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Stilul componistic al lui Aurel Stroe
in trei fulguratii si o diagrama

Dan Dediu

Fulguratia 1: materialul muzical

Materialul muzical utilizat de Aurel Stroe poate fi inteles prin
prisma a trei prefixe ce dezvadluie trei atitudini diferite si
complementare, care se mentin si In orizont estetic: anti-, pseudo- si
post-.

Anti-

Atat in cheie pasiva, cat si in cheie activa, prefixul anti- deschide
spre atitudinea de negatie ce ia o dubla infatisare: fie ca rezistenta,
apdrare fata de o forta ce vine din exterior spre noi, cu ideea de a ni se
impune (cheie pasiva), fie ca revoltd, izbucnire din interior si atac
impotriva unei opresiuni (cheie activa). Dar aceasta negatie contine si un
grad mare de teatralitate, de disimulare, in sensul unui joc subtil intre
afirmatie si negatie: afirm ca un lucru este ceva, dar el e de fapt, sub
raportul continutului (nu al declaratiei), contrariul a ceea ce am afirmat.

in muzica lui Aurel Stroe gisim asumate ambele variante,
colorate usor ironic, prin jocul semantic liber al asociatiilor ce se
formeaza pornind de la titlurile pe care autorul le sugereaza. Astfel,
asistam la propunerea unei anti-armonii in Armonia, partile a ll-a si a IV-
a (sunt identice) din Muzica de concert pentru pian, percutie si aldmuri
(1964-65), unde acelasi acord de 10 sunete e folosit de la inceputul la
sfarsitul miscarii, fara nicio schimbare de armonie, ci doar cu schimbari
ale atacurilor instrumentelor de alama (4 trompete, 4 corni, 4
tromboni), schimbari ce urmeaza durate calculate conform sirului
Fibonacci, si care se desfasoara cu o axa de simetrie la masura 12, ceea
ce deschide in subiacent asemanarea structurii cu cea a testului
Rohrschach. E exact cazul despre care vorbeam mai sus: anunt prin titlu
0 armonie, iar in realitate propun un acord nemiscat si disonant. Unde e
armonia pe care o afirm? Sau, daca asta e armonie, atunci trebuie sa
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vedem cum definim armonia, astfel incat realitatea perceptiei sa se
muleze pe realitatea gandului componistic.

Totodata, multimobilele din Concertul pentru clarinet si
orchestrd (1974-75), desi in mod individual constau in colectii de melodii
traditionale romanesti (usor aranjate pentru instrumentele de coarde),
odata intrate in angrenajul suprapunerilor aleatorii si complet
independente dau nastere unui suvoi sonor in care sunt efectiv presate
si desfigurate, Intr-un indiscutabil exemplu de anti-folclor. Mai departe,
suntem cu siguranta in prezenta unei anti-melodii la finalul Concertului
pentru clarinet si orchestrd, odata cu sunetele finale ce suspenda
universul muzical si-l ancoreaza intr-un limb atemporal pe un acord de
re major cu septima de dominanta (sau, Tn viziune spectralista: pe
armonicele 4, 5, 6 si 7 ale rezonantei naturale a sunetului re). Nu in
ultimul rand, coralul din debutul Ciacconei con alcune licenze (1995-96)
este iIn mod vadit un anti-coral, prin caracterul de bruiaj tipator
armonico-timbral pe care cele patru oboaie cu multifonice parca il
evacueaza visceral in fortissimo.

Pseudo-

Odata cu prefixul pseudo- intram in lumea cépiilor, a artefactelor
imitative, a gradelor de apropiere fata de original si a proliferarii
simulacrelor (Jean Baudrillard!), care in actualitate ajunge chiar pan3 la
fenomenul shanzhai (Byung-Chul Han?), care subintinde cépiile mai
bune decat originalul.

Tn cadrul stilului componistic al lui Aurel Stroe, prin prefixul
pseudo- identificam materialul muzical inventat a la maniere de, dar
care nu reuseste si nici nu doreste sa preia toate elementele definitorii
ale originalului, astfel incdt sa dea nastere vreunei copii stilistice
perfecte sau vreunei pastise reusite. Scopul acestui tip de ,imitatie
defecta” este altul. Exista o sfortare interioara care ,rasuceste” reflexiv
dintr-o data acest material initial, intorcandu-l spre o directie pe care
acesta n-a avut-o niciodata, si astfel il Tmbogateste cu o noua
semnificatie. Asadar, la Stroe, intentia de a calchia un stil istoric
individual sau o anumita muzica nu este deloc naiva, ci are in spate o

1 Jean Baudrillard, Strategiile fatale, Editura Polirom, lasi, 1996, traducere de
Felicia Sicoie.
2 Byung-Chul Han, Shanzhai: Deconstruction in Chinese, MIT Press, Boston,
2011.
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intentie parodica (in sensul initial al termenului, de ,cantec secund”,
paro-dia), intotdeauna existand in subtext o incercare de reinterpretare,
de scoatere la lumina a bucatilor stranii, a cotloanelor, a ascunzisurilor si
chiar a defectelor structurii respective. De exemplu, serialismul din
partea | a Muzicii de concert pentru pian, percutie si aldmuri poate fi
privit ca pseudo-serialism, caci el utilizeaza tehnica seriald, dar o
mineaza dinduntru prin greseli intentionate, astfel rezultand un fel de
ceasornic haotic. Apoi, quasi cadenza instrumentului solist din Concertul
pentru clarinet si orchestrd e iardsi un exemplu tipic de pseudo-folclor
romanesc, iar Colinda infinitd din Ciaccona con alcune licenze, prin
descarnarea de melodie si pastrarea doar a ritmului ei, este clar o
pseudo-colinda.

Exemplele pot continua cu pseudo-coralele din Concertul pentru
acordeon si ansamblu de solisti (2001), cu o maniera de armonizare
preluata (se pare) din exercitiile armonice ale studentului Erik Satie
(insasi simularea unor ,exercitii” de armonie, lipsite de pretentia
artistica a unor piese omologate/validate axiologic spune multe despre
preferintele si — in fapt — pretextele muzicale pe care le cauta Stroe
pentru un fel de pseudo-autolegitimare ce seamana mai curand cu un
alint sui decat cu o reala cautare de modele sau surse de inspiratie), dar
si cu Valsul vid din finalul trioului de coarde W.A. Mozart — Sound
Introspections (1994), despre care chiar autorul spune undeva ca e ca un
glob pamantesc dezbracat de meridiane si paralele.

Post-

Prefixul post- are o istorie bogata, aducdnd cu sine capacitatea
de a privi retrospectiv un fenomen existent. E domeniul ce se deschide
dupa un final. Nu e ceva nou, dar nici nu mai poate fi pus in rand cu
vechiul. E mai presus decat vechiul, dar incad nu e complet nou. E ceva
nenumit, in asteptarea botezului sau a evenimentului ce va declansa o
noua serie de evenimente si care va face sa-si gdseasca numele,
identitatea. Post- e o stare de dupa, dar fara stare. O sferd a nestdrii,
cum frumos formuleaza Dimitrie Cantemir in Istoria ieroglificd.!

in contextul stilistic de care ne ocupam, prefixul post-
desemneaza atitudinea de preluare a unui material muzical din
rezervorul istoriei muzicii europene si de redare a sa in cadrul unor

1 Dimitrie Cantemir, Opere IV, Istoria ieroglificd, Editura Academiei Republicii
Socialiste Romania, Bucuresti, 1973, p. 162.
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lucrari proprii ca citat modificat (transformat, fragmentat, expandat,
turtit) sau, In cel mai ambiguu caz, ca aluzie la o anumita muzica
omagiata. Astfel, celule ritmico-melodice si modalitati tehnice preluate
din capriciile lui Niccolo Paganini (asa-zisele ,marci inregistrate” a la
Paganini, mai ales pizzicatele cu ambele maini din Capriciul nr. 24) sunt
recompuse si Tmpachetate diferit la Stroe, cumva intr-o maniera
postmoderna creativa, devenind fragmente de post-capricii in Capricii si
Ragas — Concert pentru vioard si ansamblu instrumental. Cumintenia si
naivitatea neoclasica a debutului din Quintandre pentru cvintet de
suflatori (1984) ascunde ceva periculos, disimuland abisul existentei sub
o pojghita melodica acceptabild, dar inseldatoare, declansand ceea ce am
putea numi o post-eufonie sau post-neoclasicism. Tot in aceasta
categorie intra si insertiile omagiale multiple si surprinzatoare aduse
unor compozitori cu care Aurel Stroe are afinitati elective: Claude
Debussy in Ondine, un reste non assimilé din Prairie, Priéres pentru
saxofon si orchestrd (1993), dar si in primul preludiu din Préludes
lyriques pentru ansamblu de solisti (1998-99), Erik Satie in cele cinci
corale si o inventiune din Concertul pentru acordeon, care sunt propriu-
zis post-corale si post-inventiune, Philippe de la Rue in Sonata nr. 3 ,en
palimpseste” pentru pian (1991-92), Antonio Lotti in Crucifixus din
Mandala cu o polifonie de Antonio Lotti (1997).

Fulguratia 2: structura stilului

Putem concepe structura stilului componistic al lui Aurel Stroe
sub forma unor straturi temporale supraetajate, ceea ce conduce la
ideea de palimpsest, idee atat de draga compozitorului. Aceste straturi
apar de jos in sus, ca la orice structura sedimentara, in ordine
cronologica, iar ceea ce propunem aici este o privire a unei sectiuni
transversale a acestei structuri muzicale carstice.

1. Primul strat, cel mai de jos, are douad trepte: treapta | este
constituita de neoclasicismul de tip stravinskian, iar treapta a ll-a
acceseaza si continua creator atat tehnicile cat si estetica lui Olivier
Messiaen. Ceea ce au in comun ambele trepte ale acestui prim strat
este tehnica montajului, care a fost in mod sistematic folosita de
Stravinski si apoi perfectionata ca juxtapunere complexa de catre
Messiaen.
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La Aurel Stroe este omniprezentd aceastd tehnica, pe care o
gasim atat in opusurile timpurii, cat si in cele tarzii. Sa ne gandim
numai la Sonata nr. 1 Morfogenetica pentru pian (1955), unde
montajul este subordonat schemei formei de sonata in prima parte,
dar care rabufneste in taietura clara a formei si in incompatibilitatea
stilisticd a celor doua teme; dar si la Mandala cu o polifonie de
Antonio Lotti, unde montajul diferitelor vocabule si structuri
cuprinde ca o valvataie intreaga arhitectura in recurenta a piesei.

2. Deasupra stratului neoclasic se asaza un alt palier, de o cu totul alta
provenienta si ethos: |-am putea numi modernismul magic al lui
Karlheinz Stockhausen. La finalul anilor ‘60 - inceputul anilor ‘70,
Stockhausen devenise un fenomen mondial, prin deschiderea spre
muzica traditionald orientald, n special indiana, in lucrari
emblematice precum Stimmung (1968), iar mai apoi Mantra (1970).
Aceasta influenta este intarita in muzica lui Stroe si prin activitatea
prodigioasa a lui Alain Daniélou?, autor al celor doud volume epocale
Sémantique musicale (1967) si Traité de musicologie comparée
(1959), pe care Aurel Stroe le internalizeaza inca din perioada
rezidentei DAAD din Berlinul de vest (1972-73) si pe care le va utiliza
creator in conceptia sa componistica. Numele de folclor planetar a
fost forjat de un jurnalist francez vizavi de muzica lui Stroe, preluand
in context muzical o sintagma din epoca a pictorului maghiar Victor
Vasarely. Numai ca la Stroe acest folclor planetar devine (ca ipostaza
a lui pseudo- de care vorbeam mai sus) o simulare imaginara,
artificiald a unor muzici preexistente si reinventate de el intr-un fel
personal, pornind de la premisele lor existentiale ce sunt
transplantate in alt context spatio-temporal. Folosindu-se de diferite
sisteme de acordaj (ce definesc raporturile sunetelor din cadrul unei
scari muzicale simple sau complexe), proprii muzicilor traditionale
din diverse culturi, compozitorul jongleaza cu o multime de ethosuri
disjuncte reiesite din sisteme microtonale incompatibile, fortand
expresia muzicala efectiv sa o ia razna, sa depaseasca barierele
obisnuitului si sa ,,sara peste bord”.

Astfel, in trioul 7n vis desfacem timpurile suprapuse (1970),
colindul-,tipuritura” microtonal al clarinetului este suprapus cu

1 Alain Daniélou, Sémantique musicale, Hermann, Paris, 1967 si Traité de
musicologie comparée, Hermann, Paris, 1959.
32



Revista MUZICA Nr. 1 /2024

lamento-ul morocanos si incapatanat al violoncelului si cu, pe de o
parte, motorismul de preludiu pseudo-baroc al clavecinului si, pe de
alta parte, cu acidele salturi atonale ale pianului. De asemenea, in
opera Choeforele - Orestia Il (1973-77) ne intampind paradigme
muzicale foarte diferite, care, toate, sunt preluate dintr-un rezervor
de folclor planetar imaginar, in componenta caruia intrd nu numai
muzici traditionale (orale) de pe tot mapamondul, ci si o intreaga
istorie @ muazicii scrise europene. De la trambitele tibetane la
multifonicele oboiului, de la armonicele naturale ale sunetului la
figuratiile clavecinistice acrobatice (ce parca mixeaza velocitatea
pianismului romantic lisztian cu preludierea baroca), de la melodiile
pseudo-folclorice in sisteme de acordaj microtonale la solourile
ritualice ale trombonului ca instrument deopotriva heraldic si
thanatic, gasim in Choeforele o pletora de asemenea tropi stilistici pe
care compozitorul 1i filtreaza, esentializeaza si apropriaza,
transformandu-i in figuri de stil aproape monadice (de genul tropilor
retoricii kenning din poezia islandeza a skalzilor, pe care ii descrie
Jorge Luis Borges in eseul sdau Las kenningar din Historia de la
Eternidad din 1936%), pe care le va putea apoi monta in diverse
angrenaje si dispozitive structurale inedite.

3. Un al treilea strat al gandirii componistice a lui Aurel Stroe este
constituit de fenomenul sonor al texturii, al efectului global, aparut
in prim-planul gandirii componistice odata cu Metastaseis (1953-54)
de lannis Xenakis si cu sonorismul scolii poloneze, in special in
lucrarile lui Krzysztof Penderecki. Texturalismul, mai mult decat
sonorismul, joaca un rol important in anii ’60 in cristalizarea stilului
lui Stroe. Acest lucru inseamna ca texturile lui Stroe in general nu
sunt aglomeradri de efecte instrumentale sau clustere, ci sunt
obtinute prin suprapuneri polifonice de melodii cuprinse in module
numite multimobile, iar interpretii au libertatea de a alege ordinea in
care le vor canta (influenta conceptului de operd deschisa fiind aici
stravezie si venind, desigur, din epocala lucrare Klavierstiick XI a lui
Stockhausen, binecunoscuta mediului componistic avangardist de
atunci din Romania). Bundoara, in Canto Il (1971) sunt utilizate o
multime de melodii traditionale romanesti suprapuse intr-un roi

1 Jorge Luis Borges, Opere, vol. 1, Istoria eternitétii, Editura Univers, Bucuresti,
1999.
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sonor ce coboara treptat si lent din acut in grav, iar in partea a lll-a
Delirando din Muzica de concert pentru pian, percutie si aldmuri
deceldam ecouri din Eonta pentru alamuri si pian (1964) de Xenakis.

Al patrulea etaj ce concura la structura stilului este de ordin estetic si
vine pe filiera teatrului absurdului. Desigur, exista o intreaga traditie
in cultura romaneasca ce se dezvolta in acest sens, pornind de la
teatrul si proza lui Caragiale, trecand prin Urmuz si miscarea
dadaistd, apoi genial incununata de teatrul lui Eugen lonescu. Daca
mai adaugam si un pic din scrierile lui Franz Kafka combinate cu
poezia si pictura suprarealistilor francezi, ajungem la o formulad in
care bizareria si stranietatea se manifesta cu putere prin utilizarea
desfigurarilor sonore, a transformarilor neverosimile, a titlurilor
absconse, a ironiei reci si a atitudinii anti-. Si totusi, absurdul si
bizarul la Stroe nu e acelasi ca la, bunaoara, Mauricio Kagel, cu care
impartaseste gustul pentru dizolvarea cliseelor si subminarea
sonoritatilor traditionale prin ingrosarea excesiva a trasaturilor
definitorii ale unor muzici, precum si prin caricaturizare. La Stroe,
absurdul reiese mai mult din neadecvarea unui obiect sonor la
contextul in care este adus, din surpriza pe care ne-o face intr-un
moment in care nu ne-am fi asteptat deloc sa se intample ceea ce se
intampla. Se poate ca absurdul la Stroe sa nici nu fie intentionat, ci
sa rezulte dintr-o nevoie imensa de comunicare ce ajunge sa nu mai
comunice pentru ca vrea sa spuna prea multe prea repede si devine
astfel ilizibila. Cum se intampla in finalul piesei de teatru Scaunele de
lonescu: comunicarea e imploziva, esentializata la maxim, si de
aceea devine imposibila.

Stratul urmator este de ordin general-cultural, dar si muzical. Exista
chiar un vertij al cunostintelor generale si muzicale pe care le poseda
si cu care lucreaza compozitorul, cunostinte care-i pun in functiune
facultatea de fantazare creatoare muzicald si-l ridica pe aripile
inspiratiei. Uluitoarea, enciclopedica si amanuntita sa cultura
generald si muzicald isi pune pecetea asupra structurilor pe care le
imagineazd, ea fiind secondata (si uneori chiar prefiguratd) de
impregnari culturale diverse, din domenii precum literatura (Eschil,
Aristofan, Sofocle, T.S. Eliot, Christian Morgenstern, Marina
Tvetaieva, Vladimir Soloviov, Antonin Artaud, Nichita Stanescu),
filosofia (Parmenide, Heidegger), teologia (Toma d’Aquino). Tn acest
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sens, putem sustine o apropiere intre Aurel Stroe si Jorge Luis
Borges. Desi unul este compozitor iar celdlalt scriitor, ambii au
utilizat rezervorul culturii mondiale drept sursa de inspiratie pentru
admirabilele lor aventuri creative.

6. Ca penultim strat se adauga palierul stiintific, format din cele trei
domenii care l-au fascinat si inspirat neincetat pe compozitor:
termodinamica (llya Prigogine), geometria si algebra topologicd
(Alexander Grothendieck) si teoria catastrofelor — morfogeneza
(René Thom). Aceste influente razbat in multe feluri in stilul lui
Stroe, atat la suprafata (titluri precum Fuga disipativa din Concertul
pentru acordeon si orchestrd, sonatele pentru pian nr. 1 -
Morfogenetica si nr. 2 - Termodinamica sau Anamorfoze canonice
pentru cvintet si bandad) cat si in profunzime (procesele formale
entropice sau negentropice, adaugarile progresive de material,
aglutinarile polifonice, recurentele savante).

7. Deasupra tuturor, ca etaj ce incununeaza aceasta arhitectura gasim
inventia structurald ca joc combinatoriu al imaginatiei, ce
coroboreaza toate straturile precedente si le alimenteaza cu
combustibilul celor trei atitudini specifice reliefate in Fulguratia 1:
anti-, pseudo- si post-. Aici e ,sala motoarelor”. Tot ceea ce a fost
asimilat anterior hraneste solul acestui palier creativ. De aici pornesc
toate ideile ndravase si structurile nemaiintalnite. Si tot aici sta
credinta in primordialitatea structurii, si nu a expresiei. Caci Aurel
Stroe urmareste proiectarea unor structuri muzicale care sa
genereze influenta in planul realitatii, dupa cum declara intr-un
interviu: ,,Mie Tmi place cel mai mult sa fac asemenea structuri
muzicale care, formalizate, sa-mi imaginez ca mai modeleaza si alte
lucruri pe fata pamantului, sau spirituale. (...) Pe mine asta ma
intereseaza, dacd se poate face.”? Gasirea unor structuri care s
functioneze ca niste declansatoare de noi niveluri de realitate, care
sa aprinda imaginatia si sa transmute materialul in spiritual devine
atunci o experienta aproape mistica, in care otelul modelarii se
amesteca cu mercurul materialului sonor.

1 Aurel Stroe, «...asa cum a stat Nietzsche in fata unei pietre...», in Secolul 21,
1-6/2001, p. 435.
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Fulguratia 3: modernism cu mijloace postmoderne

Pornind intrucatva din meditatii adancite asupra simfoniilor lui
Gustav Mahler, pe care le-a comentat intr-un volum de interviuri editat
de Ruxandra Arzoiu?, Aurel Stroe fisi concepe intr-un mod miraculos o
fantdna componistica in care lumea intreagd sa se oglindeasca in
intreaga sa vastitate. Despre sine Tnsusi Stroe afirma urmatoarele: ,Eu
nu sunt un dezvoltator. Ma uit la universul acesta cat este de bogat, cat
este de diferit, si incerc sa captez In muzica mea toate elementele,
reducandu-le la un formalism (dar nu sistem!) integrator. Tot ceea ce
vad este un formalism mai ales in exprimare. (...) Eu incerc sa fac un fel
de realism universal in care totul intra ca fiind o parte si un element din
univers. Sunt un compozitor care, cand ma uit la dreapta imi place ceva,
cand ma uit la stanga imi place altceva. Trebuie sa recunosc ca mie imi
place lumea.”?

Asa e, diagnosticul e corect. Muzica lui Stroe nu povesteste prin
dezvoltare lineara, precum scrisul, ci taie permanent si monteaza,
asemenea filmului. De aceea nu putem vorbi despre dramaturgie la
Stroe, ci despre discontinuitate si fragmentaritate, ca doua fatete ale
principiului modernitatii: fractura. Dar coerenta si continuitate exista in
natura semnificatiei si comunicarii, in pofida fragmentaritatii metodei de
compozitie.

Astfel, se deschide aici un paradox interesant care se poate
formula lapidar: stilul componistic al lui Aurel Stroe utilizeazd tehnici
postmoderne intr-un mod modern. Tn acest sens, constructia structurii
generale se realizeaza cu tropi bine definiti, diferiti ca origine si expresie
(muzici europene si extraeuropene, folclor planetar imaginar, concepte
stiintifice, aluzii literare), care sunt montati printr-o combinatorica
bizara intr-un dispozitiv formal ciudat, dar fascinant. Angrenajul sonor
astfel obtinut (sa ne gandim la Ciaconna con alcune licenze, la Prairie,
priéres ori Mandala cu o polifonie de Antonio Lotti ca la niste petroliere
transoceanice sau portavioane imense) devine un fel de arca muzicala
ce parca se pregateste mereu de un diluviu care nu mai vine, asemenea
asteptarii lui Godot din piesa lui Samuel Beckett.

1 Ruxandra Arzoiu, In universul simfoniilor lui Gustav Mahler: dialoguri cu
compozitorul Aurel Stroe, Editura Muzicala, Bucuresti, 2003.

2 Luana Stan, Muzica romdneascd, ANCHETA, Interviu cu Aurel Stroe, in Revista
Muzica, nr. 1/2002, p. 7.
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Existd oare o metoda prin care putem ,zgandari” inovatia sa se
iveasca? Aurel Stroe s-a gandit si la asta si ne-a propus lucrul cu
paradigmele incomensurabile, categorii muzicale care se pot concatena,
dar nu se pot compara, pentru ca nu au o unitate de masura comuna. Ce
am putea atunci face pentru a le apropia, de vreme ce ele coexista in
orizontul aceleiasi lucrari muzicale? Raspunsul e logic: sa Tncepem a crea
punti intre ele, derivand treptat materialul fiecareia intru apropierea
modelelor initiale, prin gasirea elementelor asemanatoare si dezvoltarea
unor puncte de flexiune, a unor articulatii care sa uneasca cele doua
paradigme.

Astfel, in plan temporal, nu putem compara succesiv mai mult de
doua paradigme, si atunci se naste un mecanism simplu si eficient de
provocare a inventiei si imaginatiei: punerea in discutie a doua lumi
sonore, procedeu pe care l-am numit in alt context, diada lui Stroe.!
Exemple gasim mai ales in opusurile mature si tarzii: capricii si ragas,
clopotei si ecouri (carillons et échos), acorduri si numdratori (accords et
comptines). De aici, putem merge mai departe si prelua creator diada lui
Stroe, adaptand-o si imbogatind-o cu material muzical propriu. Miristele
inventiei nelimitate ne sunt deschise. Ramane doar sa incepem sa
zburdam.

Diagrama: Structura stilului lui Aurel Stroe

7. Joc / Inventie structurald diada lui Stroe/ punti/ paradigme incomensurabile

6. Stiint3 (Prigogine, Thom) rie / morf ]

5. Cultur3 (Borges) literatura/ ontologie

4, Estetic3 (lonesco, Kagél) : absurd/ grotesc

3. Texturalism (Xenakis) ; multimobile

2. Modernism magic (Stockh Dani

Anti- il Post-

1 Dan Dediu, Cu Aurel Stroe prin cotloanele mintii si bizareriile muzicii. Eseu
morfogenetic, revista ID, anul IV, nr. 11 (50), noiembrie 2008, p. 22-23.
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Dan Dediu

Aurel Stroe's compositional style in three fulgurations and a diagram

Fulguration 1: the musical material. The musical material used by Aurel
Stroe in his music can be understood through three prefixes revealing
three different and complementary attitudes, which are also maintained
in the aesthetic horizon: anti-, pseudo- and post-. Anti- highlights both
resistance and revolt as anti-harmony, anti-melody, anti-folklore and
anti-choral. Pseudo- invents musical material a la maniére de, but in a
radical and original way. Post- takes music from the past and quotes it,
modifying it.

Fulguration 2: style structure. Aurel Stroe's style takes the form of
temporal layers superimposed in a palimpsest: 1. Neoclassicism
(montage technique); 2. Magic modernism (imaginary planetary
folklore, tuning systems); 3. Texturalism (multimobile); 4. Aesthetics
(absurd, bizarre); 5. Culture (literature, philosophy); 6. Science
(thermodynamics, morphogenesis); 7. Invention of structure
(modelling).

Fulguration 3: modernism with postmodern means. Aurel Stroe's
compositional style uses postmodern techniques in a modern way.
Innovation is born by working with incommensurable paradigms,
between which bridges are created. Each time, the mechanism joins two
sound worlds, a process we have called Stroe's dyad.
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