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PORTRETE

Camelia Anca SARBU

Adrian Ratiu - portret cameral

~Fire mai degraba introvertita, compozitorul,
muzicologul, profesorul Adrian Ratiu a lucrat [...]
intr-o discretie absolutd — muzica sa fiind singura
modalitate de descifrare a unei personalitati, pe cat
de sensibila, pe atat de puternica, pe cat de
interiorizata, pe atat de luminoasa, pe cat de sobra,
pe atat de afabila si comunicativa, pe cat de riguros
stiintifica, parcimonioasa cu vorbele, ca si cu
sunetele, pe atat de dispusa sa experimenteze."'

Consacrat ca unul dintre cei mai eruditi
muzicienii ai unei generatii de forta (compozitori
afirmati in anii '50: Stefan Niculescu, Aurel Stroe,
Anatol Vieru, Pascal Bentoiu, Doru Popovici, Myriam
Marbe, Wilhelm Georg Berger, Tiberiu Olah, Nicolae
Beloiu etc.), Adrian Ratiu s-a identificat cu datoria si
fericirea de a sluji arta sunetelor. Dar, el nu concepe
acest tip de fericire intr-un sens hedonist, ¢i dimpotriva ca 0 modalitate specifica de a
se adresa omenirii intregi, de a produce ceva sublim si maret in viata spirituala a
semenilor.

Aproximativ 50 de ani pusi in serviciul muzicii — daca ii socotim din
momentul crearii primelor lucrari, inca pe cand era student — insumeaza opusuri
de o uimitoare unitate si echilibru, atat sub aspectul partiturii propriu-zise cét si sub
cel al substantei. Ins3, in cadrul acestei unitati de conceptie interioare, muzica sa
este suficient de variata si diversa, cu atat mai mult cu cat Adrian Ratiu este o
personalitate spontana, profund originald si independenta, deschisa innoirilor de
limbaj, deci autonoma fata de modele.

La clasele lui Paul Constantinescu, Leon Klepper, Martian Negrea si
Theodor Rogalski, s-a format tanarul muzician (la Conservatorul din Bucuresti) nu
asemenea lor ci in functie de propriul sau potential muzical. A primit de la el un
arsenal de cunostinte pe care, fara indoiala, le-a aplicat ulterior, dar niciodata
acestea, prin insasi dezinvoltura si obiectivitatea lor, nu-l vor stanjeni in
exprimarea propriei sale personalitati.

! Petecel, Despina. ,Convergentele”unei viefi — Adrian Ratiu la 70 de ani (Interviu), in revista Muzica, 4 /
1998, p. 65.
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Diapazonul larg al capacitatii sale artistice intruneste pe langa activitatea de
compozitor, si pe cea de pedagog si muzicolog. O buna parte din timpul sau a
consacrat-o predarii si numerosi sunt cei care-si amintesc de cursurile sale de
armonie si stilistica din cadrul Universitatii de muzica din Bucuresti (1967 — 1998),
impregnand studentilor apetenta pentru muzica secolului XX, ale carei percepte
stilistice le-a decantat si in studii, analize, emisiuni radiofonice, cursuri de aula.

Adrian Ratiu s-a aratat foarte interesat si pasionat in egala masura de
problemele creatiei cat si ale interpretarii, nu numai ale muzicii clasice, dar si ale
celei contemporane, implicandu-se direct prin judecati indelung gandite. El a
intreprins o vie si extrem de bogata activitate muzicologica, ,prin intermediul céareia
se afla permanent in incidenta cu sisteme de gindire componistica dintre cele mai
interesante, primenindu-si sursele, incitindu-si resursele, facultatile creatoare.” La
numai trei ani de la terminarea Conservatorului, timp de patru ani, Adrian Ratiu
este redactor al revistei Muzica (1959 — 1963). De-a lungul timpului a semnat o
serie intreaga de studii, articole si cronici in revistele de specialitate, dar si in
diferite alte periodice ale vremii: Tribuna, Contemporanul, Romdnia literara,
Scinteia, Romania liberd etc, a redactat programe de sala, prefete la partituri
muzicale, prezentari de discuri, a participat la conferinte si a sustinut comunicari
stiintifice la simpozioane internationale. Dar atractia fata de creatia enesciana s-a
manifestat neincetat prin recursul in mod constant la aceasta, prin analize si
consideratii pertinente si extrem de valoroase elucidand probleme fundamentale
de continut si ethos din Sonatele pentru pian si vioard si Simfonia a Il-a, abordand
totodata subiecte de sinteza de real interes, cum ar fi Principiul ciclic sau Gandirea
armonicd in muzica lui George Enescu. Nu poate fi omisa contributia lui Adrian
Ratiu (alaturi de Stefan Niculescu si Myriam Marbe) la elaborarea monumentalei
monografii in doua volume dedicata genialului compozitor George Enescu, editata
in 1971 si premiata de Uniunea Compozitorilor si Muzicologilor din Romania si de
Academia Franceza, care se impune, fara doar si poate, in muzicologia
contemporana atat prin adancimea investigatiei cat si printr-o expunere aleasa, de
inalta tinuta intelectuala. ,Pentru mine a fost un stimulent si, cativa ani, m-am
dedicat acestei indeletniciri, parcurgdnd multe partituri, chiar inainte de a fi fost
tiparite, fiindca pe atunci promovarea muzicii enesciene era abia n faza
incipientad”?, marturisea compezitorul intr-un interviu acordat revistei Muzica.

Sigur ca daca ne gandim la fascinatia, entuziasmul si admiratia lui Adrian
Ratiu fata de creatia lui G. Enescu, dar si la cercetarea asiduad a acesteia, nu este
de mirare ca in propria sa muzica se simt ecouri enesciene. De altfel, in interviul
mai sus citat, compozitorul afirma acest lucru: ,[...] daca m-am hotarat sa fac
muzica, faptul il datorez mai ales influentei lui Enescu.”3 Unisonul corzilor,
eterofonia, unele formule modale, coloristica structurala (in care se cuvin

' Danceanu, Liviu. Compozitori contemporani — Adrian Rafiu, in revista Ateneu, Bacau, anul 21, 3/
1984, p. 13.

2 Ratiu, Adrian. ,Convergentele” unei vieti — Adrian Ratiu la 70 de ani (interviu realizat de Despina
Petecel), in revista Muzica, 4 / 1998, p. 72.

3 Ibidem.

https://biblioteca-digitala.ro



MUZICA Nr. 1/2006

mentionate varietatea formelor sunetului precum si folosirea sferturilor de ton),
acel lirism confesional, realizat prin subtile imbinari de timbre, trasaturi prezente
explicit sau in stare de latenta in majoritatea partiturilor semnate de Adrian Ratiu,
ne duc intr-adevar cu gandul la sonoritatile enesciene. ,Ratiu la pornit la drum sub
semnul geniului lui George Enescu, prin care in mare masura a descoperit muzica,
observindu-l in concerte, repetifii; apoi, odata cu studiile, a inceput sa creada in
muzica veacului XX si a inteles ca inglobindu-si eforturile celor ale
contemporanilor sai va obtine satisfactii interioare deosebite.”

E foarte dificil, poate chiar imposibil, a defini succint si clar stilul componistic
al lui Adrian Ratiu. Transformarea partiala a principiilor creatoare se realizeaza
treptat, fiecare noua partitura anticipand latent unele elemente sau tehnici ce
reflectd o schimbare si care vor fi aprofundate in urmatoarele opusuri. Anumite
transfigurari de continut sau forma, nu se concretizeaza prin rupturi vizibile sau
schimbari de directie radicale spre modalitati componistice total diferite, ci printr-o
largire a spectrului informational, printr-o absorbfiie filtrata si treptatad de date
comunicationale provenite din medii stilistice diferite, date care se afiliaza la un
moment dat conceptiei estetico-muzicale a compozitorului. In concluzie, intregul
diapazon de partituri semnate de Adrian Ratiu permite, desigur, o periodizare, dar
aceasta e mai mult orientativa decat absoluta.

Influentat initial de dodecafonismul scolii a doua vieneze si de legile modale
ale lui O. Messiaen, Adrian Ratiu realizeaza dupa primele opusuri o sinteza serial-
modala proprie. Aceasta ,se raporteaza la o conceptie integratoare in care
primeaza nu atat inovatia in planul limbajului, cat mai cu seama capacitatea
diferitelor tehnici de a exprima ideea muzicald, continutul expresiv al acesteia.”
Recurgand la un neomodalism bazat pe moduri artificial create, printr-o gandire
constructiva, riguroasa, supune tronsoanele segmentelor modale unor procedee
{ca acela al complementaritatii sau al transpozitiei limitate) care sd conduca in
final la totalu! cromatic.

Dupa o perioada de o mai mare complexitate serial-dodecafonica, supusa
legilor modale, concretizata in: Simfonia | (1956), Suita pentru pian (1957-1958), 3
lieduri pe versuri de N. Labis (1961), urmeaza o etapa in care se simte o treptata
tematizare a structurilor sonore (acestea ne mai fiind atat de incorsetate), datorata
si dispozifiei compozitorului de a cultiva forme si tipare traditionale-neoclasice.
Trecerea spre aceasta conceptie componistica o realizeaza: Concertul pentru
oboi, fagot si orchestrd de coarde (1962-1963), Viziune nocturnd pentru viold si
pian (1964), 3 Madrigale la 6 voci pe versuri de W. Shakespeare (1964). Filiatia
neoclasica devine mai vizibila in Diptic pentru orchestrad (1965), accentuandu-se Si
mai mult in Partita pentru cvintet de sufldtori (1966) dar si in Concertino per la
~Musica nova” (1967).

In a treia perioada, intreaga energie creatoare a lui A. Ratiu se
concentreaza asupra taramului anevoios al detaliului pe care il cizeleaza cu

' Hoffman, Alfred. Portrete camerale — Adrian Ratiu, in revista Muzica, 4 / 1976, p. 26.
2 Sandu - Dediu, Valentina. Muzica roméneasca intre 1944 - 2000, Ed. Muzicald, Bucuresti, 2002,
p. 254.
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rafinament si meticulozitate articuland microstructuri mobile net diferentiate extrem
de bogate si variate din punct de vedere semantic, in: Monosonata | (1968),
Monosonata a ll-a (1969), Impresii pentru ansamblu de camerd (1969), Constelatii
(1970), Cvintetul ,Transfigurari” (1974-1975), Trio pentru flaut, oboi si clarinet
(1979-1980), 4 Miniaturi pentru bariton si pian pe versuri de lon Vinea (1980). Din
acest moment compozitorul va explora neincetat spatiul micro in toate lucrarile,
independent de zonele stilistice care sunt investigate in fiecare dintre ele,
constituindu-se ca element de unitate a intregii creatii semnate de A. Ratiu.
Recursul la tehnica de filigran implica in partiturile enuntate mai sus, cu exceptia
Miniaturilor pe versuri de I. Vinea, o relatie mai intimd compozitor-interpret
facilitatd de scriitura aleatoricd. Prin acordarea unor libertati limitate, Adrian Ratiu
invita interpretul sa participe intr-o masura mai mica sau mai mare la actul creatiei,
asigurandu-se insa cd oricare ar fi varianta acestuia, ea nu poate afecta
recognoscibilitatea rezultatului sonor. Totodata, in Cvintetul ,Transfigurari” si in
Trio pentru flaut, oboi si clarinet, compozitorul revine la jaloanele neoclasice, dupa
0 scurtd incursiune n post-impresionism: Impresii pentru ansamblu de camera,
Sase imagini pentru orchestra (1971). Ecouri debussyene se simt inca si in paleta
coloristica orchestrala din Cvintetul ,Transfigurdri”, aceasta partiturd anticipand,
prin varietatea surselor la care apeleaza Adrian Ratiu, ultima perioada creatoare,
marcata de schimbari mai radicale in planul limbajului.

De la Simfonia a ll-a ,,Independenta” (1976-1977), Sonata a cinque (1984),
Sonata pentru vioard solo (1985) si pana la Ciclul Convergente, alcatuit din doua
cvartete si doua trio-uri (1987-1995), Concertul pentru pian si orchestrd (1988) si
Sonata pentru vioara si pian (1991), A. Ratiu tinde catre un limbaj modal natural
complex constituit, in genere, din structuri pentatonice hemitonice si hexatonice
imbinate cu formule arhetipale, in cadrul unei sintaxe predominant omofona
rezultata din structuri acordice nongravitationale, care desi create printr-o actiune
constructiva, nu sunt lipsite de o timbralitate multicolora ingenioasa. Tendinta de
reinstaurare si de reevaluare a unor principii estetice si tehnice proprii muzicii
clasice si ante-clasice isi gaseste diferite expresii si in aceastd ultima perioada
stilisticd a compozitorului, in partituri ca: Sonata pentru vioard solo {1985), Ciclul
Convergente, Trio-ul pentru pian, clarinet si vibrafon (1987) si Sonata pentru
vioara si pian (1991).

Dupa aceasta succinta periodizare, trebuie amintit faptul ca trecerea de la o
etapa la alta nu se face prin transformari fundamentale de conceptie, ci printr-o
continuare, printr-o largire a sintezei, a unor principii componistice ce stau la baza
crezului estetico-muzical al lui A. Ratiu. De aceea, poate, revine in repetate
randuri la neoclasicism, de aceea preferinta pentru detaliu, pentru elaborarea
severa a microstructurilor se manifesta in intreaga sa creatie. Adrian Ratiu a
extras tot ce-l putea emotiona din partiturile marilor creatori, trdsaturi ce se
oglindesc in paginile compozitiilor sale timpurii, pentru a se topi treptat intr-un
proces de sinteza ce a condus la un stil de o expresivitate inconfundabila.

Cel mai mult, A. Ratiu a fost atras de muzica de camera, pe care a
practicat-o inca de la absolvirea Conservatorului, ramandnd domeniul preferintelor
sale creatoare, dar si al afirmarilor de exceptie.
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Partiturile camerale ale lui A. Ratiu se inalta semet intr-o permanenta
cautare a puritatii expresiei, a esentei, printr-o perfectionare continua a
elementelor arhitectonice specifice gandirii sale componistice dintotdeauna: a
micro-structurilor net diferentiate ce creeaza imagini caleidoscopice, a structurilor
nongravitationale ce scot la suprafata linii melodice cu radacini arhaice, a
modurilor artificiale sau naturale, pentatonice hemitonice, cu transpozitie limitata
sau simetrice complementare de sase sunete, etc...

Prima lucrare camerala si a doua compusa la numai un an dupa absolvirea
Conservatorului (ce ii urmeaza Simfoniei | - 1956), Suita pentru pian marcheaza o
etapa deosebita in ansamblul creatiei lui Adrian Ratiu; desi inca in cautarea unui
stil personal, se intrevad totusi unele particularitati tehnice si de expresie care si-
au gasit continuitatea in partiturile urmatoare. Bogatia melodica discret exprimata,
logica inlantuirilor armonice, limpezimea constructiei arhitecturale, dar si
multitudinea de imagini estetice si semnificatii, pe care acestea le degaja, cu o
usoara inclinatie spre introspectie, meditatie si nostalgie, sunt doar cateva din
valentele stilistice ale creatiei lui Adrian Ratiu, care se regasesc inca din aceste
prime partituri.

Compusa in 1957-1958 si dedicata lui Nicolae Brandus, Suita pentru pian
este alcatuita din patru piese scurte concepute sub forma unor studii, in fiecare din
ele Adrian Ratiu valorificAnd un anumit parametru tratat in contextul fenomenului
sonor fundamental aferent lui. Astfel, in prima piesa — Preludiu polifonic si in a
treia — Interludiu monodic este evidentiata melodia printr-o scriitura contrapunctica
seriala riguroasa, in prima si respectiv monofonica, in a treia (dupa cum se poate
deduce si din titluri). Omofonia este sintaxa sonora in care se desfasoara cea de-a
doua piesa - Studiu acordic. Folosind armonii de tip oglinda, de cele mai multe ori
disonante, A. Ratiu recurge la un serialism eliberat din ce in ce mai tare de
strictetea rigida schdonbergiana. Comopozitorul ,exploreaza exclusiv posibilitatile
omofone ale unei serii, intr-un demers compozitional in intregime liber si
informal.”! Toccata, ultima parte a Suitei reprezinta sinteza fenomenelor sonore
fundamentale, proprii partilor anterioare, cu accentul pus pe incisivitatea si
velocitatea ritmica. Aceasta ultima parte se construieste pe doua transpozitii ale
modului 5 Messiaen, care impreuna alcatuiesc complexul dodecafonic irepetabil:

T Hadul & - Heasioen
(7. s-5T | of 2- o)

“ Y P e

==l =

' Danceanu, Liviu. Adrian Ratiu — Portrait, in revista Muzica, 1/ 1984, p. 42.
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Daca mana dreapta prezinta unul din modurile de mai sus, mana stanga va
avea obligatoriu partitia, modul complementar, si viceversa, pentru a se obtine
mereu pe verticala totalul cromatic la diferite unitati temporale in functie de céat de
repede se consuma elementele modului in evolutia sonora a fiecarui portativ.
Principiile de permutare, primordiale in travaliul componistic al acestei partituri, se
reflecta atat la nivelul componentelor modului cat si pe plan metric (masura de 9/8:
ilustrata initial 2+3+2+2 devine 2+2+2+3 si 3+2+2+2; la fel si masura de 5/8: 2+3,
3+2). Majoritatea liniilor melodice rezultate prin ars combinatoria si supuse unui
lung sir de repetari identice, creeaza senzatia, in mod paradoxal, unei continue
rotatii @ sunetelor constitutive. Aceasta datorita faptului ca modul se consuma
inainte de finele masurii, iar ulterioarele reveniri ale celulei melodice vor fi
anacruzice, cu durata auftakt-ului din ce in ce mai mare, accentul metric principal
marcand, astfel, fiecare sunet al seriei. De pilda, inca de la inceput, mana stanga
expune o linie sonora energica, pe elementele primului mod prezentat mai sus, cu
salturi de cvarte incadrate de mers treptat, prin repetarile careia toate cele sase
sunete constitutive vor fi incipit de masura in ordinea aparitiei lor din cadrul
modelului. Acestui demers pur motoric i se suprapun doua armonii de partitie de
cate trei sunete, care vor reveni identic, ambele portative insuméand pe verticala
totalul cromatic:

Allegro )
2 3 o
s I'-*' e '—‘? "R .
{ (aeeyy
o 1)
(B! ot cie ™
vl

Alternanta unor tipuri variate de scriitura si automat a unor moduri diferite de
tratare a ansamblului dodecafonic creeaza macroforma, la baza careia stau astfel
aceleasi principii de permutare. De exemplu, o textura lineara complexa
caracterizeaza sectiunea secunda, unde prin salturile mari ale ideilor sonore
prezentate simultan de cele doua voci, revin succesiv modurile generatoare de tip
Messiaen pe segmente foarte scurte. Astfel, sunetele modului notat cu a ale
portativului superior sunt preluate de cel inferior, iar elementele din b ale liniei
grave, de cea acuta, formandu-se pe verticala suprapuneri dodecafonice de tipul
a/b si b/a:

i
Ly llrers

Autorul foloseste in travaliul componistic diverse ipostaze seriale, cum ar
fi rasturnarea si recurenta la nivel melodic, prelucrate si ele prin rotatie. Uneori
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apar in cadrul unui mod adaugiri de sunete straine acestuia, proprii celui
complementar, sau mai putin de sase sunete prin divizarea scarii in tronsoane,
supuse la randul lor procedeelor de dezvoltare. Totodata seria se poate infatisa
atat sub aspect monodic (destul de rar, totusi) cat si in formatiuni acordice
complexe. In al doilea caz imbraca doua forme: 1. in succesiunile de duolete ale
ambelor portative, ce incadreaza acorduri cu secunda in baza sau in varf si cu
interval de cvarta marita sau cvinta micsorata, totalul cromatic epuizandu-se atat
pe axa temporala cat si spatiala dupa primele doua, 2. intr-o fasie sonora taioasa
complet dodecafonica, in care la mana stdnga apare modul a, la cea dreapta
partitia b, integral pe verticala:

Din perspectiva Suitei pentru pian, tanarul compozitor se dovedeste a fi un
armonist si un polifonist de mare rafinament. Preferinta pentru polifonia
preponderent lineara se poate observa in intreaga sa creatie, Adrian Ratiu
realizand una dintre cele mai complexe texturi contrapunctice contemporane:
.-..eu consider ca polifonia reprezinta cea mai mare cucerire a gindirii muzicale in
acest al doilea mileniu care se va incheia curind.”

Rigoarea maxima il caracterizeaza pe A. Ratiu, adoptand serialismul, il
exploreaza si il exploateaza pana la limitele extreme. Pentru compozitor logica
severa a dodecafonismului nu este decat un mijloc de ordonare si organizare a
spatiului sonor, melodiile cu tenta modala, consecinta tronsonarii totalului
cromatic, nu arareori sunt lirice, rezultate din puritatea sonoritatilor, conferind
muzicii sale sensuri mereu noi. Si totusi, in ciuda existentei unei anumite
tematizari, limbajul sonor este unul serial-modal puternic cromatizat.

Este foarte interesanta aderarea lui Adrian Ratiu la o tehnica de compozitie
occidentala intr-o perioada in care era oficial prohibita, fara a o cunoaste decat pe
cai ocolite; creatia fiind subordonata totalmente politicului, ea trebuia sa fie in
conformitate cu doctrina realismului — socialist. Sigur ca Adrian Ratiu nu era
singurul non-conformist, o buna parte din tanara generatie de atunci se arata
pasionata si interesata de muzica noua apuseana, incercand prin intermediul
acesteia sa-si gaseasca trasee proprii de expresie, adecvate intentiilor si aspiratiilor
personale. lata ce marturiseste Aurel Stroe despre anii extremi de dificili ai
studentiei: ,[...] pe vremea aceea se facea realismul socialist, care era impus de sus
in jos, evident — si nu numai de sus in jos, dar brutal de sus in jos — si la care trebuia
sa te pliezi daca vroiai sa faci ceva. Unii colegi si cu mine am avut dificultati din

' Ratiu, Adrian. Limbaje componistice (Il) - Convorbire cu compozitorul Adrian Ratiu (interviu realizat de
Despina Petecel), in revista Muzica, 3/ 1991, p. 119.
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cauza unui stil mai aparte. Gasisem un stil armonic cu enorm de multe si puternice
disonante, care te scoteau uneori afara din tonalitate, dar era foarte departe de a fi
o muzica dodecafonica sau seriald. Nu avea nimic din acestea, dar era o muzica
«aspra», cum se poate gasi uneori in lucrarile de tinerete ale lui Jolivet..."!

Ce presupunea de fapt realismul-socialist? Prin aceasta doctrina estetica
hibrida li se impunea artistilor, pe de o parte reflectarea prioritara a realitatilor
politico-sociale, iar pe de alta parte idealizarea realului prin accentuarea valorilor
pozitive ale imaginii omului in societatea comunista. Arta trebuia sa se plaseze pe
pozitia inaintata marxist-leninista, sa militeze pentru clauza clasei muncitoare si sa
devina astfel un puternic mijloc de educare socialistd a maselor. Ca urmare, se
dorea o muzica optimista care sa-i incurajeze si accesibila, cu melodii folclorice
facil armonizate, dupa model sovietic. Prin aceasta accesibilitate, echivalenta nu
cu simplitate inteleasa ca epurare prin surprinderea esentelor profunde ale
muzicii, ¢i cu un simplism pueril, se ajungea adesea la uniformizarea valorilor, la
rasturnarea ierarhiilor.

Deci orientarea modernista radicala a grupului de compozitori amintit,
apartinand tinerei generatii, a venit prin initiativa si dorinta proprie, prin necesitatea
interioara de a se alinia noilor cuceriri ale muzicii occidentale, de a se informa, de
a pune in practica ceva inedit si de a experimenta. ,Existd, in interiorul acestui
tanar grup, o solidaritate pe care nu 0 vom mai intalni la nici o altd generatie a
muzicii romanesti: sunt prezenti la toate auditiile lucrarilor vreunui coleg, pe care le
discuta apoi ore intregi, participa cu opinii unitare la cenaclurile Uniunii (...),
experimenteaza serialismul in formule inedite, in care membrii biroului de muzica
simfonica sa nu poata numara primele 12 sunete cromatice din partitura s.a.m.d.”

Dar auditiile cu muzica occidentald de ultima ora din casa lui Mihail Andricu
la care participau o buna parte din studentii cu viziuni radicale au ramas cu
siguranta imemorabile constituind contactul determinant al acestora cu muzica
vestului. De asemenea, prima auditie a Simfoniei de camera pentru 12 instrumente
solo, op. 33 de George Enescu, ce a avut loc la un an de la trecerea sa in nefiinta,
in interpretarea Filarmonicii dirijata de Constantin Silvestri a fost o revelatie pentru
tanara generatie, ademenindu-i modernitatea limbajului sonor, dar si maiestria
travaliului creator. Acest stalp de forta al literaturii componistice romanesti si
universale, Simfonia cde camera a iui George Enescu, le-a intdrit decizia de a se
indrepta spre un tardm sonor nou, cu drumuri sinuoase a caror parcurgere necesita
o atitudine creatoare extrem de profunda, dar incitanta. ,Ecourile acestei auditii {...]
in constiintele tinerilor compozitori indeosebi, s-au dovedit de o deosebita
insemnatate, fiind surprinsi sa gaseasca in creatia autorului Rapsodiilor roméane
preocuparile, mai exact, raspunsuri la preocuparile lor de renovare stilistica pe care
le cautau asiduu.” Si daca ne gandim la faptul ca prima partiturda compusa de A.

' Stroe, Aurel. Muzica romaneascd (ancheta realizata de Luana Stan), in rev. Muzica, 1 / 2002, p. 5.
2 Sandu - Dediu, Op. cit., p. 25.

3 Cosma, Octavian Lazar. Universul muzicii romanesti: Uniunea Compozitorilor si Muzicologilor din
Romdania '1920-1995), Editura Muzicala a Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din Romania,
Bucuresti, 1955, p. 296.
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Ratiu imediat dupa absolvirea conservatorului, Sirmfonia I, dateaza din acelasi an cu
prezentarea in prima auditie absolutd a Simfoniei de camerd semnata de George
Enescu (1956), nu ne mai mira faptul ca ea reprezintd materializarea schimbarii
radicale de directie stilistica a lui Adrian Ratiu spre sfera serial-modala puternic
cromatizatd, schimbare continuata, din plin realizatd si desavarsita in Suita pentru
pian si Concertul pentru oboi, fagot si orchestra de coarde (1962 — 1963).

In aceasta ambianta social-politica, Adrian Ratiu este inovatorul de
necontestat, dar si marele pastrator al traditiei. Pornind de la principiile estetice, si
de la tehnicile sintactice texturiste enesciene, tanarul compozitor izbuteste sa-si
gdseasca un stil propriu inca din primele sale partituri. ,In acest proces fecund,
elemente enesciene, post — si post — post enesciene se metamorfozeaza
continuu. [...] Grupul post — enescian a deschis porti largi de regandire a muzici
pentru urmatoarele generatii de compozitori si deja se pot vedea roadele in creatia
a numerosi muzicieni ai prezentului.”' Desi apeleaza la tehnici riguroase de
constructie, Adrian Ratiu nu neglijeaza melodia, intr-o expresie sincera si discreta,
lirica uneori, tensionanta alteori, exceland prin capacitatea de a realiza o traire
interioara a sunetului. Dar aceasta tematizare rezulta tocmai din modalitatea de
conceptie a scheletului intregii partituri, din afirmarea unei viziuni sugestive
generatoare, din complexitatea limbajului serial-modal, in continua prefacere,
deschis permanent catre adaugiri cromatice insidioase, atingand in momentele de
climax ansamblul dodecafonic.

Deci, in creatia lui A. Ratiu nu se poate vorbi de imitatia stricta a stilului
schdnbergian si nici a serialismului integral al unui Boulez sau Stockhausen, desi
exista numeroase momente de multiserialism (biserialism in genere), bazandu-se
uneori pe mai putin de doudsprezece sunete, integrat insa intr-un sistem modal
propriu.

Incetul cu incetul se observa o melodicizare mai accentuata, o ciasicizare a
materiei si a structurilor sonore, prin extragerea unor tipologii din spatiul baroc-
renascentist, de ordin tehnic sau estetic si proiectarea lor in actualitate, reinnoite
intern pentru a corespunde ideii pe care o doreste exprimata A. Ratiu, mentalitatilor
si conceptiilor contemporane. Aceasta schimbare, inceputa cu Concertul pentru
oboi fagot si orchestrd de coarde, se materializeaza explicit in Partita pentru cvintet
de suflatori (1966) si In Concertino per la ,Musica nova” (1967), partituri definitorii
pentru cea de-a doua etapa creatoare a lui A. Ratiu, cu influente neoclasice, in care
se simte clar o anumita limpezire a sonoritatilor, dar si a constructiei arhitecturale.
Atat in Partita cat si in Concertino articulatiile structurilor, modelate prin tehnici
tipic baroce, respecta o simetrie perfecta, determinata de echilibrul liniilor melodice
voit clasicizate, rezultate paradoxal din materialul sonor cu puternice cromatisme,
nu arareori dodecafonic. De asemenea, principiul reductiei afecteaza in ambele
partituri diverse niveluri: desfdsurarea in timp a intregului, densitatea, dimensiunea
aproape minimala a paradigmelor, elemente divulgate si prin titulatura diminutivata
— Concertino, desi relatia solist — tutti este omniprezenta. ,[...] Concizia este o

' Ghezzo, Dinu. Muzica romaneasca (ancheta), in revista Muzica, 4 / 2002, p. 5.
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calitate rard, ce nu poate fi mimata, pentru ca se naste la confluenta unei reticente
intime fata de locvacitatea retorica a falselor profunzimi, cu darul de a sesiza,
rapid, o esenta. In muzica, concizia se aliaza cu un curaj specific, fiindca,
nesprijinit de precizia conceptului, gestul sonor se poate transforma, ispititor, dar
facil, in figuratii opulente, fara acoperire in idee.”’ Dupa asimilarea si reflectarea
modelului emblematic webernian, A. Ratiu a gasit forme originale, viabile, de
ilustrare a chintesentei obiectului sonor.

Scrisa pentru patru instrumente de suflat din lemn (flaut, oboi, clarinet in si
bemol, fagot) si o alama (corn in fa), Partita pentru cvintet de suflatori cuprinde
sase pani de dimensiuni reduse ce poarta titluri evocatoare provenind din epoca
baroca: Intrada, Ricercar, Danza, Recitativo, Canzone si Ritornello. A. Ratiu preia
caracteristicile ce determina specificitatea acestor genuri integrandu-le intr-un
limbaj modern, personal, printr-o savanta simbioza. La fel ca si in celelalte partituri
care se incadreaza in aceasta perioada de creatie, nici aici A. Ratiu nu recurge la
anumiti termeni specifici pentru a sugera tempoul, ci indica doar valoarea
metronomica: Intrada , = 90, Ricercar , =108, Danza , = 84, Recitativo , = 72,
Canzone , = 72, Ritornello , =168. Individualitatea fiecarei voci din cadrul
polifoniei de tip baroc, lineare sau imitative, este dublata de independenta liniilor
orizontale din punct de vedere al tronsoanelor modale. Compozitorul concepe
moduri proprii pentru fiecare instrument, principiu ce sta in exclusivitate la baza
partii a ll-a — Ricercar, anticipat in sectiunea centrala din cadrul formei tripartite a
introducerii — Intrada, la care se va intoarce peste mai bine de zece ani in prima
parte a Trio-ului pentru flaut, oboi si clarinet (1979).

A. Ratiu creeaza un ricercar construit pe o singura tema expusa de fagot si
imitat de toate instrumentele de la grav la acut, in ordine inversa fata de cum sunt
notate in partitura. Linia sonora care va fi preluata strict este alcatuita din sase
sunete, ultimele patru fiind repetate de doua ori. Intervalul de sexta mica dispus la
inceputul si sfarsitul seriei, initial ascendent, apoi descendent, incadreaza trei
salturi mici si un mers treptat in contur zigzagat, sincopa anacruzica din debut, dar
si sunetele stacate imprimandu-i un caracter dansant:
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' Popovici, Fred. Citat extras de pe coperta discului Adrian Ratiu: lucrdri simfonice si camerale, tiparul:
Electrecord, ST-ECE 02328, N.I. 433/ 1977.
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in constructia sonoré a intregii parti A. Ratiu apeleaza la zece moduri
simetrice de sase sunete alcatuite fiecare din trei semitonuri, un ton si doua terte,
una mica si una mare. Fiecare instrument are sistemul lui propriu, evoluand pe
céate doua moduri ce insumeaza totalul cromatic. Macro-forma bipartita este data
bineinteles de limbaj: in B apar pe fiecare linie structuri diferite intre ele si
complementare in raport cu cele din prima sectiune. Modurile intregului ricercar
apar astfel:

. ~
Modurile specifice sunt enuntate integral la inceputul fiecarei sectiuni dupa
care demersul se constituie din multiple permutari ale elementelor din alcatuirea
lor. Debitul continuu si regularitatea pulsatiei specifice barocului muzical isi gasesc
replica in ritmica motorica din cadrul A-ului, a carei culminatie coincide cu climaxul
dinamic si tensional din finalul sectiunii marcat printr-o scriitura complexa
polifonica.

Dupa o pauza generala, in B sunt expuse in contratimp alte cinci moduri,
primul sunet din debutul fiecarei linii melodice fiind marcat cu un impuls, notat de
compozitor prin indicatia fp. Atmosfera devine mai relaxata, sugerata atat prin
nuantele preponderent scazute, cat si prin economia de mijloace folosite:
clarinetul, cornul si fagotul repeta doua sunete, in interval de septima mare,
ascendenta-descendenta, in timp ce flautul, cu indicatia frullato - sempre pp,
combina trei sunete, extremele — cel mai grav si cel mai acut formand acelasi
interval. Doar oboiul isi reafirma modul integral in doua triolete egale de patrimi,
dar imediat este indepartat de obsedantul joc de septime. Treptat si celelalte
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instrumente se retrag lasand in final doar fagotul (cel cu care a si debutat
ricercarul) sa-si continue preocuparea si mai animat, cu accente alternativ cand pe
un sunet, cand pe celalalt.

Partea a lll-a, intitulata Danza, este o piesa vioaie si luminoasa, dupa cum
se poate deduce si din titlu, cu caracter dansant. Ceea ce surprinde este
constructia exclusiv in unison si octave a primelor doua sisteme introductive si
diversitatea aliajelor de instrumente care participa la aceasta. Calcand pe urmele
lui G. Enescu, A. Ratiu va mai debuta cu unison in partea a ll-a a Cvartetului de
coarde din ciclul Convergente (1987 — 1995). Sigur ca acest element constituie o
particularitate esentiala a stilului compozitorului, care uzeaza de unison pe
suprafete largi in marea majoritatea a lucrarilor camerale. Mai mult, in ultima parte
a Sonatei pentru vioara si pian (1991), pianul evolueaza exclusiv in octave pe
parcursul unei intregi sectiuni. Exceptie fac: Viziune nocturna pentru viola si pian
(1964), Transfigurari (1974 — 1975), Sonata a cinque (1984), Doua piese pentru
oboi si pian (1994) si From darkness to the light (1997).

.[...] Unisonul nu este sarac, ci, dimpotriva, este de o mare plenitudine, este
bogat ca un fluviu care curge impetuos si in care simtim o profunzime de trairi"",
afirma compozitorul intr-un interviu acordat revistei Muzica, publicat in anul 1991. Si
intr-adevar ascultandu-se sectiunea introductiva din Danza frapeaza complexitatea
intrinseca a unei scriituri enorm de simpla in esenta, dar si maiestria cu care este
realizata. In debut, cornul si fagotul expun in octave acelasi motiv din finalul
ricercarului alcatuit din doua salturi zigzagate de septima mare, interval care alaturi
de terte si secunde va constitui diverse linii sonore scurte prezentate tot la unison:

J=4
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Macro-forma acestei parti este gandita asemanator cu cea din Intrada, fiind
tripartita, cele doua sectiuni extreme, reduse ca dimensiune, avand rol de
introducere si concluzie a demersului polifonic median.

' Ratiu, Adrian. Limbaje componistice (I) — Convorbire cu compozitorul Adrian Ratiu (interviu realizat de
Despina Petecel), in revista Muzica, 2 /1991, p. 7.
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Partile a IV-a si a V-a (Canzone si Ritornello) se desfasoara in aceeasi
viteza, prezentand o anumita transparenta a sonoritatilor. Dar ceea ce le mai
uneste este simplitatea sintactica, data de primordialitatea melodiei, ce ajunge sa
absoarba in vartejul sau ceilalti parametri. Recitativo este o piesa monodica ce
propune patru desfasurari solistice succesive: flaut, clarinet, corn si fagot pe o linie
sonora evocativa, pastorala, treptat cu accente nostalgice, a carei curba expresiva
conduce melodia serial-modala pe un ambitus larg, intr-o respiratie libera.
Canzone scoate la suprafata tot parametrul melodic, printr-o scriitura monofonica
sustinuta de lungi pedale acordice cu structuri asemanatoare. Si aici, ca si in
Recitativo se poate observa includerea ornamentului in demersul melodic,
specifica intr-o oarecare masura perioadelor ante-clasice, favorizata si de tempo-
urile lente.

Ritornello, cea de-a sasea si ultima parte, este si cea mai dansanta, mai
energica si joviala dintre toate. Trei elemente tematice vioaie au repercusiuni
asupra formei (bipartita + concluzie). In Ritornello exista insa si doua momente de
eterofonie plasate in scopul echilibrarii si simetrizarii intregii partituri, tinand cont
ca aceasta a debutat cu aceeasi structura. Initial apare ca o contra-linie in prima
expunere a temei a doua, la flaut si clarinet, remarcandu-se prin simplitate si
economia mijloacelor, apoi la inceputul B-ului, A. Ratiu creeaza o forma complexa
acestei structuri prin suprapunerea a doua si trei eterofonii rezultate din combinatii
timbrale diferite: oboi — clarinet / corn — fagot; flaut — oboi / oboi — clarinet / corn —
fagot; flaut — oboi / clarinet — corn / corn — fagot; unde fiecare cuplu de instrumente
va produce o alternanta de momente 1 (de contopire a timbrurilor) cu momente 2
(de ramificare a lor intr-o desfasurare plurimelodica). Aceste doua stari distincte,
din cadrul eterofoniilor suprapuse, uneori coincid pe verticala (1 / 1; 2 / 2), alteori
dimpotriva:
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Dar, Adrian Ratiu recurge si la alte elemente concrete determinante ale
simetriei macro-arhitecturale. In Concertino per la ,Musica nova” echilibrul nu mai
este consecinta functiei sintactice, ci a vitezei (partea | si a V-a au aceeasi valoare
metronomica) si @ modului in care se succed structurile, adica a materiei propriu-
zise (sectiunile fiind arcuite intr-o forma palindromica); acest tip de simetrie
(arhitecturala nonretrogradabila) sta de altfel si la baza fiecarei pani (din cele trei)
a Sonatei pentru vioara si pian (1991).

Compus la un an dupa Partita pentru cvintet de suflatori, in 1967, si destinat
renumitului cvintet condus de pianista si compozitoarea Hilda Jerea (alcatuit din:
clarinet, violina, viola, violoncel si pian), Concertino per la ,Musica nova” se
detaseaza prin expresivitatea liniilor sonore preponderent lirice de esenta
contemporana, cu numeroase momente de meditatie si introspectie integrate intr-
un flux dinamic, in care tehnica variatiei se conjuga cu dialoguri polifonice nu
arareori tensionante, echilibrate din cand in cand printr-o intersectie timbrala
unimelodica sau prin segmente izoritmice de coral. A. Ratiu propune: 5 parti (ce se
inlantuie fara intrerupere) contrastante ca miscare, prin reactualizarea tiparului lent
— repede - lent, 5 solisti diferiti (in fiecare parte alt component al cvintetului) si un
limbaj sonor in care predomina modul 5 cu transpozitie limitata a lui O. Messiaen.

| e | # [ 3 e |2 [ 4
RE T 7Py reapum i e

Dar, impartirea partiturii in cinci segmente, aproximativ egale ca intindere,
nu este rezultatul unei necesitati muzicale de ordin interior, constructiv, ci al
dorintei compozitorului de ai da posibilitatea fiecarui instrumentist sa-si
demonstreze calitatile tehnice si mai ales expresive pe parcursul unei sectiuni
(finé@nd cont ca lucrarea nu constituie atat un exercitiu de virtuozitate, cat poate
crea probleme interpretilor in comprehensibilitatea bogatiei semantice pe care o
detine). ,[...] Elocventa structurala a Partitei este aici inlocuita de ambiguitatea
anumitor parametri, prin disimularea lor sui generis pe planul senzatiilor muzicale
si nu pe cel al conceptelor.”

In cadrul unei expresii lapidare, detaliul, proiectat la diferite niveluri ale
faptului muzical, devine treptat preocuparea esentiala a lui A. Ratiu,
intrebuintandu-l ca element de mobilitate, de obtinere a culorii si varietatii.
»Aplicarea spre detaliu, spre <<tarimul aproapelui>> pe care compozitorul <<il
vede>> si si-l insuseste explica, in buna masura, tehnica artizanala, trasind in plan

" Danceanu, Liviu. Portrait, in revista Muzica, 1/ 1984, p. 44.
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cantitativ - mensurabil latura semifecunda a creatiei sale.”' Prin aceste constelatii
sonore A. Ratiu dezvolta o tehnicd de compozitie prin care renunta la arhitectura
formelor mari in favoarea unei macro-articulatii mozaicate. Pentru asi urma
viziunea muzicala mentala, a carei materializare implica lucrul cu micro-entitati
mobile generatoare de structurd, compozitorul constientizeaza necesitatea
acordarii unor cat de mici libertati interpretului. Deci, Adrian Ratiu nu s-a multumit
doar cu experimentarea multiserialismului, receptivitatea si entuziasmul fata de
nou |-au determinat sa cocheteze si cu alte tehnici avangardiste inaugurate intre
timp. Astfel, nici diferitele tipuri de aleatorism nu-I| lasa indiferent, dupa mai bine de
zece ani de la primele incercari creatore manifestate in aceasta directie ale lui J.
Cage, K. Stockhausen sau P. Boulez, A. Ratiu scoate la iveala o serie de partituri
ce-i oferd interpretului o oarecare libertate de manifestare, totusi destul de bine
controlata de compozitor. Prin urmare, se poate afirma ca noutatea in partiturile
camerale ale lui A. Ratiu rezida si din revalorizarea interpretului, care se
angajeaza in luarea unor initiative, plecand de la propunerile compozitorului.

Aleatorismul a fost asimilat de A. Ratiu in diferite concretizari creatoare,
astfel: 1. Monosonata | (1968) si Monosonata a ll-a (1969), ca opere deschise, in
prima prin libertatea alegerii initium-ului, in a doua prin multiplele variante
permutatorii de combinare a celor trei portative din cadrul fiecarei sectiuni; 2.
Constelatii (1970) in care interpretul are putere de decizie asupra unor parametri
din cuprinsul catorva paradigme; 3. Impresii pentru ansamblu de camera (1969),
cvintetul Transfigurari (1974 — 1975), Trio-ul pentru flaut, oboi §i clarinet (1979 —
1980), Convergente Il pentru cvartet de coarde (1988), Sonata pentru vioard si
pian (1991) sunt hibridate prin jocul dintre mai putin structurat si organizat,
articulat. Toate sectiunile improvizatorice ale acestor partituri nu au indicatie de
tempo sau valoare metronomica si nu sunt incadrate in masuri, uneori este indicat
timpu! in secunde in care interpretul va trebui sa execute o micro-structura. Ele se
evidentiaza atat prin paleta timbrala multicolora rezultata din varietatea
modalitatilor de atac, céat si prin economia de mijloace exemplara la baza careia se
afla principiul repetitivitatii. Desi aleatorismul a aparut ca o reactie impotriva
serialismului institutionalizat, ce impunea un efort intelectual de maxima
abstractizare, A. Ratiu, in noua sa relatie cu interpretul, nu renunfa nici la tehnica
seriala, nici la o anumita rigurozitate constructiva, reusind sa stabileasca un
echilibru perfect intre determinare si indeterminare.

Monosonata | (1968) este alcatuita din 15 sectiuni, fiecare desfasurandu-se
pe cate un sistem, dispuse in cerc. Interpretul va putea incepe cu oricare din ele,
urmarind succesiunea stabilitd de compozitor pana la sfarsitut partiturii, dupa care
va executa primele sectiuni, in aceeasi ordine determinata, pana cand se ajunge
la punctul de pornire. Titlul de monosonata este dat de succesiunea a trei tempo-
uri contrastante, specifica acceptiunii clasice a genului, integrate intr-o singura
parte. Astfel, interpretul are doua variante de optiune: repede - lent - repede sau
lent - repede - lent. In mod facultativ, dupa executarea intregului material va putea

' Danceanu, Liviu. Compozitori contemporani — Adrian Ratiu, in revista Ateneu, Bacau, anul 21, 3/
1984, p. 13.
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adauga si o concluzie, in care va relua una din cele 15 sectiuni (la alegere), dar
intr-un tempo opus celui din prima ei expunere. Acesta este setul de reguli, expus
in agenda partiturii, de care trebuie sa tina cont interpretul in realizarea macro-
formei.

Pentru a putea preveni eventualele frictiuni care ar putea surveni
intre viziunea sa estetico-muzicala si varianta creativa momentana a interpretului,
Adrian Ratiu recurge la foarte putine formule aleatoare, care oricum ar fi
interpretate nu au puterea de a opera modificari de substanta la nivel micro-
structural. Astfel, contributia executantului la acest nivel se rezuma la permutarile
sunetelor unui modul, celelalte indicatii din prefata partiturii avand mai degraba
rolul de a simplifica scriitura, de exemplu: o serie de semne grafice desemneaza
diferite tipuri de clustere sau de fermate, de asemenea termenii agogici,
accelerando si rallentando sunt ilustrati prin alte simboluri specifice:

. ACCElETANAO, e FAllENtANO; ﬂ cluster pe clape albe,
lcluster pe clape negre, ucluster pe clape albe si negre; A fermata scurta,

r~fermata de durata medie, 1 fermata lunga.

Scindarea in planul detaliului are ca rezultat dispunerea materialului in
module, ce prezinta configuratii foarte contrastante, si care prin alternante rapide
creeaza intregului o imagine de miscelaneu. ,Preponderenta detaliului — element
originar, determinant — se exercita fie in punctele de plecare ale demersurilor
taxinomice, fie in momentele de articulare, de vertebrare a intregului — momente
initiale ale demersurilor generative."

De asemenea, scriitura pianistica este deosebit de complexa, compozitorul
recurgand la procedee dintre cele mai variate: pe de o parte desfiinfeaza masurile
din interiorul fiecarei sectiuni, barele marcand doar sfarsitul acestora, pe de alta
parte discursul oscileaza intre textura polifonica si cea in blocuri, nu de putine ori
constituita din clustere succesive sau in glissando, in interiorul careia fiecare grup
de sunete are o intensitate proprie de obicei opusa celui anterior si ulterior. In
Monosonata | ,exista acest tip caleidoscopic pe care l-am urmarit mereu. Sunt,
deci, micro-structuri ce constituie puncte de alternanta rapida intre diverse profiluri
sonore foarte contrastante si foarte colorate.”

Analogia cu Klavierstiicke de K. Stockhausen este evidenta atat prin unele
procedee pianistice cat si prin tipul de aleatorism (compozitorul german propunand
in piesa a Xl-a o muzica pentru 19 formanti care se succed liber, intr-o ordine
aleasa de interpret). Dar, exista si numeroase momente in care Monosonata | a lui
A. Ratiu aminteste de scriitura pianistica a lui O. Messiaen, a carui Modul de valori
si intensitati la marcat de altfel si pe K. Stockhausen, inventand noi modalitati de
atac. Insa modernitatea limbajului lui A. Ratiu, precum si similitudinile existente cu

' Ibidem.
2 Ratiu, Adrian. ,Convergentele” unei vieti — Adrian Ratiu la 70 de ani (interviu realizat de Despina
Petecel), revista Muzica, 4 /1998, p. 68.
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textura compozitorului francez, nu se manifesta la acest nivel, Monosonata I, fiind
construita pe baza unei simetrii permanente, utilizeaza tehnici pianistice
traditionale, dar foarte variate.

Constructia intregii lucrari are la baza doua procedee de inlantuire a
materialului sonor, desigur ca limbajul se schimba dupa fiecare sectiune. Primul ar
fi folosirea unui anumit mod divizat in doua tronsoane pe parcursul unui intreg
sistem. De pilda sectiunile 1 si 2 valorifica cate doua transpozitii ale modului ST-
3m, ce insumeaza totalul cromatic. Debutul fiecareia dintre ele este marcat de
prezentarea integrala a seriei dodecafonice, in prima prin doua constelatii de
sunete, urmand ca interpretul sa efectueze diverse permutari ale componentelor
celui de-al doilea tronson, in sistemul secund prin doua blocuri, dupa care celelalte
inlantuiri armonice se vor constitui pe baza materialului unei anumite transpozitii,
din cele patru expuse:
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Acelasi lucru se intampla si in sistemul 3, care se construieste in
exclusivitate pe doua tronsoane alcatuite fiecare din doua terte mari si trei
semitonuri. Intr-o alta maniera organizeaza compozitorul materia sonora a unui
mod de opt sunete in sectiunea a V-a, distribuind patru la mana dreapta (si, mi,
fa, si bemol) si cealalta jumatate la mana stanga (do#, fa#, sol, re), parcursul
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fiecarui portativ fiind reprezentat de permutarile fenomenelor sonore proprii, de
data aceasta nelasate la latitudinea interpretului, ci notate strict de compozitor.

Al doilea procedeu consta in abordarea unei metode generative, pornind de
la minimum de informatii ce evolueaza prin acumulari treptate de obiecte sonore;
de la ideea deschiderii catre infinite posibilitati de transformare a substantei
initiale, spre o combinare a unor paradigme rezultante. Fiecare celula —model se
preface intr-o constelatie deschisa adausurilor exterioare (sectiunile 6 si 7), iar in
situatia in care se epuizeaza totalul cromatic, se prezinta un alt modul apt la randul
lui de metamorfozari. Este cazul sectiunii a 1X-a, in care dupa expunerea unui
acord pantonal, este prezentat modelul - o armonie de sase sunete, ce va fi
transfigurata prin preluari, eliminari si completari de puncte sonore pana la
atingerea ansamblului cromatic de douasprezece. Procedeul se repeta apoi avand
ca punct de pornire un modul omofon de opt sunete, pentru ca in final complexul
dodecafonic reafirmat integral intr-un singur bloc sonor, ca la inceput, sa constituie
gramatica exclusiva a sectiunii polifonice urmatoare:
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Pe aceeasi tehnica, a pulverizarii satelitiior sonori constitutivi sistemului
dodecafonic in particule multiple, se organizeaza si piesa Constelatii (compusa in
1970), a carei titlu ii dezvaluie esenta constructiva. Fiind scrisa pe cate doua
sisteme, partitura admite trei variante de executie: la pian (la doua maini), caz in
care ajutandu-se de pedala, interpretul va incerca sa cuprinda totalul de informatii,
la doua piane sau la pian si banda magnetica, unde in procesul de redare se va
tine seama si de indicatiile dinamice notate in paranteze, realizandu-se cu ajutorul
amplificarii. Tehnica de filigran este dusa mai departe in Constelatii prin structuri
preponderent omofone unde se observa preferinta compozitorului pentru anumite
constructii verticale, cu care opereaza pe parcursul unei intregi sectiuni (ce nu se
rezuma doar la un singur sistem ca in Monosonata /). Astfel, exista momente
realizate numai prin succesiuni de clustere, de acorduri de cvarte paralele sau de
blocuri libere, dar si prin alternanta acestora.

Aportul creator al interpretului se manifesta la nivel intern atat prin
posibilitatea de a alege ordinea succesiunii unor structurii omofone, la baza
carora se afla acelasi arhetip evolutiv ca in Monosonata I, cat si prin repetarea
variata a unor morfeme sonore. Totodata, recurgand la o notatie simplificata,
aproximativa a duratelor, relativ uniforma (optimi, patrimi, note intregi, in general)
fara indicatii agogice insotitoare, compozitorul ii ofera libertatea talmacitorului de
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a iesi din acest tipar ritmic invariabil in functie de propriul gust estetic. Interpretul
este limitat insa de notatiile precise privind timpul (masurat in secunde), in care
trebuie sa se desfasoare fiecare micro-structura modulara, ce poate fi alcatuita
dintr-un bloc acordic sau din mai multe fenomene sonore pe axa orizontala. Ca si
in Monosonata I, atentia compozitorului se indreapta asupra indicatiilor dinamice,
cu aceleasi contraste ce delimiteaza grupurile de sunete, dar si cu nuante
intermediare, fapt ce contribuie la arhitectura caleidoscopica a piesei. Constelatii
reuneste ,imaginile unui joc pianistic imbogatit de datele modernitatii, cu
exploatarea rafinata a densitatilor acordice, a pedalelor, a clusterelor, a cintatului
direct pe corzi... In adincuri, luceste aceeasi curata emanatie a formularii
aforistice.”

Daca cele doua sisteme din Constelatii vizau sursa emitenta, cele trei
portative din Monosonata a /l-a, prin combinare, au repercusiuni asupra formei.
Partitura este alcatuita din trei sectiuni, fiecare continand cate patru sisteme a cate
trei portative notate cu A, B si C de sus in jos. Interpretul va executa doar doua din
ele, putand alege la fiecare sectiune in parte intre A-B si B-C, dupa terminarea
lucrarii fiind obligat sa execute si cealalta varianta. Deci, isi va putea schimba
optiunea de la o sectiune la alta, iar B-ul avand rol de cantus firmus, trebuie sa fie
omniprezent. Astfel, in functie de criteriul de alegere rezulta o constelatie de opt
variante a cate doua posibilitati:

a) prin uniformitate

b)

varianta 1. - I. A+B, Il. A+B, lll. A+B; varianta 2. - I. B+C, Il. B+C, Illl.
B+C.

“ .- . B+C, Il. B+C, lll. B+C; * . - 1. A+B, Il. A+B, IIl.
B+C.

c) prin alternanta

d)

varianta 1. - I. A+B, Il. B+C, lll. A+B; varianta 2. - I. B+C, Il. A+B, lll.

B+C.
4 _ _.-LB+C,Il. A+B, lll. B+C; *©

.- L A+B, II. B+C, lll. A+B.

c) prin pastrarea aceleasi optiuni pentru primele doua sectiuni sau
ultimele doua

varianta 1. - . A+B, Il. A+B, lll. B+C; varianta 2. - I. B+C, Il. B+C, Ill.
A+B.

¢ .- L B+C, Il. B+C, lll. A+B; *© .- L. A+B, Il. A+B, lll. B+C.

“ .- L. A+B, Il. B+C, lll. B+C; © .- . B+C, Il. A+B, lll. A+B.

“ .- L. B+C, Il. A+B, lll. A+B; * .- . A+B, Il. B+C, Illl. B+C.

' Popovici, Fred. Citat extras de pe coperta discului Adrian Ratiu: lucrdri simfonice si camerale, tiparul:
Electrecord, ST-ECE 02328, N.I. 433 /1977.
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Linia sonora principala (B) se detaseaza de celelalte prin pedalele lungi
initial simple, in ultima sectiune duble, de secunda, de la care compozitorul nu se
abate nici o clipa pana la sfarsitul partiturii, prin acestea epuizandu-se de patru ori
totalul cromatic, cu unele repetari si eliminari. Dar scriitura portativului A este
aproape identica cu cea din C, ambele evolueaza in prima si a treia sectiune prin
succesiuni de grupuri de optimi cu sprijin pe nota intreaga, iar in cea mediana,
exclusiv prin puncte acordice in A si arpegiate in B, foarte scurte, folosindu-se insa
tronsoane modale diferite:
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Deci, oricare varianta s-ar lua in calcul (A+B sau B+C) tocmai datorita
acestor similitudini evidente (intre A si C), nu poate afecta in masura prea mare
macro-forma, care poate fi considerata tripartita cu repriza variata.

Daca in Monosonata | si in Constelatii, A. Ratiu demonstreaza un adevarat
cult pentru detaliul dinamic, in partitura de fata singura indicatie de acest fel este
prezenta la inceputul portativului al doilea. Dar compozitorul specifica in prefata
faptul ca amplitudinea depinde strict de frecventa pe unitate de timp. Astfel,
fiecareia din cele doua durate opuse (optime si nota intreaga), care stau la baza
intregului demers intonational, ii este specifica o anumita intensitate, cele doua
nuante aflandu-se in relatie de extremitate. Deci, intotdeauna valorile lungi vor fi
atacate in piano, iar cele scurte in forte. De asemenea, acestea din urma trebuie
executate staccato in portativul A si legato in C.

Impresii pentru ansamblu de camera (1969) si Cvintetul ,Transfigurari”
reprezinta poate prelungirea spiritului debussyan. Dar numai culorile estompate,
sugestive si rafinate, echilibrul bine stabilit intre fluiditate si rigurozitate,
transparenta si afluenta sunt de factura impresionista, caci limbajele sonore,
mijloacele de realizare, ideile si sentimentele, modul de concepere al arhitecturilor,
sunt determinate de conceptiile sale estetice. Cat de importanta este muzica
debussyana, ca punct de plecare in componistica actuala, relateaza Adrian Ratiu
intr-un interviu acordat revistei Muzica in anul 1998: ,E adevarat ca Debussy se
situeaza cumva la inceputul drumului meu si nu ma dezmint deloc; adica ma
reintorc intotdeauna la el cu placere. Este unul din compozitorii care mi se par
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hotaratori pentru destinul muzicii contemporane.”! Concizia, dar si eficacitatea
gestului sonor se reflectd si mai intens in aceste doua partituri, ce apar ca niste
mozaicuri in care sunt amestecate detalii eterogene, microstructuri pregnante,
concentrate in informatie, infatisate la toate nivelurile faptului muzical.

Impresii pentru ansamblu de camerd, compusa in anul 1969 si premiata de
U.C.M.R. in 1972, este o suita alcatuitd din zece piese scurte, destinate unui
ansamblu format din zece instrumentisti, pe o duratd de zece minute. Lucrarea
este scrisd pentru o formatie ce reuneste patru compartimente timbrale diferite:
suflatori din lemn (flaut, clarinet si fagot), percutie, pian si corzi. In cele zece
impresii, de cate un minut fiecare, ce se inlantuie fara intrerupere, sunt indicate
opt combinatii partiale ale grupelor instrumentale si doua ansambiuri, astfel: 1)
suflatori — pian — corzi, 2) suflatori — percutie — corzi, 3) percutie — pian — corzi, 4)
suflatori — pian — corzi, 5) tutti, 6) suflatori — percutie — pian, 7) percutie — pian —
corzi, 8) suflatori — pian — corzi, 9) se succed imitativ diverse combinatii de cate
doua instrumente sau grupuri, pana la sfarsit fiind prezent fiecare compartiment,
10) tutti. Din aceasta enumerare, se poate observa, pe de o parte prezenta unei
anumite combinatii timbrale in mai multe piese, cum ar fi suflatori — pian — corzi in
prima, a IV-a si a Vlll-a, precum si percutie — pian — corzi in a lll-a si a Vli-a, pe de
alta parte plasarea simetrica, dupa cate patru piese a sectiunilor de ansamblu,
momente mai dense care au rolul de a reuni toate compartimentele intr-un
conglomerat timbral, pentru a le reda apoi libertatea in asi gasi noi parteneri de
dialog.. Sigur ca nu se poate pune in discutie ideea unei profunzimi mai
accentuate in sectiunile de tutti, din punct de vedere sugestiv si al complexitatii,
partitura este extrem de unitara. ,Contrastele, cerute de logica interioard a unei
astfel de gindiri, se consuma in zone diferite ale limbajului sonor (o densitate
sporita a vocilor ansamblului nu este opusa mecanic alteia scazute, ci unui alt tip
de densitate, de exemplu, al paletei timbrale; etc.), fiindca numai astfel
compozitorul ramine consecvent cu sine insusi, in dorinta de a elimina
mecanismul previzibil si deci necreator de substantd emationala noua.”

Dualitatea libertate/constrangere se manifesta atat la nivel macrostructural
cét si la cel micro. Forma circulara avertizeaza ca partitura poate debuta cu oricare
din cele zece impresii. De asemenea, acestea sunt gandite de la mai putin
organizat, treptat spre rigurozitate si strictete constructiva, astfel: primele doua
piese nu au nici un fel de indicatie de tempo si nu sunt incadrate in masura, fiind
doar impariite in scurte fragmente de cinci secunde. Interpretul va trebui sa se
incadreze in acest timp avand la dispozitie doar doua tipuri de valori opuse: scurte
— de optimi si lungi — de doimi. Desi compozitorul indica formuleie ritmice de
evolutie a muzicii, predominand grupurile de optimi urmate de nota lunga, uneori
insa aceasta din urma putand fi precedata si de valoare scuna izolata, ele nu pot fi
absolutizate. Durata notelor egale, identice din punct de vedere grafic, in mod
paradoxal este flexibild, depinzand de numarul de puncte sonore al fiecarui fragment

' Ratiu, Adrian. ,Convergentele” unei viefi — Adrian Rafiu la 70 de ani, in rev. Muzica, 4 / 1998, p. 68.
2 Popovici, Fred. Citat extras de pe copenrta discului Adrian Ratiu: lucrari simfonice si camerale, tiparul:
Electrecord, ST-ECE 02328, N.I. 433/ 1977.
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de cinci secunde, dar si de varietatea nuantelor expresive pe care le degaja
muzica acestor prime doua piese. Deci interpretului i se ofera o oarecare libertate,
desi este incorsetat de timp.

Masura si tempoul (exprimat in valoare metronomica) vor fi indicate
incepand din sectiunea a treia pana la sfarsit. Predomina masura binard de 4/4
(exceptie facand piesa a treia — 3/4), si tempo-urile intermediare; de asemenea
mai multe impresii se desfasoara in aceeasi viteza, printre care si ambele sectiuni
de ansamblu (patrimea = 84).

A. Ratiu opteaza pentru o curgere expozitiva, de factura debussyana,
desfasurata pe axa temporala in genere si caracterizata prin fluiditatea si libertatea
aparenta a micro-structurilor, prin subtila transformare a agregatelor armonice, a
céror statism se opune jocului tensiune-relaxare. ,Folosirea micro-structurilor [...]
transforma actul componistic intr-un proces dialectic de gestiune a partiturii
pornind de la un numar de coordonate imanente ei; muzica devine produsul unui
cod generator propriu fiecarei compozitii, cod ce functioneaza dupa legitati
specifice si, ceea ce este foarte important, de mare generalitate.™

O vasta simbioza intre diferite tehnici si forme componistice se intalneste in
pagini precum: Cvintetul , Transfigurdri” (1974-1975), Trio pentru flaut, oboi si
clarinet (1979-1980), Sonata pentru vioara solo (1985), Trio pentru pian, clarinet
si vibrafon (1987), Sonata pentru vioara si pian (1991), Ciclul ,Convergente”
(1987-1995). unde stileme modal-arhaice autohtone si universale, ce coexista cu
sonoritati de factura baroca sau impresionista, sunt transfigurate si filtrate pentru a
se plia personalitatii creatoare a compozitorului.

De asemenea, la Adrian Ratiu transfigurarile modale, prin capacitatea lor
de determinare, prin flexibilitatea si permanenta prefacere a continutului, sunt
investite din ce in ce mai clar cu un rol fundamental de generare formala (mai
ales in: Cvintetul ,Transfigurdri”, Trio pentru flaut, oboi si clarinet, Ciclul
L,convergente”. Aceasta explicad marea varietate de arhitecturi create, si nu e de
mirare ca, in general, ele anuleaza conceptul clasic de forma muzicala. Viziunea
primordiald a compozitorului asupra creatiei implica, in partiturile semnalate,
realizarea in prealabil a unei ,scheme” modale, dar nu ca scop in sine, ci ca
mijloc de organizare superioara a materialului, capabila sa produca reactii
puternice, emotii pure.

La Adrian Ratiu, logica argumentatiei fiecarui sunet in parte, repartizat fa un
anumit timbru, si nu la altul, nu exclude factura sensibila a ideilor riguros
construite, ci din contra favorizeaza o expresivitate particulara acestora.

Oscilatia ansamblului cameral, precum si raportul i solisti — i ripieni specific
concerto-ului grosso, caracterizeaza si cvintetul Transfigurari Compus in anii 1974
— 1975 pentru formatia ,Muzica Nova” ca si Partita pentru cvintet de suflatori,
cvintetul Transfigurdri contine in mod similar cu Impresii pentru ansambiu de
camerd 21 de sectiuni foarte scurte plus o introducere (inlantuite fara intrerupte),

' Popovici, Fred. .Impresii pentru ansamblu de camera” de Adrian Ratiu. in revista Muzica. 6 / 1976.
p. 21.
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dintre care 10 duete instrumentale, (fiecare implicand alti parteneri), intre care sunt
plasate 11 sectiuni de tutti.

Din nou este prezenta dualitatea precizie-libertate constructiva, fiind foarte
clar delimitate insa. Astfel, sectiunile de duo au un caracter preponderent aleatoric
in scopul realizarii unor momente de maxima virtuozitate (cadentiale), unei muzici
de atmosfera, meditative sau dimpotriva estrem de colorata, iar cele de tutti sunt
riguros notate prin mijloace componistice traditionale.

Partitura este gandita ca o evolutie treptata de la intuneric spre lumina.
Pentru realizarea acestui deziderat A. Ratiu apeleaza la 21 de forme modale
pornind de la o aglomerare de semitonuri si ajungand in final la scara hexatonala
debussyana. Partitura debuteaza astfel printr-un ,conglomerat in registrul grav, ca
un fel de intuneric, cucerind treptat, treptat, spatiile rarefiate ale muzicii; adica se
inalta catre registrul acut devenind din ce in ce mai epurata, mai clarificata, mai
indulcita.

Lucrarea se termina in registrul supraacut unde e atinsa acea
transfigurare.”' Compozitorul foloseste in fiecare sectiune cate doua moduri
simetrice (uneori in oglinda), complementare de sase sunete care alcatuiesc
totalul cromatic.

lata care sunt cele 42 de scari modale la care recurge A. Ratiu in cvintetul
Transfigurari.

Tnbjodicere é"%’;‘,’;{bﬂr -’i’...i‘ii _________ g gpf j,;_f;’ ﬁiﬂmﬁw _—

Sa=—0 . siw‘%—’
S&— % A

5 z,w__@rrmﬁﬁi. . L .1 5&4 -
Sl W = T e

' Ratiu, Adrian. ,Convergentele” unei vieti — Adrian Ratiu la 70 de ani, in rev. Muzica, 4 / 1998, p. 70.
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Se poate observa din tabelul de mai sus simetrizarea modala la nivel macro
prin consimilitudinea, pe de o parte dintre introducere si sectiunea | (scarile
ambelor fiind alcatuite numai din semitonuri), pe de alta parte a ultimelor doua
sectiuni (in care sunt folosite transpozitile hexatonalului). De asemenea diferite
sectiuni succesive au aceeasi configuratie modald, componentele intervalice fiind
dispuse insa de fiecare data intr-o alta ordine, astfel incat sa creeze sonoritati din
ce in ce mai expansive in ciuda conformatiei similare. Sectiunile cu aspect analog
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sunt: sectiunea a IV-a cu a V-a, (moduri formate din 3 ST + 2 T); sectiunile: a VII-
a, aVlll-a si cu alX-a(3ST + 1T + 3m + 3M); sectiunile: a X-a cu a Xl-a (2ST +
3T + 3M); sectiunile: a Xlll-a, cu a XIV-a si cu a XV-a (25T + 2T + douad 3m);
sectiunile: a XVl-a, a XVIl si cu a XVlil-a (1ST + 4T + 3m).

In ciuda faptului ca distributia timbralda a celor doua scéari sonore
complementare este deosebit de variata, se pot face totusi unele asertiuni
generale cu privire la maniera in care se infatiseaza acestea in cadrul sectiunii.
Astfel: -« In_duete — intotdeauna apare cate un mod la fiecare instrument, cu
exceptia: episodului al Xlll-lea, in care ambele moduri sunt expuse succesiv de
clarinet si simultan la pian (o transpozitie la mana dreapta, cealaita la mana
stanga), rezultand in final totalul cromatic pe fiecare din cele doua linii
instrumentale orizontale; si episodului al XIX-lea, unde viola are a doua
transpozitie a hexatonalului, iar pianul ambele in blocuri armonice de secunde.

» in_sectiunile de tutti :

1. un mod la un instrument, celalalt la restul ansamblului: @) cu o parte din
sunetele unei scari repetate la diferite instrumente: in episodul al 1V-lea pianul
prezintd un mod, iar vioara, viola si violoncelul cate doua componente ale
tronsonului complementar ce formeaza un cluster, clarinetul repetand puncte
sonore din evolutia corzilor, fard a expune modul acestora integral; b) fara sunete
repetate pe verticala (de diferite timbre) : in sectiunea a XIV-a pianul expune un
mod in acorduri alcatuite din doua cvarte suprapuse, iar celelalte patru
instrumente intoneaza un punct sonor sau doua din partitia complementara.

2. ambele moduri sunt dispuse la acelasi instrument, celelalte instrumente
sau aliaje prezentand cate unul din ele: in introducere, sectiunea a XVl-a si
sectiunea a XX-a, cele doua tronscare sunt repartizate la pian, in clustere in
genere, fiind dublat de diferite timbre sau combinatii, fiecare enuntand cate unul
din ele.

3. acelasi mod apare integral pe doua linii sonore orizontale: in episodul al
Vi-lea si al Vlli-lea la clarinet si pian, in al XVili-lea |a clarinet si violoncel.

4. ambele moduri se repeta integral de minim doua ori fiind prezente pe mai
multe linii orizontale: in introducere, un tronson se infatiseaza la clarinet, celalalt la
corzi in armonii de sexte, iar pianul epuizeaza totalul de 12 sunete cromatice,
expunand, deci, ambele moduri; in sectiunea a X-a, un tronson isi face aparitia si la
clarinet si la violoncel, iar complementaritatea lui la vioara si la viola, intr-o scriitura
similara, in care sunetele constitutive se succed in linii ascendente sau descendente
in ordinea data de scara modald; in episodul al XVi-lea, o transpozilie modala de
tipul stravechii scari indiene Bhairavi (T - T - ST -T - T — 3m) se infafiseaza pe de
o parte la vioara si viola, pe de alta parte la violonce!, iar cealalta la clarinet,
a pianului; in sectiunea a XX-a, clarinetul si vioara expun prima transpozitie a
hexatonalului, viola si violoncelul a doua, iar pianul ambele, in clustere.

Trebuie adaugat faptul ca in cele zece duete se epuizeaza toate
combinatiile timbrale posibile, fiecare instrument facAndu-si aparitia in atare
episoade de patru ori de-a lungul intregii partituri, cu parteneri diferi{i. De
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asemenea sectiunile de duo nu se deosebesc de celelalte atat prin atmosfera
degajata (care este in general meditativa cu accente initial triste, dureroase, apoi
spre sfarsit senine si optimiste) cat mai ales prin scriitura, prin modul de tratare al
fiecarui instrument. Acestea evadeaza parca doua cate doua din rigurozitatea
constructiva a sectiunilor de ansamblu catre zone mai putin organizate, care sa le
permita o mai mare dezlantuire in demonstrarea calitatilor tehnice si expresive.
Aleatorismul controlat vizeaza aici ritmul si tempoul a caror notatie este
asemanatoare cu cea din Monosonata a ll-a si din Impresii pentru ansamblu de
camera (primele doua piese).

Economia de mijloace este remarcabila si aici, sectiunile de duo reunind de
obicei elemente foarte pregnante care sunt repetate, transpuse si prelucrate prin
alternanta. Ceea ce frapeaza este coloristica structurala rezultata din varietatea
modurilor de atac. De pilda episoadele 3, 5 si 11 prezinta acelasi tip de scriitura
intre ele, dar si la nivelul celor doi parteneri din cadrul fiecaruia: o serie de sunete
(in general mers treptat voalat) ce trebuiesc repetate de ambele instrumente in
decalaj pe o perioada de timp, care daca nu este indicata de compozitor, va fi
stabilita de executant, si un tremolo sau o succesiune de intervale de secunda,
terta, sau cvarta. Repetarea nucleului sonor se face pornind de la un tempo mai
lent sau potrivit si ajungand printr-un accelerando treptat la o viteza excesiva,
datorita careia continutul se fluidizeaza fiind perceput ca un glissando zigzagat.
Dar nu este exclus nici procedeul invers, de la repede la lent. Mai mult, in
sectiunea a V-a, se suprapun la clarinet si violoncel doua viteze extreme. Astfel:
fiecare instrument expune in piano cate un grup de sunete pregnant, viola in
decalaj de cateva secunde. Intr-un amplu crescendo, clarinetul accelereaza in
timp ce viola rareste marcand fiecare sunet in parte pana la atingerea unui punct
culminant dinamic (forte), dupa care in reflux se schimba rolurile, clarinetul rareste,
viola accelereaza. Tot acest demers va trebui finalizat in 13 secunde:
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Si in sectiunea a Xl-a (ce reuneste clarinetul si viola) se intampla acelasi
lucru desi termenii agogici nu sunt notati de compozitor in partitura.

De asemenea exista si sectiuni mai statice de duo, cum ar fi a XIX-a, in care
vioara si viola sunt captate intr-un dialog nostalgic pe flageolete in registrul acut
atacate succesiv si prelung tinute. Sigur ca in toate episoadele de duo, fie ele
tensionant-introvertite sau dezlantuite, elegiace sau arzatoare, A. Ratiu realizeaza
o interesanta coloristica instrumentala axata pe tonuri fine cu nuante
impresioniste, prin explorarea atenta a unor posibilitati timbrale, fara ca solutiile
propuse sa reclame in chip ostentativ grade de virtuozitate extrem de ridicate.
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Sectiunile de tutti, mai riguros organizate, incadrate in masura si
desfasurandu-se intr-o miscare stabila, se sprijind pe conceptul armonic, oarecum
cu 0 mai putin atenta urmarire a factorului melodic. Instrumentele de coarde sunt
tratate de obicei ca grup acompaniator, iar clarinetul se detaseaza prin linii
melodice bine arcuite in marea majoritatea sectiunilor (cu exceptia celor cu
numarul 10, 12 si 14, care prezinta o densitate timbrala generalda mai ridicata).

Si episoadele de duo si cele de tutti au uneori ca baza constructiva reflexe
sonore, 1n ciuda contextului diferit, ele sunt integrate, asimilate si slefuite pentru a
corespunde cadrului respectiv. ,Aceasta primenire a gindirii creatoare,
permanenta resuscitare a unor idei potentiale, trecerea lor din latenta in evidenta
printr-o remarcabila mobilitate spirituala duce la edificarea unui limbaj particular
inclus (si nu exterior) limbajului muzical contemporan.”’

In anul 1997, ,Transfigurari” a fost adaptata pentru formatia ,Archaeus” si
intitulatd From darkness to the light (Transfigurari Il), fiind prezentata in acelasi an
de catre aceasta in cadrul Festivalului de muzica contemporana de la Bacau si, de
asemenea, in cadrul Festivalului de muzica noua de la Chisinau. Este vorba
despre aceeasi idee modala aplicata la alt material. Faptul ca formatia ,Archaeus”
fata de ,Musica nova" are in constitutie oboi in loc de viola, in sectiunile de duo,
oboiul ii va lua locul violei, in rest dialogurile solistice se mentin intre aceeasi
parteneri ca in Transfigurari (1).

Adrian Ratiu da din nou dovada unei consecvente de limbaj in Trio-ul pentru
flaut, oboi si clarinet (1979-1980) prin prospectarea unor modalitati originale in
preocupdrile sale de structurare a materialului. ,Lumea modala a lui A. Ratiu este
mai ales o lume in miscare in care, de la o lucrare la alta se instaleaza mereu alte
raporturi sonore, resursele armonice ale scarii fiind in functie de configuratia lor
orizontala.”

Premiat de U.C.M.R. in anul 1981, Tric-ul, remarcabil sub aspectul densitatii
de evenimente continute, cuprinde un nucleu central format din doua miscari lente
(care includ si sectiuni mai liber construite), incadrate de doua miscari rapide. Ca
si in ricercarul partitei pentru cvintet de sufldtori (1966), in prima parte a trio-ului
instrumentele au propriile lor moduri fiind disponibile transferurilor in urmatoarele
trei parti, prin permutari ale materialului tematic care circula de la un timbru la altul.
Astfel, in partea |, intitulata Preambolo, fiecare instrument evolueaza pe céte doua
moduri simetrice complementare de sase sunete care impreuna formeaza totalul
cromatic. Cele ale flautului au in constitutie 25T — 2T — doua 3m, la fel ca
sectiunile 13, 14 si 15 din cvintetul Transfigurdri (1974 — 1975), dar intr-o alta
succesiune a componentelor intervalice, iar scarile modale ale oboiului si
clarinetului se compun din 3ST — 1T — 3m — 3M, avand aceeasi conformatie cu
cele doua tronsoane ale sectiunilor 7, 8 si 9 din cvintetul Transfigurari, cu perioada
mediana din inceputul primei sectiuni a parii intai din Suita pentru pian (1957 —
1958), dar si cu modurile complementare specifice fiecarui instrument din Partita

! Danceanu. Liviu. Compozitori contemporani — Adrian Ratiu. in revista Ateneu. Bacau, 3 /1984, p. 13.
2 Danceanu. Liviu. Adrian Ratiu - Portrait. in revista Muzica. 1/ 1984, p. 49.
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pentru cvintet de suflatori (Ricercar). Mai mult, tronsoanele oboiului din acest Trio
prezinta aceleasi sunete ca cele ale clarinetului din Ricercar (partea a ll-a a
Partitei pentru cvintet de suflatori), modul oboiului din sectiunea A este identic cu
modul clarinetului din sectiunea B, si invers.

Schimbarea tronsonului de sase sunete cu partitia lui se realizeaza in
acelasi timp la toate instrumentele, macro-forma bipartita cu mica repriza fiind
rezultanta modificarii continutului modal simultan pe fiecare linie orizontalg;
sectiunile A si B cumuleaza ambele scari complementare, iar a-ul din final
reprezinta revenirea primului tronson pe o suprafata temporala mai mica. Se
obtine astfel o constructie modala perfect simetrica avand ca nucleu cifra trei: trei
scari diferite pe verticala si trei pe orizontala in cadrul intregii pari.

lata care sunt modurile specifice fiecarui instrument in cele trei sectiuni:
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Ideile muzicale din partea |, pregnant marcate de structurile modale
caracteristice fiecarui timbru, apar intr-o continua transformare in urmatoarele trei
parti (parte a ll-a, intitulata Egloga, partea Ill — Monologhi, partea a IV-a —
Burlesca) prin introducerea unor procedee variationale care determina deplasarea
unor componente ale tronsoanelor modale initiale de la un instrument la celalalt.
Din aceste transferuri partiale de materie sonora rezulta o paleta larga de scari pe
orizontala, ce se succed in permanenta evolutie, arcuind linii melodice retinute, ca
expresie generala, dar ne lipsite de contraste, elemente de colorit sau mobilitate
ritmica.

Permanenta focalizare a atentiei compozitorului asupra detaliului se
ipostaziaza in cadrul unei exemplare economii de mijloace, magistral alese,
exigent modelate, si in partituri ca: Sonata a cinque pentru cvintet de alamuri
(1984), Alternante pentru clarinet si clarinet bas (1984), Ecouri pentru vibrafon si
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marimba (1989) si Hommage a Erik Satie — Dix chansons de Tristan Tzara pentru
tenor si pian (1994). ,Adrian Ratiu are revelatia amanuntului pe care il
manevreaza cu o placere nedisimulata dorind ca detaliul sa conteze, sa determine
intr-o masura sporitad intregul.”’ Dar Adrian Ratiu reuseste sa extragd intreaga
seva a acestei materii esentiale, imbracand-o in inedite modalitati constructive.
Profunzimea expresiei rezida in adancimea si claritatea cuprinsului ideilor sonore,
in logica si maxima concentrare intelectuala a compozitorului in selectarea si
notarea fiecarui sunet in parte.

Pe langa polifonia lineard, scriitura unisonica sau eterofonica, se impun cu
certitudine alte doua trasaturi stilistice care se definitiveaza in aceasta ultima
perioada creatoare, prezente mai ale in Sonata pentru vioard solo (1985) si
Sonata pentru vioara si pian (1991), adevarate chintesente ale gandirii si expresiei
componistice ale lui A. Ratiu: rafinamentul notatiei dinamice, precum si folosirea
sferturilor de ton, dezvaluind incontestabilele similitudini existente intre muzica
acestuia si creatia enesciana. ,Fara sa urmadresc sa fiu un fel de epigon, ma
obsedeazi ideea continuarii liniei enesciene”, marturisea compozitorul intr-un
interviu acordat revistei Muzica.

De fapt Sonata pentru vioara si pian reprezinta o interesanta sinteza a
spiritului bartokian — pianul fiind tratat uneori percutionistic, cu cel enescian — ,in
acest sens este utilizat la pian acel fondu enescian, procedeu tipic de topire a
sonoritatilor (prin pedalizari, efecte de nuante scazute, alunecari cromatice,
sugerand microtonia etc.)"?

Desi intens cromatizata, atat in proiectia sonora orizontala, cat si in cea
verticalda, gramatica muzicala, tehnicile, procedeele de metamorfozare si articulare
a ideilor sunt natura.neoclasica (la fel si In Sonata pentru vioara solo). ,Asadar, o
tentativa de a readuce in actualitate genuri aproape abandonate in vremea
noastra [...] fara a ma alinia atitudinii postmoderne si fara a ma situa printre
nostalgici, am incercat [...] sa regasesc solutii viabile, care sa nu fie tributare
trecutului", relata compozitorul la prima auditie absoluta a Sonatei pentru vioara si
pian, ce a avut loc in anul 1994, in cadrul Saptamanii Internationale a Muzicii Noi.
Nu insa in detrimentul etosului romanesc, am adauga, subtil incorporat in tiparele
neoclasice, in simetria si echilibrul arhitectural al acestor partituri.

Inspiratia folclorica este implicit exprimata chiar si in partiturile in care
apare mai putin evidenta, etosul specific fiind creat de anumite structuri modale,
de o oarecare transparentd a sonoritatilor, de coloristica timbrala speciala, prin
densitatea oscilanta a numarului de voci participante la jocul polifonic, si nu in
ultimul rand prin scriitura unisonica si eterofonica. ,Cred ca aceste modalitati de
exprimare: unisonul, isonul, eterofonia, reflecta aspiratia compozitorilor nostri
spre unitate, spre esente primordiale... [...] o regasire a arhetipurilor si a unei

'V Danceanu, Liviu. Adrian Ratiu, revista Ateneu, Bacau, anul 21, 3/ 1984, p. 13.

2 Raliu, Adrian. ,Convergentele” unei vieti — Adrian Ratiu la 70 de ani, in rev. Muzica, 4 / 1998, p. 76.
3 Ratiu, Adrian. Citat in caietul program al Saptamanii Internationale a Muzicii Noi, Buc., 1994, p. 89.
1 Ibidem.
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anumite verticalitati spirituale...”", afirma Adrian Ratiu intr-un interviu acordat
revistei Muzica.

A. Ratiu nu foloseste citatul in schimb poseda uimitoare capacitate de
inventie, care determina configuratia arhetipala folclorica a muzicii sale.
Compozitorul incearca si reuseste sa reconstituie si sa reformuleze unele tehnici
vechi sau sa sugereze etosul unor muzici stravechi. De pilda, izul folcloric reiese in
Trio-ul pentru pian, clarinet, chitara sau vibrafon (1987) din ritmica de tip aksak,
adusa la un moment dat, dar pe care nu se insista, sau in Alternante pentru
clarinet si clarinet bas (1986), prin repetarea in ecou a celulei ritmico-melodice
initiale formata din doua septime ascendente cu pauze intercalate, ce degaja o
atmosfera arhaica, primordiala:
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Adrian Ratiu si-a conturat prin consecventa scriiturii sale un stil individual
ce include si anumite elemente arhetipale, chiar daca partiturile sale nu urmaresc
modele concrete. lata cum defineste A. Ratiu arhetipul muzical in genere: ,un
motiv pregnant [...] foarte simplu, cu o ritmica precisa si cu un modalism al sau
foarte distinct, pe care-l regasim de mai multe ori in diverse structuri folclorice
stravechi. Acesta ar fi arhetipul. Deci il gasim la baza multor muzici arhaice si are
o vitalitate, o anumita vechime si un caracter mai proeminent decat alte
structuri.”

Argumentele arhetipale ce conduc la unitatea creatiei lui A. Ratiu sunt:
anumite formule melodice cu structuri arhaice, recursul la organizari modale
ancestrale, scriitura unisonica si eterofonica, formele condensate, circuiare
(Monosonata | — 1968, Impresii pentru ansamblu de camera — 1968),
nonretrogradabile ( se infatiseaza in macro-forma urmatoarelor partituri:
Concertino per la .Muzica nova”— 1967, Convergente Il pentru cvartet de coarde —
1988, Sonata pentru vioara si pian — 1991, dar marcheaza si nivelul micro, prin
configuratia palindromica a unor sectiuni, prin constructia intervalica a liniilor
sonore, sau prin fclosirea, nu arareori a acordurilor oglinda) si tehnicile
compozitionale de constructie ce le genereaza - repetitivitatea, ciclicitatea,
simetria. Insusi compozitorul afirma in interviul mai sus citat ca desi nu si-a propus
sa realizeze o sinteza arhetipala a lucrarilor sale, ea totusi exista. ,[...] Am
descoperit ce multe ori in muzica indiana sau japoneza elemente de modalism
care semanau cu ceea ce cautam eu, cu ceea ce intuiam eu. Prima revelatie am

' Ratiu, Adrian. Limbaje componistice (Il) — Convorbire cu compozitorul Adrian Ratiu, in revista Muzica,
3/1991, p. 125
2 Ratiu. Adrian. .Convergentele” unei vieti — Adrian Ratiu la 70 de ani. in rev. Muzica. 4 / 1998, p. 74.

33

https://biblioteca-digitala.ro



MUZICA Nr. 1/2006

avut-o la un Festival ,George Enescu”, unde a aparut o formatie de dans exotica,
din Insulele Okinawa. Acolo se canta exact pe scarile pe care le utilizez si eu, cu
semitonuri si terte mari; exact acest gen de pentatonie hemitonica. Deci nu
pentatonia chinezeasca, ci alt tip de pentatonie.”!

Acest sistem modal poate fi decelat mai clar in ciclul Convergente (1987 —
1995) alcatuit din doua cvartete si doua trio-uri: Convergente | — Cvartet de flaute,
compus in 1987 si care nu a fost cantat niciodata datorita faptului ca la noi nu
existd intreaga familie a flautelor, Convergente Il — Cvartet de coarde (1988),
Convergente Il — Trio pentru flaut, oboi si fagot (1991) si Convergente IV — Trio
pentru pian, clarinet (saxofon) si percutie (1993 ~ 1995), dedicat formatiei
.Contraste” si interpretat de catre aceasta in cadrul celei de-a Vlll-a editii a
»Saptamanii Internationale a Muzicii Noi” din anul 1998.

Ciclul Convergente releva inalta maiestrie tehnica la care a ajuns Adrian
Ratiu. Pastrand forma tripartita in toate cele patru partituri {fiecare fiind in corelatie
directa cu precedenta sau antecedenta), A. Ratiu ,.se preocupa si de relationarile
existente intre diverse micro-entitati sonore, de traseele aparent browniene, dar
intotdeauna atent conduse — ale acestora.” Titlul semnificd realizarea unor
convergente sesizabile atat pe planul limbajului, cat si al arhitectonicii formei de
ansamblu. Fragmentarea discursului muzical tine de o tehnica de dezvoitare
modala, axata pe moduri simetrice de sase sunete, cu semitonuri si terte mari, ce
tind sa faca tranzitie spre alte structuri de aceeasi afinitate. ,[...] Piesele numite
Convergente sunt, toate, ilustrari ale aceleasi maniere de constructie: moduri ce
pleaca de la un material comun si se indeparteaza unele de altele; are loc un
proces de transformare, pe care si-l impart diversele instrumente din cand in cand
pe parcurs, pentru ca in incheiere, sa se edifice un fel de concluzie convergenta
[...].8 Deci toate cele patru partituri au ca strategie o alternanta de intersectii si
dispersii modale, o oscilatie continua din care rezulld o forma interioara
sinusoidala.

»2Adrian Ratiu evita retetele, refuza conditia harnicului multiplicator al propriei
scheme mentale, ce mai mult sau mai putin arbitrar, se poate muta de pe un
material pe altul. Compozitorul respinge aceste tentatii ce conduc la exterioritate,
la suficienta, si scormoneste la radacina unui inceput de gand, dand demersurilor
sale un sens de necesitate.™

Un astfel de gand a fost concretizat in Convergerte Il pentru cvartet de
coarde (1988), ce se compune exclusiv din structuri modale ce contin patru
semitonuri si doua terte mari (acestea din urma incadrand un singur semiton, nu
doua ca in modul 5 cu transpozitie limitata a lui O. Messiaen), cumuland in total
doudsprezece. Noua configuratie la care apeleaza A. Fatiu se aseamana cu

' Ibidem.

2 Sandu — Dediu, Valentina. Op. cit., p. 254.

3 Ratiu, Adrian. ,Convergentele” unei vieti — Adrian Ratiu la 70 de ani. inrev. Muzica, 4 / 1998, p. 67.
4 Danceanu. Liviu. Compozitori contemporani — Adrian Ratiu. in revista Ateneu, Bacau, anut 21, 3/
1984. p. 13.
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scara arhaica hindusa Salagam (do, re bemol, re becar, fa diez, sol , la bemol, la
becar) avand insa un semiton mai putin, deci sase sunete in loc de sapte. In
momentele de convergenta intregul fascicol timbral se concentreaza intr-o singura
scara modala, asta nu inseamna neaparat ca se reunesc intr-o unimelodie, ci ca
evolueaza pe linii diferite, dar pe punctele sonore ale aceluiasi mod. Etapa de
contopire a instrumentelor se poate desfasura intr-o unitate morfologica de mare
intindere, sau dimpotriva poate marca o fraza sau chiar cateva blocuri armonice.
Partile extreme ale Cvartetului contin doua momente ample de convergenta, la
nivel de sectiune: prima din partea | si ultima din partea a lll-a. In schimb miscarea
mediana, redusa ca dimensiune, cu o arhitectura monopartita se desfasoara
simultan pe doua moduri cu patru sunete comune (do diez, re, sol, la bemol), care
repartizate la toate instrumentele vor constitui puncte de convergenta in cadrul
micro-structurii. De asemenea in toate sectiunile de disensiune a vocilor (a doua si
a treia din parile extreme, dar si in partea a ll-a) discursul va evolua in paralel pe
doua moduri, unul repartizat la cele doua viori, altul la viola si violoncel. Exista,
mai ales in miscarea secunda, dar si in celelalte, numeroase momente de duo,
care reunesc instrumentele ce prezinta acelasi mod, tocmai in scopul de-a crea
portiuni micro-structurale convergente intr-o sectiune divergenta in esenta. lata
care este schema modala si formala a intregii partituri:

Sistimy! modal
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Se poate observa simetria arhitecturala perfecta, data de: 1. simbolistica
arhetipala a numarului 3: partitura are trei parti, extremele se divid in cate trei
sectiuni, de asemenea intervalul de terta, prezent in scara modala, este si
generator de numeroase linii sonore; 2. partile extreme sunt construite in oglinda
fatd de nucleul lucrarii, miscarea mai lenta, vazuta ca axa de simetrie, conferind
intregului o forma palindromica de tip ABC D CB A.

Totodata, trebuie semnalat faptul ca toate cele patru Convergente se
infatiseaza ca o succesiune de ipostaze generate de o unica formuld — b.a.c.h.,
fiind transpusa pe primele patru sunete ale modurilor proprii sectiunilor in care isi
face simtita aparitia si intretaiata pe alocuri de melodii neasteptate, pasagere, cu
ingeniozitate conduse si finalizate. De altfel, tehnica ciclica este dezvoltata de A.
Ratiu si in Sonata a cinque (1984) si Sonata pentru vioara si pian (1991), partituri
in care construieste dialectica demersului evolutiv prin preluarea unor idei pe
care le poarta prin diferite nuante expresive, imitatii polifonice, registre si culori
timbrale.
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in ciclul Convergente Adrian Ratiu da din nou dovada unei maiestrii
deosebite in profilarea unui concept componistic de specificitate modala apt sa
confere o nuantatad paleta de expresie pe fondul unei economii de mijloace de
exemplara calitate artistica. Scrisa cu o remarcabila stapanire a mijloacelor,
lucrarea face dovada puternicelor linii de forfa ale Partitura ,se revendica drept
spatiu al sintezelor, semnificative prin spiritul novator prin excelenta, dar si
echilibrat, introspectiv, al unui compozitor pentru care noutatea de limbaj se
subsumeaza fortei vectoriale a afectului.™

Adrian Ratiu este unul dintre compozitorii romani care incearca sa
reactualizeze elementele traditiei, sa le perfectioneze imprimandu-le anumite
nuante de expresivitate care sa defineasca spiritul epocii in care tradim. Nu
cautarile in sine de limbaj stau la temelia innoirilor evidente pe care Adrian Ratiu
le aduce in sfera muzicii camerale romanesti si universale cu fiecare partitura in
parte, ci mai degraba generozitatea si sinceritatea exprimarii unor puternice trairi
emotionale, calitati care ii lumineaza traseul spre descoperirea unor noi sfere de
expresie. ,[...] Ceea ce da valoare de unicat unui fapt de arta — sau de viata — este
autenticitatea; iar daca faptul este autentic, el este implicit si nou, chiar daca
originalitatea lui nu ne izbeste din capul locului sau, dimpotriva, ne apare la prima
vedere ostentativa.” Ori, din acest punct de vedere, Adrian Ratiu se adreseaza
printr-un limbaj adecvat si firesc, iar originalitatea rezida tocmai din subtila tratare
a mijloacelor si tehnicilor traditionale, din logica argumentatiei, din arta cu care
construieste si ordoneaza microstructurile sonore, realizadnd o expresie moderna si
perena.

Urmarit pe intreaga lui traiectorie, Adrian Ratiu ne apare atat ca un
exponent al traditiei, cat si ca un modern de autentica factura, deci un continuator
si descoperitor de noi tardmuri ale universului sonor, zone care, cu siguranta, vor
mai fi cautate si de alte exegeze muzicologice.

! Stoianov, Carmen. Citat extras din caietul program al Saptamanii Internationale a Muzicii Noi. editia a
14-a, Bucuresli, 2004, p.66.
? Niculescu. Stefan. Reflectii despre muzica Editura Muzicala. Bucuresti. 1980 p. 183.
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