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Citatul in creatia pentru saxofon a lui
Stefan Niculescu (l)

Irina Nitu

Personalitate marcantda a muzicii romanesti, Stefan
Niculescu a inclus in lista opusurilor sale patru compozitii de
facturi diferite in care saxofonul isi face simtita prezenta ca
element solist ori ca parte integrantda in anumite combinatji
instrumentale. TIn ordine cronologica, acestea sunt: Cantos, a
lll-a simfonie concertanta pentru saxofon si orchestra (1984),
Octuplum pentru ansamblu (1985), Chant-son pentru doua
saxofoane (1989) si Axion pentru cor de femei si saxofon
(1992). Au intrat in atentia mea datorita interpretului francez,
Daniel Kientzy, la rugamintea caruia am acceptat sa intreprind
o documentare privind repertoriul romanesc pentru saxofon. Am
ajuns repede la concluzia ca muzica romaneasca
contemporana pentru saxofon se leaga indubitabil de numele
sau. Daniel Kientzy a jucat si continua sa joace un rol extrem
de important in dezvoltarea unui repertoriu de muzica clasica
pentru instrumentele lui. Sonoritatile si posibilitatile lor tehnice
au fost cunoscute prin intermediul unor lucrari teoretice
semnate tot Daniel Kientzy. Se poate chiar afirma ca repertoriul
romanesc pentru saxofon i se datoreaza Tn cea mai mare
masura. Prezenta artistului pe scenele romanesti la inceputul
anilor ‘80 a declansat o reactie cu efecte benefice muzicii
contemporane pentru saxofon, fiind esentiala pentru
compozitorii romani si repertoriul amplu dedicat ulterior lui si
instrumentelor sale.

Alaturi de Miriam Marbé, Anatol Vieru, Nicolae Brandus,
Horia Surianu, Horatiu Radulescu, Mihai Mitrea Celarianu,
Doina Rotaru si mulij altii, Stefan Niculescu a fost unul dintre
primii compozitori care l-au cunoscut pe interpretul francez.
Afinitatile dintre cei doi s-au concretizat pe plan uman dar si
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profesional, dupa cum se observa in cele patru compozitii
amintite mai sus. Toate |-au avut ca solist pe Daniel Kientzy in
prima lor auditie, au fost compuse si unele chiar dedicate
saxofonistului francez. Aceasta relatie speciala s-a perpetuat
de-a lungul timpului, ramanand consemnata in cronici, concerte
si inregistrari audio realizate in tara si in strainatate.

Referitor la felul in care s-au Tntalnit, iata ce afirma S$tefan
Niculescu despre Daniel Kientzy: ,L-am cunoscut [...] acum
aproape doua decenii la Bucuresti. Fusese invitat s& céante,
printre altele, la Ateneul Roman. li stiam de mult numele, dar
nu-/ auzisem niciodatd in concert. M-a cucerit din capul
locului’*. Evenimentul la care se face referire a avut loc cel mai
probabil in anul 1983, an in care incepe sa prinda contur istoria
unui repertoriu dedicat saxofonului de catre compozitorii
romani. Fascinati de spectacolul pe care solistul il instituia
actului interpretativ la acea vreme, de posibilitatile si sonoritatile
instrumentului destul de nefamiliar in postura solistica,
compozitorii  s-au apropiat cu entuziasm de noutatea
prezentata, punand-se in acest fel bazele unui edificiu
impozant, construit de-a lungul a patruzeci de ani de colaborari
ulterioare.

Stefan Niculescu si originalitatea artei sale nu mai
constituie un mister pentru cei ce ii cunosc muzica. Gyérgy
Ligeti a intuit-o si explicat-o destul de direct intr-o convorbire cu
Stefan Niculescu la Wien Modern, in 1992 1n ceea ce
priveste strict relatia dintre creatia lui Stefan Niculescu si
saxofon, se remarca aceeasi nota de inedit prin analiza celor
patru compoziti dedicate acestui instrument, unde sunt
prezentate plenar valentele Ilui expresive. Tratat In mod
complex, discursul saxofonului dezvaluie Tinsusiri care 1l
particularizeaza. Creatorul subordoneaza efectele, sonoritatile
timbrale ale instrumentului unei atitudini extra-muzicale. Sacrul
este o componenta nelipsita a gandirii lui componistice, fapt

! Stefan Niculescu. Laudatio Daniel Kientzy in Actualitatea muzical3,
anul XII (2001), nr. 271 (ll/iunie), pag. 2.

% Convorbirea a fost transcrisa, tradusa si publicata de Valentina
Sandu Dediu in Revista Muzica, nr. 2/1993.
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sugerat prin intreaga esenta a muzicii sale. Cele patru piese
pentru saxofon au Tn comun nu doar acest instrument
particular, ci si o raportare clara la divinitate, realizata printr-un
mod unic (in muzica romaneasca), recent descoperit.

Dincolo de inefabilul artei sunetelor, se observa in
compozitiile pentru saxofon ale lui Stefan Niculescu un indiciu
clar al ofrandei pe care el o aduce divinului. Pentru aceasta,
apeleaza la un citat din Claudio Monteverdi, anume Sonata
sopra Sancta Maria ora pro nobis, recognoscibil Tn toate
partiturile pentru saxofon. El preia tema sonatei si o insereaza
pe parcursul fiecareia dintre piesele amintite, tratand-o diferit, in
functie de context. Mentinerea acestui citat in lucrarile destinate
saxofonului pare foarte interesanta, cu atat mai mult cu cat nu a
putut fi regasita (deocamdatad) si in alte compozitii ale sale.
Intamplarea a facut ca in ultimul interviu acordat s& imi manifest
curiozitatea fata de titlul lucrarii Axion, prilej cu care mi-a fost
dezvaluita legatura dintre piesa lui Monteverdi gi Axion-ul sau
(ambele reprezentand in felul lor imnuri de slava inchinate
Fecioarei Maria).

Din nefericire, relationarea acestei piese cu celelalte
dedicate saxofonului am facut-o prea tarziu, dupa ce
compozitorul a trecut in nefiintd. Nu mica mi-a fost mirarea sa
constat deci ca fragmentul tematic monteverdian din Axion
apare si in urmatoarea lucrare analizata, si asa mai departe, in
toate cele patru piese ale lui Stefan Niculescu ce includ
saxofonul Tn ansamblul lor instrumental! Ar fi putut sa-mi fie
deconspirat acest detaliu in interviul din 2006 dar din fericire,
surpriza descoperirii lui imi apartine. Se pare ca nici Daniel
Kientzy nu a fost prevenit in acest sens, iar Tincifrarea
semnificativa a citatului pe parcursul lucrarilor nu a facilitat
depistarea elementului lor comun. Odata identificat, el poate fi
relativ ugor de reperat (atat auditiv, cat si vizual) indiferent de
varianta sub care este prezentat.

Este binecunoscut faptul ca utilizarea citatului constituie
un procedeu componistic des intalnit in diverse perioade ale
istoriei muzicii universale, inclusiv cea contemporana. In muzica
romaneasca ii putem enumera Tnh acest sens pe Aurel Stroe,
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Anatol Vieru sau Tiberiu Olah®. Insiruirea poate continua acum
si cu Stefan Niculescu, mentionadnd ca in cazul sau si al
pieselor pentru saxofon, citatul din Claudio Monteverdi
reprezintd o constanta, investita de fiecare data cu o unica
semnificatie: de evocare a sacrului.

Secftionat in motive, intercalat cu alte teme sau prezentat
integral Tn gtima solistului ori in diverse combinatii
instrumentale, fragmentul monteverdian degaja in muzica lui
Stefan Niculescu o forta uimitoare. Prezent in momente cheie
ale compozitiilor (puncte culminante sau concluzive), citatul are
un caracter solar, conectand simbolic, muzical, dimensiunea
umana cu cea spirituala, planul orizontal cu cel vertical. Chiar
daca intreaga activitate si creatie a compozitorului este
subordonata acestei intentii, el o incifreaza prin citatul ales,
dandu-ne astfel posibilitatea ca prin descifrarea lui sa avem
certitudinea mesajului sau muzical, al crezului sau artistic.

Sonata sopra ,Sancta Maria ora pro nobis”, SV 206:11 de
Claudio Monteverdi este o sectiune dintr-o vecernie (vespera)
dedicata Fecioarei Maria, compusa pentru sase voci soliste,
doua coruri mixte si orchestra, publicata in anul 1610 in timpul
Papei Paul al V-lea. Piesa este alcatuitd din paisprezece
sectiuni, cea la care ne referim fiind a unsprezecea. De aici
compozitorul roman prea ideea melodica principala, atribuita
vocilor, tratatda de Monteverdi variational:
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Exemplul nr. 1, transcrierea temei monteverdiene

latd ce rol va avea citatul in cadrul primei compozitji
dedicata saxofonului de catre Stefan Niculescu:

! Vezi Valentina Sandu Dediu. Ipostaze stilistice si simbolice ale
manierismului in muzica, Editura Muzicala, Bucuresti 1997, pag. 206-
209.
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1. Chant-son

Datand din anul 1989, piesa are o istorie povestita cu
amuzament de catre creatorul ei'. Aflat la Paris cu ocazia unui
concert-portret in care i s-a cantat piesa Invocatio’, Stefan
Niculescu a fost gazduit pe perioada sederii sale de catre
Daniel Kientzy. In gluma, acesta ii pretinde s& ii scrie o piesa,
iar compozitorul accepta, cu toate ca nu venise la Paris cu
intentia de a compune. A fost ideea lui Daniel Kientzy sa fi
propuna o situatie interpretativa particulara: doua saxofoane
(soprano si alto) utilizate concomitent de catre acelasi interpret.
Aceasta modalitate a fost denumita bifonie, iar piesa Chant-son
exploreaza tocmai acele posibilitati combinatorii de sunete si
digitatii care ii permit saxofonistului emiterea simultana a doua
linii melodice. Asa cum reiese din marturiile ambilor muzicieni,
colaborarea dintre ei era nemijlocita, fiind chiar dictata de
context. Compozitorul nu mai abordase anterior acest tip de
scriitura, motiv pentru care pe masura ce inainta in asternerea
pe hartie a gandurilor, confrunta mereu realitatea partiturii cu
posibilitatile interpretului. Pentru aceasta, era necesar sa
parcurgd o scara elicoidalda de la etajul superior unde era
gazduit si unde compunea, la subsolul aceleiasi cladiri, unde
studia Daniel Kientzy si unde primea avizul interpretului vis-a-
vis de ceea ce scrisese pana la acel punct. Acel traseu sinuos
datorat arhitecturii de tip olandez a casei interpretului i s-a

! Amintirile despre conjunctura in care a fost creata piesa mi-au fost
relatate de insusi compozitorul intr-o convorbire purtata in anul 2006,
acasa la Domnia sa.
? La Sala Auditorium din Les Halles a avut loc un concert-portret fn
cadrul caruia s-a prezentat Invocatio, simfonie concertanta pentru cor
a cappela — solicitata de Radio France, alaturi de compozitori precum
Machaut, Poulenc, Scelsi, Xenakis. Piesele lor au fost alese tot de
Niculescu cu intentia de a dezvalui o familie de autori cu care el insusi
se inrudeste. Un redactor al Radio France realiza in direct acest
concert-portret, punand intrebari compozitorului, fapt catalogat de
Stefan Niculescu drept o experienta originala.
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intiparit in memorie extraordinar de bine, la fel ca si atmosfera
pozitiva in care a creat-o'.

Chant-son este o piesa de dimensiuni restranse care s-
a bucurat de o mare apreciere din partea comanditarului ei.
Daniel a inclus-o rapid in repertoriul sau si a prezentat-o cu
succes in nenumarate concerte, atat in fara, cat si in
strainatate.

Asa cum era de asteptat, Chant-son este gandita atat
pentru a pune in valoare tehnica instrumentistului, cat si pentru
a ilustra un tip de expresivitate proprie compozitorului. Timbrul
instrumentelor constituie aici o premisa care genereaza
concluzii interesante. Cea mai pregnanta este legata de
utilizarea unor elemente morfologice omogene si a dezvoltarii
lor variationale, procedeu prin care compozitorul confera nu
doar unitate piesei, ci si un ethos specific. Imbinand diatonia cu
microintervalele, folosind isonul, ritmuri ostinate si motive
melodice spatializate, Stefan Niculescu asigura prin aceste
cateva elemente baza unei compoziti complexe in care
unitatea si diversitatea se inlanfuie pe principiul coincidentia
oppositorum.

Bifonia implica un anumit tip de scriitura determinat de
posibilitatile de emitere a sunetelor simultan la ambele
instrumente. Cele doua mustiucuri sunt actionate de o coloana
unica de aer, prin urmare instrumentele vor avea de cele mai
multe ori trasee izoritmice. Astfel se deruleaza majoritatea
fragmentelor din sectiunea intai, A (con violenza) din Chant-
son.

O alta situatie posibila este cea in care un saxofon
mentine un sunet lung, timp Tn care cel de-al doilea
prefigureaza o linie melodica individualizata. Ea poate avea
diverse profiluri si dimensiuni, deoarece este probabil ca n
asemenea cazuri sa fie implicat suflul continuu ca element
tehnico-expresiv atribuit ambelor instrumente. Evident, sunt

' Dupa propriile mérturisiri, Chant-son este o piesa la care Stefan
Niculescu tinea foarte mult.
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intélnite si alte ornamentari si efecte ale linillor melodice
implicate in bifonie. Intonatia microintervalica este unul dintre
ele, procedeu pe care Stefan Niculescu il exploreaza si pe a
carei expresivitate isi bazeaza cea de a doua sectiune a piesei,
B (poco meno mosso). Sunt intalnite de asemenea apogiaturile,
trilurile, melodia timbrald (timbro-laudie'), pe intreg parcursul
piesei, intr-o pondere variabila.

Cu toate ca parametrul metric nu este definit in cadrul
Chant-son-ului, cel ritmic se prezinta sub o forma extrem de
precisa. Unitatea prevazuta de compozitor ca reper este
patrimea, dar practica instrumentald instituie optimea ca
unitate-esalon in derularea intregului discurs muzical. Desi
dimensiunile relativ restranse ale piesei precum si limitarea
instrumentistului la acele tehnici si combinatii melodico-ritmice
posibil de realizat in bifonie sunt evidente, valentele expresive
ale saxofonului/saxofoanelor transcend aceste bariere, uimind
ascultatorul prin sonoritatile imaginate si redate prin prisma
acestei compozitii.

Alaturarea saxofoanelor sopran si alto instituie piesei o
timbralitate aparte, aflata la granifa dintre cea specifica
lemnelor si alamurilor. Prin plurivocalitatea caracteristica
acestei creatii, compozitorul ilustreaza plastic principiile
categoriilor sintaxice ale muzicii (la cel putin doua voci):
omofonia, polifonia, eterofonia. Ele sunt dublate de fenomene
dictate de perceptie, anume rarefierea, detaliul si aglomerarea.
Prin combinarea lor, alcatuieste cu ingeniozitate o piesa
convingatoare, cu incarcatura semanticad autentica. Ea este
precedata de indicatia agogica con violenza, sustinuta din punct
de vedere sonor printr-o dinamica congruenta: ff, cresc., fff.
Atmosfera frenetica, exploziva se reflectda mai ales in planul
ritmic si cel dinamic, insd si aspectul melodic crenelat
subliniaza atitudinea interpretativa imaginata de compozitor.

! Termenul i apartine lui Daniel Kientzy si se regaseste in tratatul
Saxologie, Ed. Nova Musica, Paris.
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EX. muz. nr. 2, ison ritmizat

Saxofonul alto este investit cu un discurs ostinat pe
sunetul mi, usor alterat cu variante microtonale. Mentinerea
acestui sunet 1l instituie drept pilon sonor al intregii piese,
dobandind rol de sustinere a liniei melodice complementare din
stima celuilalt instrument. Tnscriindu-se intr-un ambitus relativ
restrans, discursul saxofonului sopran include initial motive de
patru sunete dispuse in ipostaze permutative diferite (a se
vedea primele trei grupari ritmice din EX. muz. nr. 2). Aceasta
modalitate de organizare sonora aminteste de teoria grafurilor,
inspirata din geometrie si transpusa de Stefan Niculescu in
sistemul s&u de compozitie. In Chant-son teoria respectivd nu
este aplicata strict deoarece ostinato-ul, deci repetitia sonora
constituie un procedeu impus de valentele tehnice ale
instrumentelor aflate in bifonie. Totodata, ostinato-ul este folosit
de compozitor ca metoda de a realiza o densitate melodico-
ritmica substantiala, acea aglomerare care se afla in raport de
complementaritate cu rarefierea si detaliul sonor. Se poate
afirma in continuarea aceleiasi idei ca ostinato-ul melodic,
suprapus unei pulsatji ritmice divers organizata constituie o
varianta a isonului. Sunetul unic, lung, deasupra caruia o alta
voce isi desfasoara melodia este inlocuit cu o prezentare
detaliata, pulverizatd in dese repetari ale sunetului respectiv.
Am denumit acest procedeu ison ritmizat, sintagma adecvata

! Conform acestuia, relatiile intre sunete trebuie sa se desfisoare
dupa principiul nonrepetabilitati. Avand trei sunete A,B,C,
compozitorul determina variante posibile de combinare a lor fara ca
relatiile dintre doua sunete sa se repete.
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situatiei propuse de Stefan Niculescu in debutul Chant-son-
ului.

Revenind la aspectul melodic din partitura saxofonului
sopran, se observa largirea ambitusului prin salturi ascendente
si descendente, noile sunete primind valori punctate si dublu-
punctate, elemente de noutate pe langa treizecisidoimile din
debutul piesei. Valorile ample ofera urechii posibilitatea de a
percepe sunetele in detaliu, interpretului — ocazia de a se
odihni, iar piesei — acel echilibru intre aglomerare si rarefiere pe
care autorul 1l intuieste foarte bine si il propaga prin intermediul
tuturor compozitiilor sale. Sunetele lungi au inclusiv rolul de
finalis-uri, momente cadentiale, unele aureolate de coroane.

Intonatia microtonala este specifica unor motive
melodice contrastante fata de cel prezentat anterior. Ele se
desfasoara pe spatii temporale mai extinse, valorile sunetelor
permitand producerea si perceperea microintervalelor. Citandu-I
pe Dan Dediu, afirmam urmatoarele: ,Niculescu defineste
eterofonia ca simultaneitate a materialului muzical originar $i a
variantelor sale™. lar dacd admitem faptul c& un mi
supercromatizat’ este o variantd a sunetului mi natural, la fel
ca si un fa hipercromatizat descendent, Stefan Niculescu ne
ofera o mostra a principiului eterofonic la scara redusa, o
abstractizare a conceptului pana la cele mai mici dimensiuni
posibile. Tn cazul de fatd, coexistenta unui sunet alaturi de
variantele sale microtonale reprezintad ilustrarea acestui
principiu.
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Ex. muz. nr. 3: ison/eterofonie

! Dan Dediu. Stefan Niculescu sau isonul ca soteriologie in Romania
Literara, editia online, nr. 19/2002. Vezi
http://www.romlit.ro/tefan_niculescu_sau_unisonul ca_soteriologie
accesat la 2 decembrie 2010.

Z Termenul i apartine lui Anatol Vieru.
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In acelasi timp, exemplul anterior poate fi interpretat ca
ilustrare a relatiei Unu-Multiplu, unisonul/isonul constituind
unitatea, iar variantele microtonale — multiplicitatea. Prin
descongestionarea elementelor ritmice gi glisarea de sonoritati
netemperate, compozitorul realizeaza un contrast cu violenta
expresiva ceruta interpretului in debutul piesei. Ulterior, acest
efect va fi perpetuat prin alternarea fragmentelor ostinate,
dense din punct de vedere motric, cu pasaje mai flexibile,
diferentiate sub aspect ritmic. Trioletul marcheaza categoria
tipologica a noilor motive, fapt usor de observat pe parcursul
primei sectiuni a piesei.
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Ex. muz. nr. 4 — aparitia trioletului, o noua tipologie motivica

Trioletele fac posibila o percepere a sonoritatilor in
detaliu, elementele lor fiind spatializate si distantate de
segmente temporale mai mari in comparatie cu cele care le
preced. Se instaureaza astfel efectul contrastant, opozitia
tipologica a motivelor conturdndu-se in mod evident.

Aspectul timbral (prin timbro-laudie) si cel ritmic
coroboreaza, pulsatia rezultata constituind una dintre trasaturile
definitorii ale sectiunii A. Ea este amplu dezvoltata prin
sincoparea formulelor ritmice utilizate anterior, prin permutarea
unui numar finit de elemente melodice si insistarea ostinata pe
aceleasi sonoritati. Saxofonul sopran cucereste spatiul sonor
prin acest tip de fraze intonate in nuante extreme (fff), iar
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compensatoriu, acalmia este prefigurata de cele intens
melodizate, rarefiate.

Ex. muz. nr. 5: opozitia starilor densitate-rarefiere

In privinta sintaxei muzicale, se observa ca predomina
omofonia. Rapelul la muzica bizantina este totugi perceptibil in
anumite momente ale piesei, ca cele introduse de triolet,
deoarece suportul isonic si tratarea netemperata a vocii
superioare fisi gasesc corespondent in practica liturgica
bizantina (a se vedea ex. muz. anterior).

Nici imitatia, procedeu specific polifoniei nu lipseste din
desfasurarea Chant-son-ului. In finalul sectiunii, vocile sunt
inversate: saxofonul sopran preia isonul ritmizat in timp ce
saxofonul alto prefigureaza acelasi tip de linie melodica
oscilanta, structurata conform teoriei grafurilor.

Ex. muz. nr. 6: organizarea sunetelor conform teoriei grafurilor
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Pentru exemplificarea acestora, stima saxofonului alto
confera un material potrivit: luate patru cate patru, sunetele
astfel regrupate dezvaluie combinatji unice. Do, si, la#, si vor fi
transcrise sub forma a,b,c,b pentru o mai simpla ilustrare a
permutarilor alese de compozitor. Acestea sunt: a,b,c,b; a,c,a,b;
c,a,c,b; a,b,c,a; b,acb; cb,ac; acb,c; ab,a,c; b,ab,c.
Exceptia care confirma regula este chiar prima ipostaza,
repetata in cea de-a saptea postura combinatorie. La fel
continua organizarea pasajului urmator, a carui celula melodica
este alcatuitd din sunetele solb, sib, dob. In cadrul celor zece
grupuri de patru sunete, una singura (tot prima) este dublata in
finalului sirului, astfel: a,b,c,a; b,a,b,c; b,a,c,b; c,a,b,a; c,b,ab;
c,a,c,b; a,b,a,c; b,c,a,b; c,b,a,c, iar ultimei celule i se adauga o
completare recurenta a,b,c,a,c,b,a cu axa de simetrie sunetul a.

lata deci cum trei tipuri de motive ritmico-melodice stau
la baza edificiului sonor al primei sectiuni a lucrarii. Ostinato-ul
dinamic, dens cu melodiile care-l insotesc, isonul clasic in
combinatie cu pasaje microtonale pe de-o parte, si cele amplu
melodizate — pe de alta parte constituie elemente prin care
ideile general-valabile, specifice creatiei lui Stefan Niculescu
sunt transpuse in aceasta situatie interpretativa propusa de
saxofoanele alto si sopran. Aglomerarea, detaliul, rarefierea,
omofonia, polifonia, eterofonia, isonul, teoria grafurilor — toate
transpar prin gesturi componistice clare. Cu toate ca
dimensiunile piesei sunt de factura miniaturala, complexitatea ei
rezida tocmai in puterea de concentrare a informatiei in cadrul
acesteia. Desi disonantele joaca un rol important in limbajul
piesei, consonantele predomina, marcand puternic perceptia
ascultatorului. Chiar si  sonoritaiile netemperate sunt
circumscrise unui centru prin forta exercitata de sunetul-ison.

Odata cu sectiunea a doua, Poco meno mosso, se
constatd cum aceleasi elemente arhitecturale primesc un nou
tip de expresivitate, subordonate unei atmosfere apolinice,
echilibrate. Aspectul melodic predomina in favoarea celui ritmic,
iar detaliul este perceptibil pe intreg traseul evolutiv al stimelor
saxofoanelor. Tempo-ul mai lent favorizeaza conturarea clara a
liniilor melodice, asa cum rezultd din debutul sectiunii B. Ele
combina din punct de vedere ritmic diviziuni normale si
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exceptionale ale valorii binare (patrimea), ingloband in profilul
lor doua motive prezente la inceputul piesei: cel preponderent
ritmic, ostinat, si cel melodizat, introdus de triolet. Rezultatul il
constituie o suprapunere de doua voci cu un profil sinuos aflate
in relatie de complementaritate.

7

PoLo MEND Mosso

Ex. muz. nr. 7: debutul sectiunii B

Izoritmia pasajului este dictata de posibilitatile tehnice
ale impuse de bifonie, iar miscarea aproape in oglinda a vocilor
aminteste de principiile polifoniei, la fel ca si incrucisarea
vocilor. Se remarca totodata unitatea tematica a sectiunilor
piesei, asigurata prin reiterarea variata a celulelor ritmico-
melodice (rasturnare, recurentd — vezi celulele ritmice punctate
din exemplul de mai jos si cele din ex. muz. nr. 2):

a ‘W;E—l‘ 1 # —_— = m 1
ot = I 123 J— | — 1 - o = (o 3 T
. t

S

Ex. muz. nr. 8: incrucisarea vocilor

Repausul pe unison este din ce in ce mai des intalnit la
sfarsituri de fraze (a se vedea ex. de mai sus) iar isonul devine
fundament al unui cént apropiat ethosului bizantin. Saxofonul
sopran fsi reia rolul de solist, in timp ce alto-ul mentine isonul
pe durate variabile. Sunetele melodiei se inlantuie sub forma
unor melisme in care se regasesc atat sunete diatonice céat si
netemperate. Impunerea fundamentalei — pilon al intregii piese
— este realizata printr-un joc de registre in care sunetele do#,
re, mi si fa# se regasesc in octave diferite. Salturile implicate
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sunt atenuate de valorile lungi, fiecare element al melodiei fiind
clar perceptibil.

A T
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Ex. muz. nr. 9: citatul monteverdian

Piesa se incheie intr-o atmosfera luminoasa in care
sunetele radiazad o energie prin forfa pulsatorie a respiratiei
interpretului, valorificata pana la ultimul sunet. Cu toate ca nu
poseda un numar semnificativ de caracteristici specifice muzicii
sacre, Chant-son contine si transmite celor ce o asculta o
inefabila aspiratie spre inalt.

Citatul monteverdian apare ca o concluzie solara,
intonata de saxofonul sopran chiar in finalul compozitiei. Stefan
Niculescu transpune varianta originala pe sunetul mi gi fi
aduce semnificative modificari metro-ritmice si de registru (a se
vedea prin comparatie, Ex. muz. nr. 1). Organizarea motivica o
pastreaza 1insa, adaptand-se inclusiv la posibilitatile
interpretative ale solistului. Se observa inclusiv prefigurarea
elementelor din conturul citatului Tnainte de expunerea lui
integrala, utilizate parca pentru afirmarea ideii de unitate in
diversitate. Acceptiunile semantice pot fi numeroase. Ceea ce
pare destul de evident este insa finalul. Un ,Ave, Maria!l”
nerostit, sugerat, puternic afirmat dezvaluie
scopul/functionalitatea piesei: ofranda adusa divinitaii.
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