Nar-mel o avem considerand
fiecare H-mel ca armonic in spectrul fundamentalei Fa. Aceasta
abordare se justifica si prin faptul concret al distributiei Tn
registrele octavice, Fa-fdm fiind plasat in octava mare iar
melodia derulandu-se in registrul celei de-a patra octave (mai
sus) de la acesta. llustram acest aspect in fig. 14, specificand
atat planurile H de fundamentala si armonice, cat si numarul
corespondent din scara teoretica a armonicelor naturale.

Rénd-melodic 1 R R3
[ 0 o i
- . = - . . .
r’nl = = = = = = ‘.. = .
7. h
(Y4
D}
arm. 12 16 12 10 12 9
'l:|
75
\ —

fundamentald/arm. |

Fig. 14 Reprezentarea planurilor de sustinere si melodizare raportat
spectrului de armonice naturale

Beneficiul interpretarii prin scara armonicelor naturale
consta in profilarea aspectului de dilatare-comprimare verticala,
ca apropiere-indepartare in spectru de planul fundamentalei. Tn
ultima articulatie, Sol-mel ca arm. 9 reprezinta ireductibil
depresiunea maxima (varful negativ) a unduirii in spectru. Toate
celelalte armonice sunt reductibile primului registru octavic de
aparitie, rezultand in sinteza urmatorul sir melo-spectral:

arm 3 (8"#2); arm 1 (fdm); arm 5 (8"%3); arm 9 (8"%4).
Reiese ca, in expresia de fond, cel mai indepartat este arm 9,
fiind referentiat ca atare in 8" 4, iar cel mai apropiat este arm
16, sinonim arm 1, de fdm. Majoritar, se articuleaza pe arm 12,
reductibil arm 3 (cvinta) din 8" 2.
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Intregul parcurs este observabil In acelasi spectru
armonic. Suntem eliberati de coerenta tonala intre tpt-acd si,
prin aceasta, de aspectele de orientare si pozitie narativa.
Nemaiavand tpt, nu se mai poate releva un sens al discursului.
De aceasta data cadrul este grilat prin scara armonicelor
naturale iar campul de unda melodica este referit unei singure
fundamentale (Fa-fdm), a carei culoare armonica nu se mai
transforma. Articularea fiecarui armonic ipostaziaza glisarea/
nuantarea discreta in spectrul armonicelor naturale ale unei fdm
unice, ca expresie a unei melodizari de suprafata, pur figurative.
Chiar daca, in sinteza, se profileaza o expresie de indepdartare-
in-spectru, armonia ramane ca un dat (adevar) eleatic,
neschimbata si neritmata, coincidenta tonului generic (de
diapazon) si unimii de continuitate. Avem astfel o perspectiva
deplin unificatoare in survolarea fragmentului muzical expus.

Ins&, adaugand si acordurile, perspectiva se schimba,
peste stratul de continuitate conturandu-se un plan de inlantuire
(melo-armonic) in camp tonal, nemodulatoriu (in Fa Major), prin
succesiunea a doua tpt-acd: Il — V, ceea ce corespunde unei
aspectari heracleitice — caci ne scaldém doar in aceeagi albie
(tonul-diapazon/-generic), apele raului (substania armonica)
fiind mereu altele (ca/prin tpt-acd).

Interpretare instrumentala. Spre a ne jalona
expresivitatea (cantul) executiei sonore (instrumentale) a
fragmentului muzical luat exemplificativ in interpretare, etalam
rezumativ analiza pregatitoare, prin aspectele/perechile
orientarilor de sinteza ale fiecarui plan/coordonata de-parcurs
muzical sub aspectele de narativitate, tonalitate si glabalitate.

e Sinteza orientarii narative de: formula ritmica: Scurt—lung;
profil melodic: Sus—jos; stratificare n finalitate: AICI (fond
prescriptiv)—ACOLO / Dincoace (figuratie descriptiva)—Dincolo
(fapt inscriptiv).

e Sinteza orientarii tonale de: mod/caracter: Fa Major; melodie
Do—sol; armonie: tpt-acd 1l-V; pozitie acordica: St-dir/rst 2
(intensie minima) — rst 3 (intensie maxima); expresie a functiei
melo-armonice: deschidere (popas) pe tpt V.

e Sinteza global-armonica (ateleologica) de continuitate/
unicitate: spectru de Fa.
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Toate aceste aspecte sunt congruente expresiv,
termenul al doilea al fiecarei perechi de sinteza formala avand
si valoarea de accent expresiv. Referit acestuia, caracterizam
fiecare pereche de sinteza formala in plan motric si dinamic.
Plan formal: scurt-lung; sus-jos aici-dincolo tpt -V St-dir/rst 1-rst 3
Plan motric: rarire moderare deritmare temporizare ponderare
Plan dinamic: calmare retragere indepértare deschidere intensificare
N.B. Ponderarea motrica rezulta din suprapunerea tpt V43 peste I-fdm
(mai grea decat llg anterior).

insd, o mai justd apreciere a nuantarilor cinetice
(dinamice si motrice) imanente formei o putem face daca ne
raportam la configurarea traseului melodic prin cele trei R.
MELODIC

Randuri de perechi melo-formale:
R1 (do-fa), R2 (do-la), R3 (do-sol) = Tripartit (a, a', a")

Profil tonal (pertinent): A N N

Profil spectral (discret): apropiere, indepartare, indepartare

Imanenta dinamica: crestere, descrestere, descregtere

RITMIC

Formule de perechi binare: (.’ - ), - -
Expresie: Dat-idem, dat-scurtat, scurtat-lungit
Aspect: Pulsatie Stagnare
Caracter: Consecventa Temporizare
Imanenta motrica: Dat, grabire, rarire
Imanenta dinamica: Dat, tensionare, relaxare
ARMONIC

Pozitie/stare tpt-acd:(ll-1l43), (1I-112), (11-V2) / (stabil-mobil), (stb-mob), (stb-mob)

= Alternanta
Caracter tpt-acd: ~ umbra, umbra, umbra-ardenta
= Extensie secundara—oprincipala
Profil cadential:  (SD----------------==-=--- D)
= Deschidere (in expresia dominantei)
Imanenta dinamica: (dat-intensie), (dat-intensie), (dat-intensie)
= Intensificare (prin al 2-lea termen)
INSTRUMENTAL - interpretare expresiva (cantabilizare)
Profilare cantitativa prin
numar de articulati: (2+2) > (2+1) > (1+1)
= scadere artimetica (4, 3, 2) art.
Nuantare motrica:  Dat, grabire, retinere-oprire
= comprimare - dilatare (temporala)
Nuantare dinamica: Dat, crestere, varf-descregtere
= arcuire pozitiva (spatiala)
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Interpretam doua accente expresive: pe termenul al
doilea al primei perechi formale (varful elanului); pe primul
termen al ultimei perechi (varful cadentei). In aceastd ultima
pereche consideram o retfinere motricéd (tenuto pe do) odata cu
varful unei cresteri dinamice (ini{iata deja pe a doua pereche),
urmatd de o dezinenta pe termenul al doilea (sol lung). E
important sa precizam ca varful dinamic al perechii cadentiale
include si inceputul termenului al doilea, pe durata (doimea)
caruia, ulterior, are loc dezinenta. Exista totusi o fina deosebire
Tntre termenii acestei ultime perechi, decurgand din expresia de
diferenta data de tpt-acd Il inlantuita cu V, unde tpt-acd de
cadenta deschisa reprezinta o extensie principala, de ardenta,
evident mai puternica decat umbra de tpt-acd Il (primul termen).
Chiar daca sol-mel este varful negativ (de intensitate minima) al
intregului profil, sol-arm de tpt V este mai luminos. Totodata,
chiar daca do-mel este in zona medie (axiala) a undei de profil,
acelasi do armonizat cu tpt Il este mai umbrit. Ca atare,
interpretam pentru do melo-armonic atat un varf dinamic, cat si
o retinere motrica, pentru sol melo-armonic fiind suficient sa
articulam de la nivelul dinamic al lui do, dupa care atéat retinerea
motrica (doimea), cat si dezinenta dinamica (decrescendo) sunt
deja prescrise de partitura. Grabirea de la nivelul perechii a
doua nu ftrebuie sa fie explicita executiv, ea fiind imanenta
expresiei de marime temporala (in numar de articulatii) a
segmentului formal (mai scurt decat cel anterior). ins& o usoara
crestere de intensitate (neprecizata in partitura) este muzical
necesara. Dintre cele doua accente expresive mentionate
apreciem ca mai semnificativ este cel de-al doilea, chiar si
numai prin faptul de a fi fost pregatit de perechea anterioara.

Am eludat deliberat interpretarea prin orchestratie,
reprezentdand un mod de dramatizare/regizare a proiectului
formal. Astfel, diferitele aspecte si planuri sonore capata
pregnanta, conferind atributele spectacolului. Prin analogie: pe
plan ritmico-melodic sunt intruchipate personajele; demersul
armonic exprima stari si ambiante de scenografie; distributia
instrumentald legitimeaza caracterial, precum un costum.
Diversitatea ansamblurilor camerale permite astazi o tot mai
semnificativa dezvoltare a gandirii muzicale de ordin timbral.
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SUMMARY

George Balint

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

In the essay generically dedicated to musical interpretation, the
second part, which refers to chapters VI and VII, methodically
exemplifies the analytical approach to a musical fragment
extracted from the reduction of the overture to Gherase
Dendrino’s operetta Lasafi-ma sa céant [Let Me Sing]. With a
view to presenting this process, we first present a theoretical
tune-up, in which we redefine, through original additions,
general notions such as: melody, harmony, intervals, the chord
— as structure, character and extension — or the functions of
tonal harmonic chains as expressions of finality. We then
proceed to the actual analysis of the above-mentioned fragment
from various melodic, rhythmic and harmonic perspectives.
Finally, on the basis of the analysis we interpret the possibility
of marking the expressivity (the cantabile quality) of the
instrumental execution of the musical form under scrutiny
according to the kinetic coordinates of motricity and dynamics.
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CREATII

Gyorgy Kurtag - ,,Jocuri”
O poetica ludica pentru pian
a copilului muzician®

Stefan Angi

,Fiecare copil este un artist. Problema este
cum sa ramana un artist si dupa ce va creste.”
Pablo Picasso?

Originar din
tara noastra, nascut
la Lugoj, Gyorgy
Kurtdg promoveaza
in  creatile sale

pentru tineret
suprema valoare a
ludicului — libertatea
jocului - cu o

neincetata pledoarie
pentru dobandirea si
trairea totald de
catre copii a libertatii frumosului. Volumele de Jocuri compuse
pentru pian se bazeaza pe evidente intentii pedagogice in
pregatirea micilor consacrati muzicii moderne, cu perspectivele
unui ,dincolo de contemporan”.

! Textul redactat al expunerii prezentate in cadrul Simpozionului

international ,Sigismund Toduta” editia a Ill-a, Cluj-Napoca, 16-22 Mai
2016.

2 http://cuvintecelebre.ro/citate/autori/pablo-picasso/ accesat 5 mai
2016
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In Cuvantul Tnainte la partitura Jatékok (Jocuri), Kurtag*
prescrie, sub forma unor teze mobilizatoare, intentiile sale de
initiere a copilului in Tnsusirea tainelor imperiului muzicii.
Deschide pe calea bucuriei descoperirii itinerarul spre
intelegerea jucausa a acestor taine, nerenuntand de sigur, nici
la evidentierea trasaturilor lor ambivalente — aidoma celor doua
fete, vesela si serioasa, ale lui lanus® —n joc cu pianul.

! Gyorgy Kurtag 19 febr.1926. Lugoj. De la varsta de 14 ani ia lectii de
pian de la Magda Kardos si studiazd compozitie cu Max Eisikovits la
Timisoara. Dupéa sfarsitul celui de-al doilea rdzboi mondial Kurtag se
stabileste la Budapesta, unde a urmat clasele Academiei de Muzica in
1946, avand intre profesori pe Sandor Veress si Ferenc Farkas
(compozitie), Pal Kadosa (pian) si Le6 Weiner (muzica de camera).
Intre anii 1957-58 Kurtag a studiat la Paris cu Olivier Messiaen, Max
Deutsch si Darius Milhaud. Tot in acea perioada a primit consultatii de
la psihologa Marianne Stein, iar sfatul ei a avut cea mai mare influenta
asupra carierei sale. In perioada 1958-1963, Kurtdg a lucrat la Liceul
de muzica Béla Bartok din Budapesta. Intre anii 1960-1980 a fost
corepetitor pentru solistii de la Filarmonica Nationala a Ungariei. Din
anul 1967 a fost asistentul pianistului Pal Kadosa la Academia de
Muzica, iar In anul urmator a fost numit profesor de muzica de
camera, post pe care l-a detinut pana la iesirea la pensie in 1986, dar
a continuat s& predea la Academie pana in '1993.
Incepand din anii 90 a lucrat tot mai mult in afara Ungariei, cu
Filarmonica din Berlin (1993-1994), cu Viena Konzerthaus (1995), in
Olanda (1996-1998), din nou la Berlin (1998-99), si la Paris la invitatia
Ansamblului Intercontemporan, Cité de la Musique si al Festivalului
d’Automne.
Kurtag a céastigat prestigiosul premiu Grawemeyer in 2006 pentru
Compozitie Muzicala.
https://ro.wikipedia.org/wiki/Gy%C3%B6rgy Kurt%C3%Alg
accesat: 3 martie 2016

lanus, una dintre cele mai vechi divinitati din mitologia romana. La
origine, lanus a fost un rege care a domnit in Latium Tn epoca de aur.
Dupa moarte a fost divinizat. Ca zeu protector al Romei i se atribuia
un miracol care a salvat cetatea de o invazie a sabinilor: in timp ce
dusmanii se pregateau sa treaca peste zidurile Capitoliului, lanus a
facut sa tasneasca in fata lor un suvoi fierbinte, care i-a silit sa se
retraga. In amintirea acestui fapt persista la Roma obiceiul de a lasa
in timp de razboi portile templului lui lanus deschise, pentru a-i da
posibilitate zeului sa vina in ajutorul romanilor. In timp de pace ele se
inchideau. lanus era infatisat cu doua fete opuse: una privea fnainte,
cealalta, finapoi. Sursa: Mitologic  (1969), addugata de
LauraGeIInerhttps://dexonline.ro/deflnltlellanus accesat 13 nov. 2016;
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Citam: ,Bucuria jocului, bucuria miscarii — circulatie
curajoasa, daca e necesar, rapida pe de-a intregul claviaturii
imediat, la Tnceputul invatarii, in locul dibuirii laborioase a
sunetelor, al numararii ritmurilor — aceasta la Tnceput inca
nebuloasa imaginatie a dat pana la urma viata culegerii de fata.

Jocul este joc. Pretinde foarte mare libertate, initiativa
din parte interpretului. Nu trebuie luate in serios cele descrise —
trebuie luate mortal in serios cele descrise: procesul muzical,
calitatea sunetului, a linistii.

S& dam crez imaginii notelor, sa le lasam sa actioneze
asupra noastra. Imaginea grafica da raspuns la aranjarea
temporala pana si a celei mai nearticulate piese.

Séa intrebuintam toate cunostintele si amintirile noastre
despre declamatia libera, parlando-rubato, a muzicii populare,
despre cantul gregorian si despre tot ceea ce practica
improvizatiei muzicale de intotdeauna a folosit-o.

Si sa ne avantam — fara frica de greseli — spre cel mai
greu lucru: spre a crea din valori lungi si scurte relatii valabile,
unitate, proces — spre bucuria noastra.”

In aceastd artd poeticd a ludicului transpar neuitatele
ganduri ale lui Friedrich Schiller despre educatia estetica a
omului: ,Ratiunea ne spune: frumosul nu trebuie sa fie numai
viata si numai forma, ci forma vie, frumusete. Ca urmare, ea se
pronunta: cu frumusetea, omul trebuie doar sa se joace, dar sa
nu se joace decat cu frumusetea [...] omul nu se joaca decat
atunci cand este om in sensul deplin al cuvantului, si numai
atunci este om cu adevarat intreg, cand se joaca”.?

Teza: nu trebuie luate in serios cele descrise — trebuie
luate mortal in serios cele descrise ne indeamna sa parafrazam
antinomia kantiana despre gust, confruntédnd ca teza dictonul
medieval De gustibus et coloribus non est disputandum, cu
antiteza de gustibus et coloribus est disputandum. Parafraza
noastra ne conduce la coexistenta luptei si unitatii in teza

' Cuvant introductiv la partitura Jatékok, vol. 1-6 pentru pian, Editio
Musica Budapest, 1979, (Traducere: St. A.).

2 Fr. Schiller, Scrisori privind educatia esteticd a omului; in Friedrich
Schiller, Scrieri estetice, Editura Univers, Bucuresti, 1981, p. 300.
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formulate de Maestru prin conflictul unitar intre vesel
induiosator versus serios mortal.

O caracteristica estetica tot atat de importanta intalnim
in stimularea incumetarii, in modelarea gestica a unui risc gata
de depasit de la joc la aventura, atentiondndu-ne totodata ca
jocul poate fi si deosebit de serios! Creatiile simfonice compuse
spatio-temporal, spre exemplu piesele ... concertante... sau
Zwiegespracht (Dialog), sunt edificatoare in acest sens: prima
arata chiar prin modul grafic al titlului: apare intercalat in cate
trei puncte, scris cu litera mica, ca un element cursiv-pasager
dintr-o fraza Tinceputd deja, vrdnd sa desemneze forma
deschisa a procesului concertarii care poate fi intrerupt, reluat,
repetat, modificat ulterior sau devansat intru viitor...

Seria de piese Jocuri, compuse pentru copii, s-a nascut
sub egida libertati. Kurtdg a oferit prin ele modalitati
interpretative care au permis copiilor sanse total libere de a-
simanifesta propriile ganduri, sentimente si dorinte in redarea
individuala a compozitiei, de reguld, minuscule. Titlurile
programatice ale acestora sugerau deosebit de inspirat un apel
la libertate, la degajarea fanteziei si a imaginatiei. lata, cateva
dintre ele: S& ne prostim impreuna! [subintelegand un dialog
ignorant intre cele doua maini, chiar intre cei doi parteneri, de
ce nu, profesor si elev?]; alt titlu: Este permis de a bate pe
langa [adica: a nimeri clapa vecinda celei avizate de pe
claviatura)]; sau: A se maimutari [in sensul de a folosi gesturi
sau vorbe afectate, a se stramba].

Maestrul ne invatd ca existd muzica si fara inaltimi
sonore exacte sau ritmuri precise, dar nu exista muzica fara
gesturi, fara intentia elementara a comunicatiei. Kurtag
apeleaza concret la invatarea si intrebuintarea gestului in
interpretare inca din primele contacte cu sursele lumii sonore,
cu instrumentul. Pe viitorul pianist il indeamna ca sa faca cu
pianul ceea ce ar face si fard apel: lasat in singuratate cu
instrumentul, sa treaca méana peste clape de-a lungul claviaturii
(ca un glissando mut sau acut), sa dea pe clape cu pumnul sau
sa apese tiptil clapa fara sa produca sunet, sa apese pedala si
batand dulapul pianului s& asculte ,suspinul” acestuia. ||
atentioneaza pe pedagog ca practicarea unor modalitati de
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interpretare diferite de cele traditionale pastreaza bucuria
miscarii i inca de la inceput asigura sentimentul reusitei.

Cu ajutorul sunetelor poate fi povestita o intreaga istorie,
ca de pilda lepurasul si vulpea ,poveste” pe care a scris-o
Takacs Krisztina la varsta de sase ani, ,compozitie” care este
inclusa in primul volum al Jocurilor. Programul piesei conceput
de Cristina: Vulpea vine pe furis pe poiana si se uita jur-
imprejur. Alearga si iepurasul spre poiana, se uita si el jur-
imprejur. Vulpea il goneste pe iepuras, dar vanatorul o alunga
pe vulpe si ... trage. Discursul muzical este notat in baza unei
scriituri sugerate de Kurtag. Din legenda partiturii rezulta ca
cerculetele goale sau innegrite indica executare clusterelor cu
palm& sau cu cinci degete. Ciorchina ouletelor albe alungite
vertical semnifica palma intoarsa in directia indicata pe clape
alba, totodata, degetele sa ramana pe aceleasi clape negre.

Cele din urma sunt QA nuywrn & a 1oka

i H Takdes Krisztina B eves kordban irta
Semnlftcate pr”]tr-ol Das Haschen und der Tur; The Burmy and the Fox
drea pta neag ra $| Vo der 6-jahrigen Krisztina Takdcs kompomert Composed by Krisztina Takdes aged §

#. In baza acestora
putem sa urmarim
executarea la pian,
in discursul propriu
al Cristinei,
sincretismul
gestului si efectului gl . ik, 2 ki, etk g > Ul il
sonor menit sa oer ;::;sb;r::g;a; s peren aufder  Auch das Mischen liuft zur Gehtung, €5 biickt sichwm
Ofere ascultétorului The ¢reeping fox. orriving :;'v:;c::f:d The Bunny also runs toword the glade. He I:u::m
imaginea
plasticizanta
muzical a actului
de vanatoare.
Rezulta totodata si
trairea pasionata a
evenimentelor
povestii zamislite si
interpretate de 0ok sldomangunt O vadde dhiqiti arckit e 6

Der Fuchs verfolgf das Haschen Der Jéger vertrebi den Fuchs und sehseBt!
The for pursues the Bunny The hunter chases off the fox and thaots

mica artista. e fo
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in continuare, Kurtag ne atentioneaza ca este suficient
un singur sunet pentru formarea unui dans (Preludiu si vals in
do).

PrelGdium és valcer C-ben

Praludium und Walzer in C Prelude and Waltz in C
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Modul aparte componistic si interpretativ al piesei — cu
salturi de octave repetitive ale unuia si aceluiasi sunet — ne
trimite la Gydrgy Ligeti, apropiat prieten si coleg cu Gyorgy
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Kurtag'. Preludiul si valsul in Do poate fi priviti ca o
complementaritate pregatitoare, pedagogica la prima parte a
creatiei pentru pian de Ligeti, Muzica Ricercata.

Este cu atat mai oportuna aceasta contributie
pedagogica a lui Kurtag la hermeneutica componisticii lui Ligeti,
cu cat acesta nu a compus 0 anume muzica instructiva de pian
adresata copiilor. Astfel, ,anticamera insusirii” creatiei ligetiene
de pian o poate oferi ludicul pianistic pentru copii al Jocurilor de
Gyorgy Kurtag.

SostenutoJ='66 ,
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va
== % o =
b o o -
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| S VIoe S L Logi -
| 3 3 E - =
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*) Tasten stumm niederdriicken / depress keys without sounding.

Misurato J = 106

e = =
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7 3 3 3 F 7 3 FT T § 3 F 9 3 3

! Gyorgy Ligeti, 1923-2006. Originar, de asemenea, din tara noastra,
nascut la Tarnaveni
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(misurato, poco pesante)
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Marturii amicale ale relatiilor intre cei doi maestri sunt
marcate si prin alte piese ale Jocurilor. Chiar in primul caiet
apare o miniaturd dedicata lui Ligeti'. Incepand cu volumul V,
Gydrgy Kurtag introduce ca subtitiu mentiunea insemndri de
jurnal, mesaje personale.?

In Caietul VII, intalnim piesa Aventuri in trecut. Ligatura
lui Ligeti cu ocazia aniversdrii zilei sale de nastere, cu drag’.
Sintagma Ligatura lui Ligeti, mai ales in acceptiunea sa de
astazi’, subliniazd odatd in plus profunzimea si stabilitatea
prieteniei lor.

Urmarind filonul ludic evolutiv al componisticii si
interpretarii din volumele pentru copii Jocuri, ajungem la
urmatorul pas pedagogic: coexistenta a trei sunete. Schonberg

! Hommage a Ligeti Caiet I. p.20

2 Tagebucheintragungen, personliche Botschaften (Napléjegyzetek,
személyes Uzenetek).

Kalandozas a multban. Ligatura Ligetinek sziletésnapjara
szeretettel.(Ligatura fur Ligeti) p. 26.

Ligatura (1) In notatia coralei gregoriene reprezinta modul specific
de notatie a sunetelor care cantate pe o singurd vocala: notele sunt
alipite strAns una de alta; (2) in notatia mensurald timpurie este
expresie ritmului: ligaturile se refera la picioare de vers deosebite sau
la valoare metrica; (3) in sensul de astazi reprezinta legatoul: leaga
parti muzicale apartindnd una de cealalta, desparte frazele una de
cealalta, sau se refera la executie legata. In: Bohm Laszlo, Zenei
miszotar (Dictionar de termei muzicali), Zenemikiadd, Budapesta,
1961, p. 151 (Traducerea nn, St.A.).
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scria in Tratatul lui de Compozitie: ,Orice succesiune de sunete
produce neliniste, conflict, probleme. Un sunet singur nu
reprezinta o problema, deoarece auzul il defineste ca tonica, un
moment de repaus. Fiecare sunet adaugat face aceasta
determinare problematica. Toata formele muzicale pot fi
considerate ca o incercare de a trata aceasta neliniste fie
stopand-o, fie limitand-o, fie rezolvdnd problema. O tema
rezolva problema prin indeplinirea consecintelor ei. Nelinistea
dintr-o melodie nu necesita atingerea unei zone profunde, in
timp ce problematica unei teme poate patrunde la cele mai mari
adancimi.”® Tn perfect consens cu constatirile de mai sus,
Gyorgy Kurtag, ne demonstreaza ca fata de ludicul dansant al
unui sunet in vals, trei sunete pot reda o intreaga bataie
sangeroasa si ofera o disputa muzicala in doua variante:
Ceartd géldgioasa, Ceartd-pantomima.?

Veszekedés (1)

Zanken (1) Quarrelling (1

) ¥

1 Arnold Schoenberg, Fundamentele compozitiei muzicale. Editura
Institutului National pentru Societatea si Cultura Roméana, 1998, p.
103.

2 Kurtag: Jatékok.

A selection from the complete recording in progress of Jatékok
(Games) including world premieres.

Gabor Csalog piano, Andras Kemenes piano, Marta Kurtag, Gyorgy
Kurtdg pianino con pedale di supersordino pianino con pedale di
supersordino.

Produced by Laszl6 G6z Executive producer; Tamas Bognar ©2006
Budapest Music Center Records BMC CD 123. Autorii textelor
insotitoare: Farkas Zoltan, Csalog Gabor Traducerea libera,
comentata — St.A.
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Némajaték (Veszekedés 2)

Pantomime (Zanken 2) Dumb-show (Quarrelling 2)
Molto agitato
Yo - 4

Precum se vede din notatia de mai sus, apar alte semne
in plus si ca purtatoare a unei dialogari contradictorii:
glissandouri. Ele apar ca lianti intre adversari, asemenea
drumului mingii de joc care, lovindu-se, asigura in du-te vino-ul
ei continuitatea disputei pentru victorie.

Ambele variante oglindesc edificator sincronia gestica si
sonord a expresiei. In prima — Ceartd géldgioasd — domina
furia. Eroii ei — mana dreaptda, mana stanga — sunt ,trufasi’,
siguri de sine. In relatia gest — sunet primatul are sunetul. Cea
de-a doua — Cearta pantomima — este mai insinuanta, trufia
cedeaza locul vicleniei, starea siguri de sine, prefacatoriei.
Partea tehnica este explicatd cu nota* in josul partiturii:
,<suprafata clapelor sa fie abia atinsa fara ca vreuna sa se miste
dintre ele.” Evident, prevaleaza aici, ca de regula in pantomima,
gestul fatd de sunet. Prezenta aeriana insa a mainilor pe clape,
ca o adiere, o soapta nu este deloc neglijabila, ea confirma
existenta gestica a disputei.

Dupa Kurtag, muzica poate fi zamislita din orice. Astfel,
sunetul ca atare nu este un dat a priori ca element de baza, el
apare mult mai mult (desi nu in mod inevitabil) ca o cristalizare
a unor porniri sau gesturi. Accentuarea faptului ca gestul
preceda sunetul pe care il poarta motiveaza indicatia ca ,e voie
sa bata «pe langa»”. Rolul intermediar al gestului intre miscare
si muzica este prezentat in multe din minusculele studii care
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apar in doua ipostaze: pe pagina A apare ca joc, pe pagina B,
drept piesa in scriitura traditionala.

Tenyeres (2)

Mit den Handflichen (2) Palm Stroke (2)

(Scherzando)

‘o o0 =
; mf a m fv m

=r —————&————= E
@ Y P é =l

(@] = N
g%gﬁé‘w e
[S—— o e

Melléttni szabad (2)

Danebenhauen ist erlaubt (2) ~ Wrong Notes Allowed (2)

(Scherzando)

! Cf. Kurtag: Jatékok Selection 2.

A selection from the complete recording in progress of Jatékok
(Games) Géabor Csalog piano.

Andras Kemenes piano, Marta Kurtag, Gyorgy Kurtadg pianino con
pedale di supersordino pianino con pedale di supersordino.

Produced by Laszl6 G6z Executive producer; Tamas Bognar ©2006
Budapest Music Center Records BMC CD 139Autorul textulul
insotitor: Dolinszky Miklés. Traducerea libera, comentata — St.A.
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Kurtag sadeste la timp pretentia in inima micului
interpret ca modul de invocare a sunetului nu reprezinta doar
un fenomen auxiliar in reproducerea corecta a acestuia, el este
riscul insusi al invocarii. Dar si mandria unei reusite tehnice, sa
spunem, perspectivale. lata o piesa de omagiu ,Paganini”.

Hommage a Paganini
(la nuova campanella)

Prestisstmo \

000

|
ppp ;’egq eryssipmo, |quasy sthecado

una corda
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Autenticitatea gestului poate fi controlata in calitatea
dinamicii si a articulatiei. Tocmai de aceea este fundamental ca
urechea copilului s se deschida inca de la inceput (si nu doar
dupa invatarea piesei) spre nuantele inepuizabile ale diversitatii
interpretative.

Ars poetica lui Kurtag distinge intre multiple nuante de
jucaus: de la senin pana la mortal de grav al ludicului, de la joc
la aventura. Spre exemplu, Tn compunerea creatiei comune

Yldem
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Kurtag Gyorgy senior — Kurtag Gyorgy junior, Zwiegesprach,
juniorul remarca dificultatea si lungimea procesului in care au
reusit, tatd si fiul, ca sad ajunga la un numitor comun prin
repetate intrebari reciproce, tu ce auzi?

Tn acest context, ne ofera un splendid exemplu al simtirii
tainicelor inerente ale actului gestic al muzicii, marturisind
tatalui ca el viseaza la o muzica comuna care il trimite la gandul
unei picaturi de apa despre care stie ca va cadea, dar nu stie
cand anume. Drept raspuns, tata a compus pe loc partea intai,
Tears (Lacrimi), a piesei lor comune.* No comment.

Kurtag nu privilegiaza nici una dintre modalitatile
apropierii de instrument: clapele pot fi atacate fie cu cot, fie cu

' KURTAG: 80. MARTA AND GYORGY KURTAG; GYORGY
KURTAG JR.; KELLER QUARTET; HIROMI KIKUCHI; KEN HAKII;
HUNGARIAN NATIONAL PHILHARHONIC ORCHESTRA
CONDUCTED BY ZOLTAN KOCSIS
CD1
Kurtadg 80 Festival, Budapest
GYORGY KURTAG: ...CONCERTANTE... OP. 42
Hiromi Kikuchi - violin
Ken Hakii - viola
Hungarian National Philarmonic Orchestra
conducted by Zoltan Kocsis
GYORGY KURTAG - GYORGY KURTAG JR. :
ZWIEGESPRACH
Keller Quartet
Gyorgy Kurtad jr. synthesizer
CD2
Kurtag 80 Festival, Budapest
GYORGY KURTAG: HIPARTITA OP. 43
Hiromi Kikuchi violin
Farewell concert, Vienna
EXCERPTS FROM JATEKOK (GAMES),
AND TRANSCRIPTIONS
Marta and Gyorgy Kurtdg upright piano with supersordino
©2007 Budapest Music Center Records
BMC CD 129
Gandurile lui Gyorgy Kurtag jr, au fost notate de Judit Scherter.
Traducerea libera, comentata — St.A.
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pumn sau cu palma ele reprezentdnd modalitati tot atat de
legitime ale infaptuirii evenimentelor muzicale, parca, de regula,
degetele sunt folosite in acest sens. ,Toata viata noastra nu
este altceva decéat un pelerinaj pentru recuperarea copilului
pierdut Tn sinea noastra — declara Kurtag. Din aceste cuvinte
trebuie deslusit programul lui intim de compozitie: ,Patrund in
fiinta mea proprie neatinsa pana la originile imaculate ale
copilariei cu scopul de a cauta ceea ce in muzica este adevarat
si ca sa transmit adultilor cunostintele mele creatoare proprii
despre faptul ca suntem cu totii copii.”

Expertii ne avertizeaza de esecul unei paralele sustinute
intre Microcosmos de Béla Bartok si Jocuri de Gyorgy Kurtag.
Si, cred ca au dreptate. Cata vreme creatia bartokiana
reprezinta un sistem coerent si finalizat, Jocuri are un caracter
eminamente deschis si menit sa fie continuat si modificat n
permanente. Tocmai de aceea o analizéd comparata a Jocurilor
cu Cartile faré sférsit destinate, de asemenea, pentru copii de
Dan Voiculescu ar aduce mai bogate informatii reciproce in
plus. Sa ne gandim la caracterul dinamic-procesual si
personificat la pieselor sale, in consens total cu intentiile
pieselor din tratatul Jocuri al lui Gyérgy Kurtag. Ca un ,aperitiv”
pentru continuarea investigatiilor paralele Kurtdg — Voiculescu
reproducem doud mostre din Cartile fara sférsit, una trista si
una vesela.

Exemplul ,trist”:

Nr. 17
Cantec n care se vorbeste despre suferinfele nemaipomenite
ale piticilor,
atunci cand Alba ca - Zapada nu i-a ascultat sé nu stea de
vorba cu nici un strain,
si au gasit-o fara suflare, cézuta in fata geamului deschis.

! KURTAG: JATEKOK SELECTION 2 Ed.cit.
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Ra{ # epresiv

a3
Qg =a

Succesiunea masurata a acordurilor sugereaza plastic-
sensibil pasii greoi ai piticilor ducand sicriul de sticla a lui Alba
ca zapada...

Pentru exemplu vesel, am ales o ludica miniatura, un fel
de nominograf al Sirurilor negre de furnici:

88. Siruri negre de furnici,

2bobe befs 2te 2baly efe 2fe 22 24, =Z=

mp , non legato, leggiero, uguale

i#:lu_ .iu_#: f#: ;

C@: (I3 R
™~

Piesa reprezinta desenul melodic al impactului mersului
periculos non-finito ascuns intr-un echilibrual unei metrici
latente: parca vedem, ca in filmele de desene animate ale lui
Walt Disney, marsaluirea in coloana a furnicilor cu scopuri
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marete de a infrunta pana si elefantul, daca ar indrazni sa se ia
cu ele la cutite...

Tn final, cateva ganduri despre inceput. Moto-ul Jocurilor
reprezintd un splendid Nominogram® — derivat din familia
melogramelor, figuri retorice menite sa configureze in diferite
ipostaze alegoria microrelatiilor silab&-sunet.

Mott6: %:\ = —— = e ; =—=|

Vi-  rig, W M. az em- ber.
Blu-  men die  Men-  soben, nar Blu- mon.
Flow- ers we are, frail flow -

ers.

Textul motoului, in relatile sale nominogramice cu
discursul melodic, ne transmite esenta credoului Kurtag despre
existenta originara, in nascendi a omului. Ne face sa
subintelegem sensul generativ al alegoriei omul, omul este o

! A se vedea comunicarea prezentatd la Simpozionul muzicologic
international ,G.Enescu” Bucuresti 3-4 sept. 2015 cu titlul Retorica
melogramelor in muzica contemporana roméneasca. Redam aici un
fragment: ,Am incercat, in ceea ce urmeaza, nuantarea semantica a
diversitatii melogramelor. Am deosebit mai intdi formele care vizeaza
confruntarea metonimica, deci contigue, recitative a silabelor cu
sunetele melodiei dintr-o relatie de text-muzica, si le-am denumit
nominograme; ele au menirea de a plasticiza o anumitd miscare
legata de evenimentul nominalizat. Sunt edificatoare in acest sens
denumirile pe care Albert Schweitzer le-a dat unor motive depistate in
discursul coralelor din muzica lui J.S.Bach (a se vedea motivul pasilor,
al pacii fericite, motivul durerii sau al bucuriei etc.).

Gruparea care prezinta grafia imaginara a relatiei text — muzica am
numit-o melografe.

Acelor figuri care concretizeaza relatia intre silabele unui nume si
sunetele melodiei ale caror denumiri literale coincid cu sensul literal al
acestor silabe le-am pastrat denumirea de melograme propriu-zise.”
In: Proceedings of the "George Enescu, International Musicology
Symposium Bucharest, Roménia, September 3-4, 2015"George
Enescu, from knowledge to recognition", Edited by: Prof. dr.Mihai
Cosma, Organizer: Romanian Composers andMusicologists Society
Editura Muzicalad Bucharest, 2015.
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floare — omul in devenire, copilul, ne este o floare. Reapar in
inima noastra sentimentul ocrotirii acestei flori, reiterdnd
gandurile lui Picasso: ,Fiecare copil este un artist. Problema
este cum sa raméana un artist si dupa ce va creste.” Textul ne
trimita totodata la gingasa idee a aforismului lui Pascal: ,Omul
este o trestie, dar o trestie ganditoare.” Cum a spus Kurtag?
,<Jocul este joc. Pretinde foarte mare libertate, initiativa din parte
interpretului. Nu trebuie luate Tn serios cele descrise — trebuie
luate mortal Tn serios cele descrise: procesul muzical, calitatea
sunetului, a linistii.” Sa-i asiguram deci libertate simtirii, trairii si
gandirii sale prin mirajul educativ al jocului ca trecand firava
gingasie a copilariei sa ramane totusi copil ,dupa ce va creste.”

Melodia leaga sunetele, in ipostaza lor de
acompaniament contiguu al silabelor textului si pastrand
caracterul lor oscilant-imponderabil devine leitmotivul ars
poeticii maestrului. Din stadiul ei cvasi-serialist se ancoreaza
periodic, sub forma unor derivate ale leitmotivului pe care-|
compun spre a strabate intreg climatul afectiv al Jocurilor.

Pe aceasta cale aduc, cu toata gratitudinea, sincere
multumiri pentru CD-urile Jocurilor, cadou extraordinar pentru
mine, din care s-au documentat randurile de mai sus omagiind
cu deosebit drag, impreuna cu lumea muzicala de pretutindeni,
pe nonagenarul Gyorgy Kurtag.

SUMMARY
Stefan Angi

Gyorgy Kurtag — Jatékok [Games].
A Ludic Poetics for Piano Meant for the Child-Musician

In his Foreword to the score of Jatékok (Games), under the
guise of mobilising theses, Gyoérgy Kurtdg enunciates his
intentions to initiate the child in the learning of the secrets of
music. He opens through joy the journey towards understanding
these secrets in a playful way, not neglecting, however, to
evince their Janus-like, two-faced presence — cheerful and
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serious — when playing games on the piano. The works he
conceived for young students edifyingly reflect the supreme
value of the ludic dimension: acquiring and experiencing the
freedom of beauty plenarily. The first six volumes of Games for
piano are based on obvious pedagogical intentions with a view
to preparing the young modern music lovers for the perspective
of a “beyond the contemporary”. In a very inspired way, the
programmatic titles of the Games suggest the call to freedom,
to unleashing one’s fantasy and imagination, in a sprightly
childish style: Let us fool around together! It is allowed to “touch
the wrong key”, to “play about”. Moreover, within his cycle of
works Kurtag includes compositions of his apprentices, as for
instance The Bunny and the Fox, a “story” written by Takacs
Krisztina at the age of six... This study, comparing the playfully-
educational content of Kurtag’'s Games with other collections of
ludic miniatures composed for children, opens the perspective
of further parallel aesthetic analyses, as for instance in Dan
Voiculescu’s unforgettable treatise, Cértile fara sfarsit [The
Never-Ending Books]. “Let us go forward, unafraid of making
mistakes, in order to turn long and short notes into valid
relations, unity and a process — to our great joy” is
nonagenarian Kurtag’s urge, meant to rediscover the child
within each musician. It is a pedagogical urge that resonates
with Picasso’s maxim: “Each child is an artist. The question is
how he can stay an artist after he grows up.”
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Ulpiu Vlad — Din sunetele privirii

Motto
Lmprovisation is too good to leave to chance”
Paul Simon

Cezar Bogdan Alexandru Grigoras

Compozitorul Ulpiu Vlad
s-a nascut la data de 27 ianuarie
1945 la Zarnesti, in_apropierea
orasului Brasov. Isi Tincepe
studiile muzicale asistat de catre
tatal sau, urmand apoi Scoala de
Muzica din Brasov, specialitatea
pian, cu Florica Cristorian si
Liceul de Muzica Nr. 1 din
Bucuresti, specialitatea oboi, cu
Pavel Tornea. Studiile
superioare le absolva in cadrul
Conservatorului din Bucuresti —
1964 -1971, avéandu-i ca
profesori printre altii pe Anatol
Vieru — compozitie, Boris
Zelinschi — oboi, Victor Giuleanu
— teorie, Zeno Vancea si Myriam
Marbe — contrapunct, Dan Constantinescu — armonie, Emilia
Comisel — folclor.

Intre anii 1971-1972, Ulpiu Vlad participa la cursurile de
perfectionare ale Academiei Santa Cecilia din Roma, la clasa
de compozitie a lui Virgilio Mortari. In anul 1981, muzicianul
roman participa la International Composer’s Workshop de la
Borovetz, iar in 1984 la International Composer’s Workshop
Gaudeamus de la Amsterdam.

Cu o bogata experienta de instrumentist oboist,
compozitorul Ulpiu Vlad fsi directioneaza arta creatoare spre
elaborarea compozitiilor cu caracter cameral in care accentul
este pus pe virtuozitatea instrumentala. Exemplu in acest sens
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fiind Sonata pentru oboi si clavecin (pian) sau Simfonia
concertanta ,Cum greu din adéncuri” — pentru violoncel, pian si
orchestra. Demersurile sale componistice din acea perioada s-
au desavarsit in Ciclul cameral-vocal-simfonic ,Mozaic”, o
lucrare ce confera interpretari polivalente, intr-o multitudine de
combinatii instrumentale si vocale. Asistam astfel la geneza a
diferite duo-uri, trio-uri, piese pentru orchestra de camera si
diferite alte formatii instrumentale, in care formele cu alura
clasica, traditionala, cocheteaza cu cele libere, deschise,
interpretii  avand posibilitatea sa-si structureze varianta
interpretativa in functie de necesitati.

Muzician ganditor, cu o puternica personalitate umanista
si de o profunda spiritualitate, compozitorul Ulpiu Vlad cultiva
ideea renuntarii la realitatea inconjuratoare, optand in Ciclul
Viselor pentru o lume sonora perena, ce vizeaza eternitatea.
Fruct al unei framantari sufletesti si spirituale in acelasi timp,
Ciclul Viselor va conduce la realizarea unei alte serii de creatii
grupate in Ciclul Rezonantelor. Acesta reprezinta transpunerea
in energii sonore a propriilor trairi si emotii.

Din creatia compozitorului mentionam aici lucrarile Vise
| si Il — pentru orchestra de coarde, Aduceri aminte — lucrare
simfonica, Timpul oglinzilor — pentru orchestra de camera,
Inscriptie in inimi — lucrare simfonica, Simfonia | ,Drumuri in
lumina”, Simfonia Il ,Din inimi”, Din bucuria viselor — pentru
orchestra de coarde, Jocul viselor | si Il — pentru orchestra de
camera, Deodata visele — pentru orchestra de camera, Lumina
drumurilor — pentru orchestra, Lumina pentru viitor — pentru
orchestra de flaute, Poetica viselor — pentru ansamblu cameral,
Legenda viselor — pentru ansamblu cameral, Rezonanfe pe
fond pal — concert pentru harpa si orchestra de coarde, patru
cvartete de coarde, patru trio-uri de coarde, Impletirea viselor —
pentru ansamblu cameral, Flori de camp — pentru orchestra de
coarde, Bucuria Tmplinirii-De nunta — pentru cor a cappella,
Lamento — pentru corn si mediu electronic, Sonoritati si gladiole
multicolore — pentru pian solo.

Doctor in muzica din anul 2004, compozitorul Ulpiu
Vlad, pe langa activitatea de creatie, a activat ca cercetator in
domeniul folclorului in cadrul Conservatorului din Bucuresti,
intre anii 1971-1977, precum si in cadrul Institutului de
Cercetari Etnomuzicologice si Dialectologice, intre anii 1977-
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1980. A fost redactor intre anii 1980-1984 si director la Editura
Muzicala a UCMR [Uniunea Compozitorilor si Muzicologilor din
Romania] intre 1984-1992. Devine director la Directia Muzicii
din Ministerul Culturii intre 1992-1993 si intreprinde o sustinuta
activitate pedagogica din 1993, la Universitatea Nationala de
Muzica din Bucuresti. Compozitorul Ulpiu Vlad este membru din
1973, vice-presedinte din 2006 al UCMR, presedinte al SNR-
SIMC din 2013 si se remarca prin realizarea a numeroase studii
de etnografie si folclor, precum si de critica muzicala si
muzicologie, publicAnd in revistele Muzica, Revista de
etnografie si folclor, Actualitatea muzicala, etc.

Ulpiu Vlad este detinatorul Premiului George Enescu,
decernat de catre Academia Roméana in anul 1985, al Premiilor
UCMR in anii 1991, 1995, 2000, 2003, 2006, 2009, precum si al
distinctiei Ordinul Meritul Cultural in Grad de Ofiter, acordata in
anul 2004.

Din sunetele privirii, pentru vioara solo

Piesa se incadreaza conceptual si structural in zona de
preocupari privind sistematizarea si organizarea momentelor i
procedeelor de indeterminare, vizibile in creatia lui Ulpiu Vlad
incepand cu lucrarea Mozaic — 1974-1978, care va da nastere
unui intreg ciclu de lucrari derivate din creatia initiala — si care
au evoluat ulterior catre o noua forma de sintetizare a
conceptiei privind relatia creatie-interpretare. Acest concept
original — prezent cu prioritate Tn lucrarile din Ciclul
Rezonantelor — se bazeaza pe introducerea in cadrul notatiei
traditionale a unor elemente pe care Ulpiu Vlad le denumeste
determinate selectiv (partial) si care vizeaza instaurarea unui
climat interpretativ-creativ logic, bazat pe un sistem de
codificare  personal, necesar fenomenului performativ
contemporan. In acest sens, iata ce scria acad. Stefan
Niculescu:

,Prin dezvoltarea unei semiografii muzicale ingenioase,
complexe si sugestive, Ulpiu Vlad obliga interpretul nu numai sé
evite amatorismul, solutiile facile sau automatismele, ci si sa
géndeasca in spirit creator actul interpretarii. Altfel spus,
executantul e constrédns sa nu ,improvizeze” improvizatia, s& o
practice ca profesionist.
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In semiografia muzicald de fata se reuseste performanta
de a clasifica, descrie si nota sistematic numeroase tipuri de
improvizatie, de la cele mai simple la unele deosebit de
complexe. Lucrarea aceasta serveste de aceea muzicienilor ca
indreptar pentru cunoasterea, adéancirea si sistematizarea
libertatilor notate riguros in partiturd. lar codificarile
semiografice, odata intelese, exersate si asimilate de interpret,
conduc tn mod firesc — gratie nivelului lor suficient de abstract —
la organica integrare a interventiei improvizate in discursul
compozitorului, pe care nu-/ altereaza, ci-l imbogéteste creator.
Se obtine, astfel, organizarea rationald a manifestarilor
irationalului, iruperea congstientd a puterii creatoare a
inconstientului’™.

Compozitorul a fost intotdeauna animat de dorinta de a
spori creativitatea interpretului, in vederea realizarii unei muzici
vivante, intr-o perpetua transformare prin impulsul spontan,
irepetabil al concretizarii sonore.

Ulpiu Vlad confera interpretului in anumite sectiuni o
mare doza de libertate, pe care isi rezerva dreptul de a o
controla prin intermediul unor sugestii si restrictii privind actul
interpretativ-creator, in asa fel incat, desi instrumentistului i se
ofera multiple variante si optiuni, rezultatul final se incadreaza
de fiecare data in estetica imaginata de catre autor. In acest
caz, compozitorul joaca rolul unui ghid in slujba interpretului,
mai bine spus in slujba creativitatii acestuia.

Sub aspect structural, lucrarea de fata este inchisa,
macro-structura fiind deja trasata si finita. Desfasurarea
parcursului temporal este — ca si in cazul lucrarii lui Berio,
Sequenza VIII - liniara. Dimensiunea improvizatorica a acestei
piese rezida in realizarea anumitor fragmente si momente bine
conturate din cadrul micro-structurii. Elementele selectiv
determinate — pentru a utiliza terminologia compozitorului —
apar inca din debutul piesei, manifestandu-se sub forma
apogiaturilor pe inaltimi precizate si a ritmurilor asimetrice,
realizate pe cat posibil fara intreruperea sunetului de baza.

! Vlad, Ulpiu, Determindri selective in Poetica viselor, Bucuresti,

Editura Muzicala, 2005, coperta a IV-a
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Elementele determinate selectiv sunt prezente
de la inceputul lucrarii — apogiaturi gi ritmuri asimetrice.

Se observa ca apogiaturile sunt plasate temporal in
cadrul unui anumit timp, dar numai din punct de vedere
orientativ, urmandu-se principiile notatiei in valori proportionale.
Ele se adauga sunetului lung fara sa se simta intreruperea
acestuia, avand rolul de a mentine atentia ascultatorilor,
actionand ca stimuli auditivi de pastrare a interesului pentru
discursul sonor. Libertatea plasarii apogiaturilor in concordanta
cu impulsul creator elibereaza interpretul de stresul
constrangerii si confera muzicii alura relaxarii si inventivitatii. In
portativul al doilea se remarca prezenta semnelor grafice
specifice ritmurilor asimetrice adaugate sunetului lung. In
realizarea acestor elemente indeterminate, improvizate
spontan, se vor aplica aceleasi reguli ca si cazul apogiaturilor.
Diferenta este de ordin melodic — apogiaturile aducand sunete
noi in cadrul discursului, in vreme ce ritmurile se realizeaza pe
acelasi sunet. Din punct de vedere estetic, ritmurile aduc un
plus de vitalitate, bineinteles in stransa legatura cu inspiratia si
capacitatea de creatie spontana a interpretului.

In pagina a treia a lucrarii apar pentru prima data
succesiuni de semne grafice complexe grupate in casete,
denumite de Ulpiu Vlad casete selectiv determinate sau
improvizatorice. Aceste casete au fost create pentru realizarea
libera a elementelor de virtuozitate pluridimensionala, pentru
eliminarea dificultatile interpretative maxime si implicarea
instrumentistilor in finalizarea discursului sonor inclusiv din
punct de vedere componistic, ele fiind structurate in mai multe
tipuri, cu semnificatii diferite. In cazul de fatd ma voi referi la
caseta improvizatorica de tip E:
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Caseta selectiv determinata de tip E,
destinata ornamentarii unui sunet lung.

Semnele grafice complexe — grupate in casete — contin
informatii si resurse codificate a caror intelegere si compunere
plaseaza interpretul pe scara valorica a creativitati si a
,constientizarii sensurilor determinérii si indeterminarii’™. Tn
concretizare, interpretul combina liber o serie de elemente
muzicale, dand nastere unor structuri sonore de maxima
expresivitate si inventivitate, devenind astfel parte componenta
activa in procesul de creatie. Conform spuselor compozitorului,
casetele selectiv determinate ,reprezinta forma maxima de
indeterminare a sistematizarii materialului muzical, prin
semiografie concentratd®. Din aceastd complexitate — ce
depaseste cu mult posibilitatea de redare in timp real a tuturor
combinatiilor posibile — instrumentistul are posibilitatea sa
aleaga, sa selecteze ceea ce ulterior combina si Tmbina,
creand de fiecare datd o varianta considerata ideala la
momentul respectiv. In mod logic, fiecare versiune interpretativa
poate fi apreciata ca unica si irepetabila.

Revenind la caseta selectiv determinata de tip E, Ulpiu
Vlad pune in garda pe viitorul interpret asupra dificultatilor pe
care le va intdmpina: ,/nterpretarea casetei selectiv determinate
de tip E presupune o gandire componistico-interpretativa
avansata, fiindca, pe de o parte, tot ce se intdmpla trebuie
subordonat ideii de sunet lung, de continuu sonor, deci o
ingradire importanta, iar pe de alta parte, interpretul poate face
orice pentru ornamentarea sunetului lung, deci o libertate

extremd™. Realizarea balansului si a echilibrului dintre

' Vlad, Ulpiu, op. cit., p.45
% Vlad, Ulpiu, op. cit., p. 52
® Vlad, Ulpiu, op. cit., p. 86
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determinat si indeterminat, dintre controlat si liber, reprezinta de
fapt dificultatea majora cu care se va confrunta interpretul
violonist al piesei lui Ulpiu Vlad.

Sa trecem acum la analiza elementelor prezente in
caseta de tip E, precum si la modalitatile practice de
interpretare a acestora. Liniuta prezenta in colful din stdnga sus
indica faptul ca realizarea elementelor grafice din interiorul
casetei nu este obligatorie in integralitatea lor sau Th vreo
ordine anumita. Este semnalatd doar prezenta lor si
posibilitatea de a le folosi. Sunetele de baza pe care interpretul
le va ornamenta sunt indicate la inceputul casetei, prin Tnaltimi
absolute, aproximative sau prin ambitusuri sonore. Durata de
realizare a unei casete este de regula precizata prin numarul de
masuri, dar durata fiecarui element component al acesteia este
lasata la libera inspiratie a interpretului:

PP — mp molto espressivo, inventivo
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PP — mp molio expressivo, inventivo
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£F 1 malio espressivo, inventivo

Fragment din pagina 3. Se observa incadrarea
temporala a casetelor selectiv determinate de tip E,
precum si sunetele de la inceputul portativelor, pe care
se vor aplica ornamentele.

Elementele cu valoare ornamentala prezente in casete,
conform indicatiilor compozitorului, sunt urmatoarele:

2 — pasaje de virtuozitate de scurtd durata: se vor
executa Tn legato, respectand pe céat posibil conturul melodic
reprezentat grafic. Este de preferat evitarea cliseelor formate pe
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baza gamelor, arpegiilor sau a altor formule melodico-ritmice
tipizate. Ritmica este de asemenea libera, putandu-se varia in
functie de inspiratia de moment.

3 — ritmuri asimetrice: similare elementelor de la
inceputul lucrarii, se vor realiza de preferinta fara a se intrerupe
continuitatea sunetului lung.

4 — tremolo-uri ascendente/descendente: se pot realiza
pe baza unor intervale fixe sau mobile fata de sunetul de baza.
Este la libera alegere a interpretului viteza de executie, sensul
lor, expresia, tehnica de emisie sonora sau registrul in care
aceste elemente vor fi executate.

5 — apogiaturi superioare si/sau inferioare: se vor
executa pe intervale cat mai mari, in funclie de registrul
sunetului de baza. Un sunet de baza in registrul acut va
favoriza apogiaturile inferioare, in vreme ce un sunet de baza
grav va favoriza apogiaturile superioare. In cazul unui sunet de
baza in registrul mediu, ambele variante pot fi aplicate. Trebuie
avuta in vederea cerinfa ambitusului intins pe care trebuie
realizate aceste apogiaturi — se va fincerca pe céat posibil
maximizarea intervalelor fata de sunetul de baza.

6 — utilizarea sunetelor indeterminate, prin tranzitie,
plecand si revenind la sunetul de baza. Aceste variatii ale
calitatii de emisie sonora adauga discursului muzical o nota de
expresivitate deosebita.

7 — tremolo ascendent/descendent: ramanandu-se in
permanenta pe sunetul de baza, se vor executa tremolo-uri cu
mana stanga, intervalele variind progresiv, in functie de
conturul reprezentat grafic. Micro-intervalele sunt acceptate si
chiar incurajate. De asemenea sunt incurajate variatiile de
emisie sonora — de tip sul ponticello, col legno, etc.

8 — efecte vocale: se pot adauga in cazul in care
interpretul considera ca a epuizat posibilitatile tehnice
instrumentale prin care poate sa-si exprime emotia artistica.

9 — alte efecte: se pot adauga ad libitum elemente ce
provin din creatia interpretului si care nu se regasesc marcate
in cadrul casetei.

Sa mai mentionam ca dinamica este consemnata sub
forma unor plaje de nuante, in partea de jos a fiecarei casete.

In pagina a sasea a lucrarii lui Ulpiu Vlad, casetele
selectiv determinate apar din nou, de aceasta data formand
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Cadenza ad libitum. Se remarca absenta unei clase de
apartenenta a acestor casete de tip nou — nefiind notate ca de
obicei cu litere. De asemenea, se observa ca fiecare caseta
difera in ceea ce priveste amplasamentul elementelor din
interiorul sau. In absenta unor explicatii ale compozitorului,
toate aceste elemente ne conduc la concluzia ca avem de a
face cu o noua clasa de casete selectiv determinate, diferite
prin faptul ca elementele componente nu mai au rol ornamental,
ci reprezinta materialul muzical cu care interpretul urmeaza sa
creeze o sectiune din care nu vor lipsi momentele de
virtuozitate maxima specifice cadentei.
CADENZA ad libitum
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Tn plus, apar noi elemente, ce nu sunt prezente in cadrul
casetei de tip E. Acestea sunt:

1 - formule melodico-ritmice variate, pe sunetele
indicate. Se pot executa diferite trasaturi de arcus: legato,
staccato, spiccato si chiar pizzicato. Se va insista pe anumite
combinatii de sunete, sugerate prin intermediul sagetilor.

2 — pasajele de virtuozitate se vor executa in acest caz
si in legato dar si in staccato sau spiccato, in functie de
aspectul desenului din caseta.
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5 — reprezintd tot elementul apogiaturi ascendente/
descendente, cu un alt grafism. Varietatea poate fi ih acest caz
mult extinsa, deoarece nu mai exista ideea unui sunet de baza,
toate combinatiile de sunete, coarde si pozitii devenind viabile
si indicate.

Trebuie mentionat ca numai in cadrul elementului 1
inal{imea sunetelor este precizata, in rest inaltimile fiind Iasate
la alegerea interpretului si fiind notate cu un cap de nota peste
care este suprapus un ,x”.

Realizarea acestor structuri improvizatorice complexe —
casetele selectiv determinate — necesita din partea interpretilor
un studiu asiduu al elementelor constitutive, precum si
responsabilitate maxima in momentul implicarii in actul creativ.
Trebuie evitate capcanele cligseelor sau a situatiilor existente in
cadrul sedintelor de happening sau free music. In aceasta
lumina, piesa compozitorului Ulpiu Vlad se dovedeste a fi un
instrument de lucru extrem de util — si de rar — instrumentistilor
care doresc sa se aventureze pe drumul foarte sinuos si
controversat al practicarii improvizatiei.

SUMMARY

Cezar Bogdan Alexandru Grigoras
Ulpiu Vlad — From the Sounds of the Gaze

Conceptually and structurally, the work falls under the category
of preoccupations with the systemisation and organisation of
the moments of indeterminacy, visible in Ulpiu Vlad’s creation
as early as his work entitled Mozaic [Mosaic] (1974-1978),
which engendered a whole cycle of works derived from this
initial work — and which subsequently evolved towards a new
form of synthetisation of the conception regarding the relation
between creation and interpretation. This original concept —
present primarily in the cycle entitled Rezonante [Resonances],
is based on the composer’s introducing certain elements within
the traditional notation. Ulpiu Vlad calls these elements
selectively (partially) determined. They aim to instore a logical
climate of interpretation and creativity, based on a personal
system of codification, necessary to the contemporary
performing phenomenon.
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ETNOMUZICOLOGIE

Violoncelul ,,batut” contemporan —
(»doba”) din Tulghes

Ovidiu Papana

Fiecare instrument muzical (sau chiar obiect creat in
scop utilitar de om) poarta amprenta relatiilor socio-culturale
specifice perioadei sale de folosire. In cadrul manifestarilor
artistice, un instrument muzical apare (ca obiect novator) ntr-un
cadru social bine definit. In functie de randamentul si valoarea
prestatiei sale, el este utilizat intr-o perioada de timp (mal lunga
sau mai scurta), dupa care este ,metamorfozat” sau in unele
cazuri chiar finlaturat din practica muzical-interpretativa.
Violoncelul ,batut” a disparut treptat din peisajul muzicii
traditionale romanesti pe la mijlocul secolului trecut.

in perloada actuala, forma de céantat cu ,violoncelul
batut” este intalnitd sporadic doar intr-un spatiu (enclavizat)
destul de retrans din centrul Transilvaniei. Fiind cunoscut sub
denumirea de ,dobd”, in acest spatiu cultural el este utilizat (de
romani si de maghiari) ca instrument de acompaniament in
cadrul petrecerilor traditionale rurale. La céntat, in spatiul
geografic transilvanean, ,doba” este batuta cu batul peste toate
coardele iar corda cea mai subtire este pusa in vibratie in mod
violent, ea fiind ciupitd cu doua degete: degetul mare si degetul
aratator.

Forma de asociere instrumentalad a violoncelului ,batut”
intélnitd la micile grupuri muzicale satesti este: instrument
solistic (fluier, saxofon, vioara), ,doba” si dupa caz ,contrd”
(viola traditionala prevazuta cu trei coarde si calusul taiat drept
in partea sa superioara).

Pe plan constructiv, la unele instrumente de acest fel,
cutia de rezonanta este prevazuta cu eclise. In cazul respectiv,
placile rezonatoare si limba instrumentului sunt drepte (plane)
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iar eclisele sunt confectionate din mai multe placi din lemn de
brad cu o latime de aproximativ zece centimentri. Partile
laterale ale placilor sunt lipite una de alta, descriind un arc de
cerc. Prin aceasta metoda constructiva este obtinutd forma
curba a ecliselor. Dimensiunile, forma si gradul de finisare al
instrumentelor difera de la caz la caz.

In momentul de fati, un astfel de instrument (inca
functional) este intalnit la romanii din judetul Harghita. Tn
localitatea Tulghes, sotii Stefan Pop (solist la fluier, saxofon) si
Lacramioara Pop (,doba”) au un repertoriu local bine
particularizat, in care melodiile traditionale romanesti sunt
cantate in forma tipica a acestui mod de interpretare. Activitatea
lor artistica este axata mai mult pe latura spectaculara, executia
muzicala fiind integrata in cadrul unui mic ansamblu muzical-
coregrafic din Tulghes in care formatia traditionala de dansatorl
este alcatuita din tinerii localitatii.

Foto. 1 a, b. ,Doba” — localitatea Tulghes, judetul
Harghita, b. Lacramioara Pop — interpret traditional — alaturi de
,doba” sa.

,pDoba” din Foto. 1 este prevazuta cu patru coarde.
Interpreta Lacramioara Pop foloseste ,doba” fara a avea un
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acordaj bine corelat cu structura sonora a cantecului solistic.
Sunetul coardei ciupite este acordat pe fundamentala
cantecului. Sonoritatea coardelor lovite este un conglomerat
sonor nedefinit. In cazul acestei interpretéri, violoncelul ,b&tut”
este folosit Tn mod preponderent ca instrument de percutie, in
care alternanta - prima coarda ciupita si toate coardele lovite cu
batul - sustine poliritmic melodia solistica. Pe parcursul
executiei muzicale, formulele ritmice folosite de Lacramioara
Pop la ,doba” nu sunt stereotipe. Ele completeaza in mod
particularizat linia melodica a fluierului. In aceste conditii, Tn
cazul repretarii linilor melodice, acompaniamentul ,dobei”
prezintd mici variatii ritmice facute instantaneu.

Pentru a exemplifica muzical modul in care este facuta
executia la ,dob&” am ales o melodie cantatd de sotii Pop. in
exemplul de mai jos, este prezentat un céntec local de joc din
judetul Harghita interpretat la fluier de instrumentistul Pop
Stefan, acompaniat la ,doba” de Pop Lacramioara. Pe parcursul
cantatului, evolutia liniei melodice este simpla, tehnica de
interpretare muzicala a solistului instrumentist nefiind afectata
de stilul de cantat lautaresc. Transcrierea liniei melodice a fost
facuta la octava inferioara (in raport cu sunetele cantate la fluier
n mod real).

Ardeleanca
Lacramioara Pop, Stefan Pop
Ovidiu Papana Tulghes, Harghita, 2017
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SUMMARY

Ovidiu Papana
The Contemporary “Struck” Cello (“Doba”) in Tulghes

The “struck” cello has gradually disappeared from the realm of
traditional Romanian music around the middle of last century.
Nowadays, the “struck” cello is encountered sporadically only in
a rather narrow (enclaved) space in the centre of Transylvania.
Known as doba, in this cultural space it is used (by Romanians
and Hungarians) as an accompanying instrument at traditional
rural parties. Nowadays, such an instrument (still in use) can be
seen within the Romanian community in Tulghes, in Harghita
County.

Traducerea rezumatelor: Alina Bottez
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