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PREAMBUL

Subiectele numarului curent al revistei sunt variate, propunand
demersuri teoretice de sinteza, portrete si evocari, recenzie de carte dar si de
disc, din registrul prioritar de preocupari ale publicatiei pentru muzica
contemporana si in particular, pentru muzica romaneasca.

Primul studiu, realizat de Corneliu Dan Georgescu despre muzica
romaneasca pentru pian, prezintda o abordare a acesteia din perspectiva
orientarii estetice pentru care ofera 4 categorii definitorii (orientarea liric-
contemplativa, orientarea structuralist-constructivista, orientarea arhetipala-
reflexivd, orientarea ludic-parodicd) pe un fundal istoric cu 6 perioade
identificate. Exemplele de lucrari muzicale alese pentru a ilustra aceasta posibila
sistematizare apartin compozitorilor Paul Constantinescu, Stefan Niculescu,
Corneliu Dan Georgescu, Adrian lorgulescu, Violeta Dinescu, Maia Ciobanu si
Laura Manolache.

Oleg Garaz continua studiul dedicat celui de-al ,treilea modernism
avangardist” printr-un episod intitulat De la aleatorism la continutul , cutiei
negre”. Sunt tratate miscarile de reactie la serialism, cu oprire de aceasta data
asupra aleatorismului (si in special asupra contributiilor lui John Cage la aceasta
orientare), organizarea sonord ca mecanism de evolutie conceptuald, modelul
avangardist al radicalismului experimental, ideea de ,cutie neagrd” pentru
continuturi conceptuale, toate conducand la o posibila perspectiva unificatoare
a muzicii perioadei cercetate, identificata Tn ,sonorystyka”, definita si
teoretizata de muzicologul polonez Jézef Michat Chomirski .

Dialogul cu muzicologul iesean Mihail Cozmei ne transfera in zona
muzicologiei ca poveste, o convorbire calda despre ,,cum se face...” de la unul
dintre cei mai cunoscuti reprezentanti ai cercetarii muzicologice din Romania. Si
parca venind ca o reverberatie a dedicatiei lui Mihail Cozmei, Alex Vasiliu
realizeaza un studiu-portret dirijorului si profesorului Antonin Ciolan, la cei 140
de ani trecuti de la nasterea sa.

Rubrica recenziei de carte semnata in acest numar de Irina Boga, pune
sub lupa volumul Transylvanian Tributes to Ligeti. Thanatos in Contemporary
Music, from the Tragic to the Grotesque, un parcurs muzicologic consistent, cu
3 sectiuni - Sonic Epigraphs, Ars Moriendi si Le Tout Petit Macabre - A Ligeti -
permanent spiralat fara scapare Tn jurul ideii mortii oglinditd Tn muzica
contemporana. Volumul este o colectie de eseuri rezultate in urma
simpozionului celei de-a treia editii a Festivalului Ligeti din anul 2020. Melania
Turcu continuad parcursul de recenzare a CD-urilor din colectia Antologia muzicii
romdnesti, de data aceasta cu Creatii Corale apartinand celor mai cunoscuti
compozitori de muzica corala din Romania, cei care au fost si sunt prezenti in
repertoriile curente ale celor mai prestigioase ansambluri corale din tara.

Andra Apostu
Redactor
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PREAMBLE

The topics of the current issue of the magazine are varied, offering
theoretical approaches of synthesis, portraits and evocations, book and CD
reviews, from the priority register of the publication's concerns for
contemporary music and in particular for Romanian music.

The first study by Corneliu Dan Georgescu on Romanian piano music
proposes an approach to it from the perspective of its aesthetic orientation for
which he offers 4 defining categories (lyric-contemplative orientation,
structuralist-constructivist orientation, archetypal-reflexive orientation, ludic-
parodic orientation) on a historical background with 6 identified periods. The
examples of musical works chosen to illustrate this possible systematization
belong to composers Paul Constantinescu, Stefan Niculescu, Corneliu Dan
Georgescu, Adrian lorgulescu, Violeta Dinescu, Maia Ciobanu and Laura
Manolache.

Oleg Garaz continues the study dedicated to the "third avant-garde
modernism" with an episode entitled From randomness to , black box” content.
It deals with the movements of reaction to serialism, this time focusing on
aleatorism (and in particular on John Cage's contributions to this orientation),
aspects of sound organization as a mechanism of conceptual evolution, the
avant-garde model of experimental radicalism, the idea of a "black box" for
conceptual content, all leading to a possible unifying perspective identified in
"sonorystyka", defined and theorized by the Polish musicologist J6zef Michat
Chominski.

The dialogue with the musicologist Mihail Cozmei from lasi transfers us
to the area of musicology as a story, a warm conversation about "how to
make..." from one of the best known representatives of musicological research
in Romania. And as if reverberating Mihail Cozmei's dedication, Alex Vasiliu
publishes a study-portrait of the conductor and professor Antonin Ciolan, 140
years after his birth.

The book review column signed in this issue by Irina Boga, puts under
the magnifying glass the volume Transylvanian Tributes to Ligeti. Thanatos in
Contemporary Music, from the Tragic to the Grotesque, a consistent
musicological journey, with 3 sections - Sonic Epigraphs, Ars Moriendi and Le
Tout Petit Macabre - A Ligeti - permanently spiraling without escape around the
idea of death mirrored in contemporary music. The volume is a collection of
essays resulting from the symposium of the 3™ Ligeti Festival in 2020. Melania
Turcu continues the review of the CDs in the collection Anthology of Romanian
Music, this time with Choral Creations belonging to the most famous choral
composers in Romania, those who have been and are present in the current
repertoires of the most prestigious choral ensembles in Romania.

Andra Apostu
Editor
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STUDII

Muzica romaneasca pentru pian
privita din perspectiva orientarii estetice

Schita unei posibile sistematizari *
Corneliu Dan Georgescu

n cele ce urmeaz3, voi incerca s3 prezint o imagine de ansamblu a
muzicii romanesti pentru pian pe baza unei structuri bidimensionale.
Prima dimensiune a acestei structuri se referd la o ordine temporald
definita obiectiv (incluzadnd sase perioade istorice), iar cea de a doua, la
orientarea esteticd definita subiectiv (incluzand patru linii principale).
Astfel se creeaza un fel de grila cu 24 celule, care contin atat informatii la
nivelul istoriei, ordonabile cronologic, cat si la nivel estetic-arhetipal, deci
anstoric, ne-ordonabile. Nu toate aceste celule sunt , ocupate” in mod
egal si nu voi putea expune aici decat o parte dintre ele, dar observarea
lor poate oferi o prima impresie, desigur simplificata, asupra domeniului
abordat. Avantajul acestei idei este acela ca, alaturi de informatia pe linie
orizontala (cronologica) obisnuita, care nu se ocupa de ceea ce se
intdampla in interiorul unei anumite perioade, este oferita astfel si o
informatie pe linie verticala (estetica), deci, referitor la ceea ce se
intdmpld in fiecare perioadd. Dezavantajul ei este acela ca nu poate evita
subiectivismul.

Tabelul ce urmeaza include si organizeaza, prin grila
bidimensionala descrisa, o parte dintre compozitorii romani de muzica
pentru pian. Numele unor compozitori importanti care au avut un
interes redus sau chiar inexistent pentru muzica pentru pian este
trecut intre paranteze. Cu siguranta, toti sau aproape toti compozitorii
au inclus acest instrument intr-un ansamblu sau altul sau chiar I-au
abordat ocazional, dar aici este luata in considerare doar preocuparea
consecventd pentru muzica pentru pian solo sau in concertele pentru
pian. in principiu insd, datele oferite nu pot fi exhaustive din multe
motive, intre altele, pentru ca nu am gasit intotdeauna informatii
relevante.
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Ideea unei astfel de prezentari schematice intr-un tabel mi-a fost

sugerata de o abordare similara a lui Dan Dediu [Dediu 2020].

1 orientarea liric- | 2 orientarea 3 orientarea reflexiv- 4 orientarea ludic-
contemplativa structuralist- arhetipala parodica
constructivisti
1 | Din Eduard Caudella
cca. 1820 | Alex. Flechtenmacher
Ton A. Wachmann
George Enescu
Tuliu Muregianu
Tiberiu Brediceanu
lon Scarlitescu
2 | Din Romeo Alexandrescu Constantin Silvestri Paul Constantinescu
cca 1920 | Alfred Alessandrescu (Ludovic Feldman)
Theodor Fuchs
Paul Richter
Constantin Nottara
Dimitrie Cuclin
Max Eisikovits
Stan Golestan
Nicolae Julea
Marcel Mihalovici
Filip Lazir
lonel Perlea
Mihail Jora
Gheorghe Dumitrescu
Ton Dumitrescu
Sabin Dragoi
(Theodor Rogalski)
Dinu Lipatti
3 | Din Mihail Andricu Dan Constantinescu Aurel Stroe
cca.1945 | (Zeno Vancea) Anatol Vieru
Martian Negrea (Mircea Istrate)
(Tudor Ciortea) Miriam Marbe
Sigismund Toduta (Dumitru Capoianu)
(Roman Vlad) Doru Popovici
Constantin Bréiloiu Stefan Niculescu
Alfred Mendelsohn
Dumitru Bughici
(Mircea Chiriac)
Hilda Jerea
Liviu Comes
Theodor Grigoriu
(Wilhelm Berger)
Pascal Bentoiu
(Nicolae Beloiu)
4 | Din (Csiky Boldizsar) Gheorghe Costinescu (Corneliu Cezar) (Liviu Danceanu)
cca. 1965 | Nicolae Coman Alexandmu Hrisanide Liviu Glodeanu
Radu Paladi Nicolae Brandug Corneliu-Dan Georgescu
Felicia Donceanu (Eugen Wendel) (Mihai Moldovan)
(Adrian Ratiu) Costin Miereanu (Octavian Nemescu)
(Doina Rotaru) Mihai Mitrea-Celarianu
(Viorel Munteanu) Stefan Zorzor
(Adrian Pop) Costin Cazaban
(Dan Buciu) Hans-Peter Tiirk
Irina Odagescu-Tufuianu | (Eduard Terényi)
(Cornelia Tautu) (Sorin Vuleu)
Maya Badian
Gabriel Iranyi
5 | Din (Sabin Pautza) (lancu Dumitrescu) Horatiu Radulescu
cca. 1970 | Vasile Spatarelu (Fred Popovici) Maia Ciobanu
Liana Alexandra (Cilin Toachimeseu)
Dan Voiculescu Serban Nichifor
Violeta Dinescu Adrian lorgulescu
(Irina Hasnas) (Mihnea Brumariu)
(Nicolae Teodoreanu) (Horia Surianu)
Valentin Petculescu (Carmen-Maria Carneci)
(George Balint) (Sorin Lerescu)
Livia Teodorescu-Ciocinea
Dana Probst
6 | Din (Diana Rotaru) (Mihaela Vosganian) Laura Manolache
cca. 1990 Iulia Cibisescu — Duran Dan Dediu
Dora Cojocaru (Irinel Anghel)
Andrei Tandsescu (Catalin Crefu)
Mihai Méniceanu
Gabriel Mildncioiu
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Cele sase perioade ale dimensiunii temporale, care prezinta
succint un ,fundal istoric”, sunt desemnate printr-un an, care
marcheaza aproximativ debutul lor, prin citeva evenimente politice
importante, eventual cateva cuvinte cheie, precum si prin numele
unor personalitati reprezentative ale timpului. Daca inceputul fiecarei
perioade este relativ clar definibil, acestea se contopesc de obicei cu
urmatoarea si continua sa co-existe cu ea, astfel incat sfarsitul lor nu
se poate preciza.

Prima perioada corespunde constructiei sistematice a unui stat si
a unei culturi nationale romanesti dupa modelul occidental. Ea a devenit
perceptibild prin anul 1820 si a fost continuata si, partial, incheiata cu
succes n jurul anului 1881, fiind posibila, printre altele, in urma eliberarii
de sub ocupatia turca si a protectoratului rusesc. Dar ,evolutia pan-
europeana” a continuat si in perioada urmatoare din secolul XX, castigand
permanent o noua calitate.

> 1821, 1848 — revolte sociale, politice, nationale impotriva
domnitorilor fanarioti, a Imperiului Otoman si a Rusiei, dar si impotriva
dominatiei austro-ungare in Transilvania.

> 1859 — Unirea celor doua principate, Tara Romaneasca si
Moldova, intr-un nou stat cu numele de Romaénia, sub domnia
principelui Alexandru loan Cuza (1820-1873).

> 1862 — Introducerea oficiala a alfabetului latin, dupa o serie de
experimente locale.

> 1877 — Razboiul de eliberare impotriva turcilor alaturi de Rusia,
razboi victorios, incheiat prin Congresul de la Berlin din 1878.

> 1881 — Independenta Romaniei, devenita monarhie in 1866 sub
domnia lui Carol | de Hohenzollern-Sigmaringen (1839-1914), este
recunoscuta pe plan international.

> Se infiinteaza primele scoli de muzica, universitati, filarmonici,
teatre, teatre de opera etc., in special in Bucuresti si lasi.
> Apar primele compozitii pentru pian, mai ales aranjamente de

melodii populare, cum ar fi:

e Eduard Caudella - Trois études: caprices de concert
pour piano (1813)

e Franz Rujitki - 42 cdntece moldovenesti, valahe,
grecesti, turcesti (1842)

e lon Andrei Wachmann - Buchet de melodii valahe
originale (1846-60)
Carol Miculi - 12 arii nationale romdnesti (1848-54)
Alexandru Berdescu - 9 caiete de melodii (1860)
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e Alexandru Flechtenmacher - Colectiune de cdntece
nationale (1869)

> Constanta Erbiceanu (1847-1961) infiinteaza prima scoala
romaneasca de pian.
> Alte personalitati importante din domeniul politic-cultural

(politicieni, scriitori, filosofi, pictori) au fost: Grigore Alexandrescu
(1810-1885), Mihail Kogalniceanu (1817-1891), Nicolae Balcescu (1819-
1852), Vasile Alecsandri (1821-1890), lon Creanga (1837—-1889), Nicolae
Grigorescu (1838-1907), Titu Maiorescu (1840-1917), lon Andreescu
(1850), Mihai Eminescu (1850-1889), lon Luca Caragiale (1852-1912),
Ciprian Porumbescu (1853-1883), Victor Babes (1854-1926), Anghel
Saligny (1854-1925).

Cea de-a doua perioada incepe in jurul anului 1920, odata cu
sfarsitul primului razboi mondial, si finalizeaza cu succes integrarea in
cultura occidentala. Romania cunoaste acum o efervescenta economica
si culturala unica si aduce numeroase contributii romanesti valoroase pe
plan international, in multe domenii. Tanara democratie romaneasca este
inlocuita Tn 1940 cu o dictaturd fascista, dupa ce Pactul Hitler-Stalin
separase parti din provinciile romanesti de vest si de est. Romania intra
in razboi alaturi de Germania lui Hitler impotriva Uniunii Sovietice, avand
ca tel principal recuperarea Basarabiei, dar suferind multe pierderi in
luptele pentru Odesa si Stalingrad.

> 1920 - infiintarea Societdtii Compozitorilor Roméni (din 1949:
Uniunea  Compozitorilor din Romdnia, mai tarziu, Uniunea
Compozitorilor si Muzicologilor din Romdnia), avandu-l ca prim
presedinte pe George Enescu si ca prim secretar pe Constantin Brailoiu.
> Organizarea de catre etnomuzicologul Constantin Brailoiu
(1893-1958) a unor vaste arhive de muzica populara, printre altele la
Bucuresti si la Geneva.

> Prin sculptura sa, Constantin Brancusi (1876-1957), care facuse
pe jos drumul de la Hobita la Paris in 1903-04, isi impune arta sa
»,minimal-arhetipald”, mai intdi pe scena artistica pariziana si pe cea

americana.

> Initierea miscarii Dada in Elvetia, printre altele prin contributia
lui Tristan Tzara (1896-1963).

> Valoarea cercetdrii sistematice a religiilor lumii prin Mircea
Eliade (1907-1986) este unanim recunoscuta.

> Alte personalitati importante din domeniul cultural (pictori,

scriitori, muzicieni, oameni de stiinta, filozofi, diplomati) au fost: Stefan
Luchian (1868-1916), Nicolae lorga (1871-1940), Traian Vuia
(1872-1950), Mihail Sadoveanu (1880-1961), George Bacovia
(1881-1957), George Enescu (1881-1955), Nicolae Titulescu (1882-


https://de.wikipedia.org/wiki/1850
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1941), Aurel Vlaicu (1882—-1913), Henri Coanda (1886-1972), George
Georgescu (1887-1964), Constantin Brailoiu (1893-1958), Lucian Blaga
(1895-1961), Tudor Vianu (1898-1964), George Calinescu (1899-1965).

> Tot acum se afirma pe plan international pianistii Clara Haskil
(1895-1960), Silvia Serbescu (1903-1965), Dinu Lipatti (1917-1950).

Cea de-a treia perioada incepe dupa 1945, odata cu sfarsitul celui
de-al doilea razboi mondial, si instaureaza perioada socialista sub
ocupatia sovietica. Romania devine republica populara, apoi o republica
socialista in care fiecare domeniu este controlat politic. Degradarea
culturii si izolarea de Occident provoaca un prim mare val de emigratie
(care 1i cuprinde intre altii pe Constantin Brailoiu, George Enescu, lonel
Perlea, Mircea Eliade, Emil Cioran, Constantin Silvestri).

> 1944: Tnceputul implementarii socialismului sub ocupatia
sovietica, dupa deschiderea granitelor din 23 august in fata Armatei
Rosii.

> 1946-1948: Abolirea monarhiei, a proprietatatii private, a
drepturilor civile.

> Prin intermediul societatilor SovRom, tara este exploatata
sistematic pe plan economic de catre Uniunea Sovietica.

> Sub presedintia lui Matei Socor (1908-1980), UCMR se inscrie

din 1949 pe linia culturii socialiste definite de Andrei Jdanov (1896-
1948): revista Muzica nr. 1 din 1950 avea pe coperta portretul lui Stalin,
iar la primul congres al UCMR din 1953 se proclama ,lupta impotriva
formalismului, a impresionismului, a atonalismului, Tmpotriva
cosmopolitismului si ploconirii in fata artei decadente burgheze”.
Presedintia lui lon Dumitrescu (1913-1996) din 1957 ,corecteaza”
partial dominanta politica, dar o continud pe cea conservatoare, anti-
modernista.

> Personalitati importante din domeniul cultural (scriitori, pictori,
muzicieni) au fost: Tudor Arghezi (1880-1967), Mihail Sadoveanu
(1880-1961), George Breazul (1887-1961), Alfred Alessandrescu (1893-
1959), Theodor Rogalski (1901-1954), Grigore Moisil (1906-1973),
Mircea Eliade (1907-1986), Eugéne lonesco (1909-1994), Constantin
Noica (1909-1987), lon Tuculescu (1910-1962), Emil Cioran (1911-1995),
Sergiu Celibidache (1912-1996), Constantin Silvestri (1913-1969).

Cea de-a patra perioada incepe dupa 1960 si cunoaste initial o
scurta liberalizare politica si culturala (si permite, de exemplu, aparitia
,generatiei de aur”, cu noul sau gen de muzica). Totusi, aceasta perioada
se incheie prin dictatura lui Ceausescu. Izolarea culturala continua, sub
alte forme, iar raspandirea nepotismului si a coruptiei, axata si pe o veche
traditie de origine balcanic-fanariota, este incurajata pentru o lunga
perioada de timp.
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> O serie de reforme aduc o scurta liberalizare culturald si o
imbunatatire a relatiilor internationale.
> ,Generatia de aur” — Anatol Vieru (1926-1998), Stefan Niculescu

(1927-2008), Tiberiu Olah (1928-2002), Aurel Stroe (1932-2008) —, dar si
Pascal Bentoiu (1927-2016), Miriam Marbe (1931-1997), Cornel Taranu
(1934) si multi altii, reusesc sa impuna o importanta schimbare de
directie Tn muzica romaneasca.

> Alte personalitati importante din domeniul cultural au fost:
Erich Bergel (1930-1998), Nicolae Labis (1935-1956), Nichita Stanescu
(1933-1983), Marin Sorescu (1936-1996), Marin Gherasim (1937-2017),
Horia Bernea (1938-2000), Gabriel Liiceanu (1942), Andrei Plesu (1948).

Cea de-a cincea perioada incepe prin 1970 si este caracterizata
prin afirmarea unor noi generatii cu orientari diverse, atat in directia
avangardei, cat si in sensul unui interes reinnoit pentru muzici
traditionale (folclorica, bizantind). Dar putinele libertati acordate dupa
1960 sunt anulate, iar sustinute oficial sunt mai ales cantecul de mase,
lucrarile cu teme politice, muzica usoara, opereta. Degradarea
standardului de viata, mizeria economica ca si coruptia ating nivelul
maxim. Perioadele 4 si 5 formeaza o unitate, dar ele se deosebesc esential
prin ,directia” evolutiei lor: de la dictaturd la liberalizare, respectiv de la
liberalizare inapoi la dictaturd.

> Festivalul ,Cantarea Romaniei” organizeaza, include,
acapareaza si distorsioneaza dupa 1977 aproape orice manifestare
artistica sub egida unui obsedant cult al personalitatii cu nuante
nationaliste.

> Interdictia contactului cu occidentul, a calatoriilor in Europa
apuseand cu exceptia persoanelor sustinute politic, ca si reprimarea
libertatii de expresie determind emigrarea masiva, cu orice prilej, mai
ales a intelectualilor. Fiind considerata ilegald, ea este urmata de
interzicerea aparitiei lor pe scena culturala interna.

> Cutremurul de gradul 7,4 din 1977 conduce la noi abuzuri ale
conducerii de partid, care, profitdnd de situatia critica, ocupa multe
cladiri centrale cu profil de cercetare sau promovare a culturii, intre care
si Palatul Cantacuzino, unde functiona UCMR, obligata acum sa se mute
in cateva camere puse la dispozitie de Ateneul roman.

> Personalitati culturale (dirijori) au fost: Horia Andreeescu
(1946), Cristian Mandeal (1946).
> In pofida politicii dominante, continuand o tendinta initiata prin

infiintarea unor prime ansambluri orientate spre muzica moderna cum
ar fi Musica Nova (Hilda Jerea), apar noi formatiuni: Ars Nova (Cornel
Taranu, 1968), Hyperion (lancu Dumitrescu, 1976), Traiect (Sorin
Lerescu, 1982), Contraste (Sorin Petrescu, 1983), Archaeus (Liviu
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Danceanu, 1985). Muzica moderna romaneasca este executata acum
frecvent in concerte.

Cea de-a sasea perioada incepe in 1990 si marcheaza sfarsitul
epocii socialiste, al CAER-ului (Uniunea Economicd Est-Europeand) ca si al
Pactului de la Varsovia, permitand revenirea la o ordine democratica.
Cultura se poate dezvolta liber, divers, noi personalitati, orientdri se
afirma. Totusi, nu toate problemele tarii isi gasesc o solutie.

> Revolutia din 1989 duce la rasturnarea violenta a dictaturii lui
Ceausescu, marcheaza sfarsitul perioadei socialiste si permite revenirea
la contacte normale cu lumea occidentala.

> Romania devine membra a NATO 1n 2004 si a UE in 2007.

> Fondarea sau reprofilarea unor festivaluri internationale de
muzica precum Festivalul George Enescu, SIMN (Sdptdmdna
Internationald a Muzicii Noi) si Meridian (in Bucuresti), Toamna
muzicald clujeand (in Cluj-Napoca), Vacante muzicale (in Piatra Neamt)
etc.

> in ultimele perioade reusesc si se afirme o serie de dirijori,
ansambluri camerale si instrumentisti, printre altii, si pianisti precum
Valentin Gheorghiu (1928), Dan Grigore (1943), Radu Lupu (1945-2022),
alaturi de multi alti tineri interpreti si compozitori.

Tn ceea ce priveste cele patru orientdri estetice, am formulat
pentru prima data in 1992 o structura provizorie ternara, apoi, definitiva,
cvaternara, pe care am prelucrat-o de mai multe ori [Georgescu 1997,
1998 etc.]. Aceste patru orientari au o bazd arhetipald, adica nu sunt sau
sunt relativ putin ancorate intr-o anumita perioada (dar pot avea desigur
yistoria” lor) sau intr-o anumita regiune, si pot contine diferite variante,
care pot pune accente diferite. De fiecare data, am precizat ca aceasta
abordare este subiectiva si ca toate indicatiile sunt relative: apartenenta
unuia sau altuia dintre compozitori la o anumita orientare inseamna doar
cad aceasta este dominanta in cazul respectiv, dar, in general, se poate
afirma ca la fiecare compozitor se pot regasi toate cele patru orientari in
proportii diferite.

(1) Orientarea liric-contemplativd poate fi descrisa si ca fiind
impresionista, narativa, poeticd, romantic-nationala. Este poate cea mai
veche, mai semnificativa si mai constanta tendinta a culturii romanesti in
general si permite o mare variabilitate, care depaseste traditionalismul
conservator initial. Predecesori importanti, tipici ai acestei orientari, au
fost pictorul Nicolae Grigorescu (1838-1907), poetul Mihai Eminescu
(1859-1889) si insusi muzicianul George Enescu (1881-1955).
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(2) Orientarea structuralist-constructivistd (inovatoare,
experimentald, internationalistd) s-a manifestat pregnant abia dupa
primul razboi mondial si a cunoscut o lunga intrerupere din cauza
impunerii culturii ,realismului socialist”; cu toate acestea, interesul
constant pentru avangarda occidentald nu a putut fi niciodata suprimat
complet, nici chiar in aceasta perioada. Cei mai cunoscuti reprezentanti
in domeniul compozitiei, desi nu sunt nici primii si nici singurii, sunt cei
patru compozitori ai ,generatiei de aur”. Cu toate ca nu se poate
generaliza, s-ar putea afirma ca generatiile urmatoare, desi nu mai putin
originale, ating rareori acest nivel.

(3) Orientarea arhetipald-reflexivd (anti-narativa, ,universalistd”,
»,atemporald”, esentializanta) este fondata pe plan ideatic de sculptorul
Constantin Brancusi (1876-1957) si joaca un rol important in muzica abia
in ultimele decenii, ,incurajata” si de aparitia minimalismului repetitiv, la
care insd nu se reduce.

(4) Orientarea ludic-parodicd (ironica, grotescd, absurda,
suprarealista, interesata de kitsch) cunoaste o lunga traditie in Romania
si se dezvolta permanent in paralel si complementar cu prima orientare.
Cu mult Tnainte de muzica, aceasta orientare a fost reprezentata de
personalitati importante in domeniul literaturii, intre care scriitorii lon
Luca Caragiale (1852-1912) si Demetru Demetrescu-Buzau (Urmuz)
(1883-1923), dar si lon Barbu (1895-1961), autorul unei poezii ermetice,
partial absurde. Ultima orientare cunoaste in prezent o inflorire cu totul
deosebita.

Aceste patru orientari estetice reflecta o viziune specifica asupra
lumii si au un ethos propriu. Acest ethos este elementul definitoriu,
pentru ca el determina in mare masura structura muzicala si se poate
manifesta independent de generatie sau gen muzical. In consecints,
autorii isi vad predominant arta (1) ca poezie, reverie, meditatie, dorind
crearea unei anumite atmosfere, (2) ca experiment, obiect de cercetare,
cautare, dorind evitarea traditiei si explorarea de noi ,,drumuri”, (3) ca
expresie a unui arhetip, a ,, atemporalului”, adica a dimensiunii eterne a
muzicii, relativ independenta de o moda anume, dorind reconsiderarea
fundamentelor muzicii, a semnificatiei lor si a efectului lor psihologic, (4)
ca divertisment, fronda sau revelatie a absurdului, pentru a provoca sau
amuza publicul, dorind contrazicerea ,normalului” sau a
conventionalului. Tipul de orientare nu are nimic de-a face cu valoarea
estetica a operelor in cauzad, iar pentru cultura romana au toate aceeasi
importantd. Nu se pot trece cu vederea confluentele intre aceste
orientari, dar nici combinatiile, interferentele intre ele: astfel, de
exemplu, un anumit caracter experimental, neconventional pot avea
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toate patru; de asemenea, ele pot folosi sau nu sugestii ale unui limbaj
muzical pre-existent, cum ar fi folclorul, muzica psaltica sau Bach.

Se pot adauga, comenta, critica multe cu privire la aceasta idee...
Tntre posibilele completdri, am incercat s3 marchez atat antecedentele,
cat mai ales limitele acestor orientari printr-o denumire simbolic-ironica
[Georgescu 2022]: Astfel, orientarea liric-contemplativa include si
versiunile ,Doina Oltului” si ,Mama lui Stefan cel Mare”, care
accentueaza o componentd folclorico-nationald sentimental3;
orientarea structuralist-constructivista include si versiunea ,Paris-
Viena”, preocupata sa imite fidel (si orbeste) avangarda occidental3, iar
orientarea ludic-parodica, care privilegiaza grotescul si absurdul, include
si versiunea ,,Coana Chirita'n provintie”, ca expresie a unei atitudini
comic-parodice amuzante, distractive, atat ca tema, cat si ca mod de
reprezentare. Orientarii arhetipal-reflexive — care incepe poate cu
sugestiile arhitecturii vechi, traditionale a satului si, in ciuda unor
asemanari, nu trebuie confundata cu postmodernismul, dar nici cu
traditionalismul — fiind cea mai ,,tanara” dintre aceste orientari mai ales
pe plan muzical, nu 1i pot vedea inca limitele si nici gasi o versiune
definibila ironic.

Trebuie remarcat faptul ca fiecare orientare nu numai ca poate
cunoaste, cum am mai afirmat, diferite versiuni, variante, dar poate
contine in sine si contradictii considerabile; de exemplu, prima orientare
poate fi directionata spre national, dar acest fapt nu este deloc
obligatoriu, cea de a doua, spre o explorare ,lineara”, ,analiticd” sau,
dimpotriva, spre o sinteza, sau spre ,strdin”, exotic. Cea de a treia
orientare se poate apropia de post-modernism sau nu, iar in cadrul celei
de-a patra orientari trebuie facuta o distinctie clara intre dorinta de a
amuza publicul si utilizarea unor idei absurde sau suprarealiste, care,
dimpotriva, pot fi foarte grave. S-ar putea defini eventual in fiecare dintre
ele o opozitie esentiald, cum ar fi aceea intre divertisment, distractiv,
amuzant, sentimental si recules, contemplativ, ,serios”.

Cele patru orientari estetice descrise se constituie intr-o structurd
cvaternard, ce are conotatii mult mai bogate decéat s-ar parea. Aceasta
structura cvadrata (ea insasi cu virtuti arhetipale) sintetizeaza prin patru
poli, respectiv 2x2 axe (1-2 versus 3-4, respectiv 1-3 versus 2-4 sau 1-4
versus 2-3), o serie de opozitii caracteristice, de exemplu: intre (1) reverie
si (4) divertisment (sau intre liniste, echilibru si neliniste, instabilitate),
respectiv intre (2) avangarda trecdtoare si (3) lumea arhetipurilor
,atemporale” (sau intre efemer si etern). Dar si opozitia axelor 1-2,
respectiv 3-4 este semnificativa: intre (1) concentric si (2) excentric,
respectiv intre (3) logic si (4) absurd. Se schiteaza astfel o posibild ,,ordine
generald” care nu este nicidecum legata doar de muzica sau doar de
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cultura romana.

O ultima idee: ar fi posibil sa incercam sa facem pe baza acestei
structuri cvaternare (care are, cum am mai spus, o ,baza arhetipala”
pornind, de fapt, de la cruce si de la impdrtirea spatiului in patru sectoare,
principiul fiind acela al cuprinderii si organizdrii ,,intregului”) alte asocieri
cu alte asemenea diviziuni? Fara indoiald, asocierile de mai jos, care au
toate in comun modelul cvaternar, sunt speculatii care vor ramane
intotdeauna discutabile. Dar avem astfel un teren de gandire , organizat”,
pe care ne putem misca in deplina libertate... si din aceasta libertate se
pot naste multe alte idei.

Asadar, am putea avea patru planuri in cele mai diferite domenii,
cum ar fi: cele patru puncte cardinale, cele patru anotimpuri, cele patru
substante primordiale din filozofia greaca (Thales, Anaximander,
Anaximenes, Heraklit, Timaios-ul lui Platon), cele patru caractere
fundamentale ale lui Hipocrate, si, de ce nu, cele patru orientari estetice
in muzica romaneasca expuse mai sus sau cele patru categorii sintactice
definite de Boulez si Niculescu.

lata cateva posibile asocieri:

est vest nord sud
primavara toamna iarna vara

aer terra aqua ignis
melancolic sangvin flegmatic coleric
liric-contemplativ structural-constructivist arhetipal-reflexiv ludic-parodic
monodie polifonie omofonie heterofonie

Revenind la tabelul prezentat initial, se pot formula cateva
observatii.

n ceea ce priveste cele sase perioade ale dimensiunii temporale, se
poate remarca faptul ca doar perioadele 4 si 5 (ab 1965, respectiv ab
1970) cuprind toate cele patru orientari estetice; insa deoarece, asa cum
am afirmat, fiecare continua, cel putin partial, si in perioada urmatoare
(din 1990), se poate deduce faptul ca o crestere continud a , densitdtii”
intereselor si a numdrului de compozitori implicati este indiscutabild.

in ceea ce priveste prezenta orientdrilor estetice in anumite
perioade de timp, singura orientare permanent abordata de compozitori
a fost doar prima (liric-contemplativd). Cea de a doua (structuralist-
constructivistd), desi cu mult timp fnainte initiata, devine dominanta abia
dupa 1965. De asemenea, dupa 1965 cea de a treia orientare (arhetipald-
reflexivd) nu cunoaste o dezvoltare continua, in timp ce cea de a patra
orientare (ludic-parodicd), cu mult timp fnainte initiata pe plan literar,
odata cu prima, castiga treptat importanta in compozitie in ultimul timp.
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Am afirmat ca aceste orientari estetice au o baza arhetipal3, deci
sunt relativ independente de un anumit timp, de o anumita regiune; dar,
de asemenea, ca ele pot avea ,istoria” lor. Nu este o contradictie. Faptul
ca se apeleaza la ,ceva” intr-o anumita perioada nu inseamna ca acest
»,ceva” nu a pre-existat: se poate apela, renunta, din nou apela la ceva etc.

®.
£ %4

Urmatoarele scurte prezentdri de mai jos a sapte piese muzicale
selectate incearca sa documenteze concret cateva cazuri tipice pentru
muzica romaneasca de pian.

Stefan Niculescu (1927-2008): Jocul tastelor pentru pian (1968)
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Dintre cei patru compozitori ai ,generatiei de aur”, Stefan
Niculescu este probabil cel mai apropiat stilistic de George Enescu, a carui
opera a fost unul dintre primii care a analizat-o in detaliu. Tnainte de a
deveni mai tarziu un sustindtor consecvent al eterofoniei in practica si
teorie, muzica sa era deja caracterizata prin caracterul sau contemplativ
— ca in aceastd lucrare, o piesa pentru pian solo, in care ,culoarea
armonica” a unor acorduri aminteste oarecum de Messiaen. Dominanta
contemplativa justifica includerea piesei in prima orientare. Cu toate
acestea, Niculescu, la fel ca marea majoritate a compozitorilor care au
lucrat activ dupa 1965, poate fi incadrat si in a doua orientare
(structuralist-constructivista).

Violeta Dinescu: Torre di Si pentru pian (1994)
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Exista Tn aceasta piesa un fel de ,centru magnetic” pe nota Si,
conceput mult mai larg comparativ cu o tonicd in sistemul tonal. Tn jurul
acestui centru se organizeaza o serie de conglomerate sonore de diferite
densitati si grade de disonanta si, prin urmare, de diferite ,transparente”.
Prin selectia specialad a acestor conglomerate sonore se obtine o anumita
»plutire continua”, maiales prin jocul ,elastic” al diferitelor registre, astfel
incat se creeaza un fel de ,vibratie a spatiului”. (Acestea sunt, in general,
gandurile si cuvintele compozitoarei). Muzica poate fi integrata in prima
orientare, in cea de a doua, precum si, partial, in cea de a treia.

Adrian lorgulescu: Ipostaze | pentru pian si orchestra (1975 rev. 2015)

IPOSTAZE I
PENTRU PIAN SI ORCHESTRA

I ADRIAN FORGULESCU
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Tn cadrul ciclului Ipostaze, aceastd primd piesd pentru pian si
orchestra este, de asemenea, prima creatie dintr-o serie de sase concerte
instrumentale ale autorului. Muzica dezvaluie o abordare dramatizanta,
nuantat expresionista, bazata pe opozitia dintre fatete masive, abrupte,
compacte: intre liniste si tensiune, intre armonie si disonanta, intre senin
si tragic. Se obtine reunirea, din numeroase tipuri de organizare si
constructie a unor materiale muzicale aparent incompatibile (inclusiv un
coral tonal introductiv, scris de compozitor, care este integrat stilistic abia
spre final), intr-o unitate. in contextul celei de-a doua orientéri, se poate
detecta aici un ecou postmodernist.

Corneliu Dan Georgescu: Piesa nr. 3 din ciclul
Opt compodzitii statice pentru pian si mediu electronic (1968)

Eight Static Compositions for Piano and Tape

B e . 3 Corncliu Dan Georgescu
e marcato ¢ sonore (1968)

0 =280 MM
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Klavier

Fight Static Campasitions for Piano and |
DOOOR - Berlin 2008

d Tape - Nr. 3

Acest ciclu reprezinta o prima expresie fara compromisuri a ideii de
,muzica atemporald” arhetipal3, idee teoretizata multi ani mai tarziu.
Piesa a 3-a din ciclu se bazeaza pe opozitii binare extreme la cel mai
elementar nivel al muzicii: alternante intre muzicd/pauza
(prezenta/absentad), trison/cluster (armonie/zgomot), registru extrem
fnalt/extrem grav (lumind/intuneric), grupari de 3 sau 5 acorduri (sectio
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aurea este reprezentatd Tn aceasta lucrare nu doar de aceste doua
numere din seria Fibonacci), alternanta intre centre quasi tonale pe
notele La/Si B (ca baza pentru o noua alternanta: a cuplurilor de trisonuri
majore/minore la interval de cvintd, echivalente unor acorduri
tonicd/dominantad), respectiv durate lungi/scurte. Nu existda in aceastd
piesa o succesiune melodica de tonuri, se foloseste exclusiv omofonia
(celelalte piese din ciclu sunt, de asemenea exclusiv, fie polifonice,
heterofonice etc.). Primitivismul general, cel putin aparent, al conceptiei
este indreptat spre o contemplare a structurilor de bazd ale muzicii si are
prea putin de-a face cu postmodernismul. Atat prin principiul formei, cat
si prin material, se distinge aici clar, pe langa cea a doua orientare, mai
ales cea de a treia.

Maia Ciobanu: Da Suonare pentru pian (1976)

DA SUONARE
MAIA CIOBANU
Ja69 MM,
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Piesa este alcatuita din patru sectiuni succesive, fiecare fiind
definita printr-o sintaxa sonora: eterofonie, polifonie, monodie,
omofonie si, de asemenea, printr-un material propriu (inclusiv un ,,mod
Fibonacci” sau o formatie pe sunetele armonice superioare ale notei Do
etc.). Unitatea intregului este data prin evolutia ritmica (bazata pe o
miscare permanentd) si mai ales cea psihologica.

Aceasta ar trebui sa fie o piesa scrisa ,,pentru a fi sunata” in sensul
clasic al cuvantului, o piesa care sa tind cont de bucuria spontana a
interpretului de a canta la instrument, fara a cauta efecte speciale.
Compozitoarea isi vede lucrarile sale timpurii ca pe un fel de protest
impotriva unei mode moderniste standardizate, care este interesata
aproape exclusiv de efecte coloristice. Tendinta foarte timpurie de a
opera cu structuri muzicale elementare, de baza, ca si simplitatea
esentializata a formei trimit la cea de a treia orientare.

Paul Constantinescu: Nr. 4 din Fabule pentru pian.
S-a certat cumdtra gaitd cu cumdtra bufnitd (1932)

4. s-a certat cumitra gaita
cu cumatra bufnita
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Dupa George Enescu si Mihail Jora, Paul Constantinescu (1909-
1963) conteaza ca una dintre cele mai importante si mai complexe figuri
ale muzicii romanesti ,clasice” pentru o lunga perioada de timp, atat in
calitate de ,compozitor national-folclorist” si de orientare religioasa,
autor al unor oratorii sau concerte bizantine, cat si de compozitor al
yrealismului socialist” sau autor de muzica corala, de camera si pentru
pian, sau de opere comice. Paul Constantinescu a fost un traditionalist
convins, nepopular in randul avangardistilor. Dar el insusi a fondat noi
traditii de lunga durata in fiecare dintre domeniile in care a fost activ.
Acest lucru este valabil si pentru muzica sa virtuoza si antrenanta pentru
pian, ale carei ecouri reverbereaza si astazi, reprezentand de timpuriu in
mod tipic una dintre liniile orientarii a patra.

Laura Manolache: Plecarea pentru pian si recitator (2018)

o PLECAREA

Laura Manolache

Din toate preparativele voiajului, G
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Muzica urmareste textul Tn mod cvasi-improvizational, mereu
intreruptd, mereu ezitanta si surprinzatoare in dezvoltarea sa, de
exemplu, prin alternanta intre clustere expuse ca acord sau ca o scurta
secventa cromatica de sunete. Tema lucrarii consta in fragmente dintr-un
text absurd al scriitorului roman Urmuz (Demetru Demetrescu-Buzau,
1883-1923), care — desi opera sa se reduce la cateva povestiri absurde si
grotesti — este considerat un precursor important al avangardei literare
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romanesti, al dadaismului si al suprarealismului. Ca atare, muzica
reprezinta atat orientarea a doua, cat si orientarea a patra.

Fragment din textul Plecarea de Urmuz:

Din toate preparativele voiajului, cea mai mare parte erau
indeplinite.

Tn cele din urmé reusi s& plateascs si chiria, ajutat fiind de cele doud
rate ale sale, si care nici de asta data nu-I Iasara la mila vecinilor. Singurul
lucru ce-l cereau in schimb era sa fie si ele primite cate doua ore pe ziin
camera sa de lucru, care exala un asa dulce-amar miros de ciurciuvele.

Se sui Tn corabie. Sentimentul puternic si neinvins de tata il trase
insa Tnapoi. Nu mai avea nici un moment de pierdut. Intrase in al
saptezecilea an al existentei sale lasand in urma un trecut glorios.

...5i acuma zilele i erau numarate. Singura dorinta ce mai avea, era
sa-si serbeze nunta de argint.

...In sfarsit, spre satisfactia tuturor, ciocul sau matasos putea sa
atarne, plutind liber si nesuparat de nimeni pe apa rece si proaspata a
paraiasului cristalin.

Dupa aceea se sui din nou in corabie. Batrana sa sotie refuza insa
sa-l urmeze, roasa fiind de viermele geloziei. Totusi, constientd de
indatoririle ei de sotie, si pentru a nu se arata prost crescuta, ii oferi la
plecare doua lipii, un caiet de desene de Borgovanu si un zmeu cu
speteze ,,din patru”, pe cari el le refuza, cu indignare, scuturand niste
alune intr-un sac.

Ambitioasa ca orice femeie si neputdnd suporta afrontul unui
asemenea refuz, netrebnica sotie il lega atunci cu o franghie de umerii
obrazului si, dupa ce il tarf in mod barbar pana la marginea corabiei, 1l
lua si 1l depuse fara nicio formalitate pe uscat.

Dezgustat de viata si incarcat de glorie si ani, isi scoase caciula si lua
tot atunci ultimele dispozitiuni, cari erau si ultima sa vointa. Renunta la
toate titlurile si intreaga sa avere, se dezbraca in pielea goala, ramanand
fncins numai cu o funie de tei si, dupa ce in acea stare mai privi incd o
data marea nemarginita, se sui in prima caruta cu arcuri ce intalni in cale
si, ajungand n goana cailor in orasul cel mai mare din apropiere, merse
de se nscrise Tn barou.

Concluzie si morala: De vreti cu totii in timpul noptii un somn in
tihna sa gustati, nu faceti schimb de ilustrate cu cel primar din Cirligati.

Pe langa compozitorii care au scris putina sau deloc muzica pentru
pian, exista si altii care au acordat atentie pianului doar ocazional, adesea
la inceputul carierei lor. Ar trebui remarcat, totusi, c3, indiferent de gradul
de atentie acordat acestui instrument, mai toti compozitorii au vazut in
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muzica lor pentru pian un fel de laborator pentru a-si testa pentru prima
datd cele mai recente idei. Asadar, aceste piese au jucat un rol special in
contextul activitatii de creatie a autorilor lor. Acesta a fost unul dintre
criteriile de selectie a materialelor exemplificative pentru aceast text.

De exemplu, piesa lui Niculescu reprezinta probabil stabilizarea
unei orientari stilistice proprii spre o contemplatie lirica dupa o serie de
experimente, piesa Violetei Dinescu pare a fi unica in opera sa diversa,
prin simplitatea si concizia ideii, piesa lui Adrian lorgulescu marcheaza
probabil re-directionarea sau confirmarea inclinatiei compozitorului
spre o orientare polistilistica (prin Tncorporarea in 2015 a unui coral cu
o sonoritate aparte intr-o piesa mai veche, din 1975, explicit
modernista), piesa mea a fost prima muzica non-evolutiva, adica
»atemporala”, scrisa in 1968, inainte de a fi conceput si teoretizat
aceasta denumire in 1979, piesa Maiei Ciobanu este de asemenea unica
prin caracterul moto-perpetuo si expunerea celor patru tipuri de sintaxa
muzicald ca idee compozitionald, dar ea poate conta si ca o
»introducere” in estetica arhetipalului, iar piesa Laurei Manolache este
probabil prima incercare a compozitoarei de a cupla muzica cu un text
absurd.

Asa cum am mai afirmat Tnsa, pianul a jucat un rol important in
diferite formatii de muzica de camera pentru marea majoritate a
compozitorilor; de fapt, a fost probabil cel mai folosit instrument in acest
sens de cdtre toti (o exceptie este poate Doina Rotaru, la care acest rol
este preluat de flaut). Nu trebuie neglijat nici faptul ca, in mod traditional,
cantatul la pian ca amator facea parte dintr-o ,buna educatie” in multe
familii, dar nici faptul ca lectile de pian au fost intotdeauna parte
obligatorie a educatiei muzicale atat in scolile de muzica, cat si in
conservatoare (mai tarziu universitdti de muzic3). In plus, instrumentul
este de obicei prezent ,pasiv” in casa oricarui compozitor, necesar pentru
»,probarea” pentru prima data a ideilor componistice, eventual pentru
,cautarea” lor.

Dintre compozitorii care au scris muzica pentru pian, relativ putini
au fost pianisti concertisti profesionisti: George Enescu (1881-1955), Dinu
Lipatti (1917-1950), Valentin Gheorghiu (1928), Nicolae Brandus (1935-
2023), Alexandru Hrisanide (1936-2018), Andrei Tanasescu (1955), Livia
Teodorescu-Ciocanea (1959), Mihai Maniceanu (1976).

Concluzie: in timp ce muzica traditional (folcloricd) si cea sacrd
(psaltica, bizantind) au avut in spatiul romanesc o existenta milenara, o
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muzica clasica in sens vest-european s-a putut afirma in Romania abia
incepand cu secolul al XIX-lea. Tn acest context, in ciuda unor conditii
istorice nu intotdeauna favorabile, a aparut si o muzica romaneasca
pentru pian diversa, reprezentand fidel principalele directii ale muzicii
romanesti. Evolutia ei a fost apoi rapida: intre aranjamentele folclorice
naive de prin 1813 si Sonata | pentru pian de George Enescu din 1924 sau
Concertul pentru pian, aldmuri si percutie de Aurel Stroe din 1963,
distanta este imensa3, atat din punct de vedere al scopului urmarit, cat si
din punct de vedere estetic. Putine culturi muzicale au cunoscut o
asemenea dezvoltare ,abruptd”, fructuoasa, ca si rezultatul ei, reflectat
in diversitatea si calitatea muzicii pentru pian romanesti actuale.

*Acest text a fost prezentat la simpozionul ,,Rumanische Musik fur Klavier
heute/Muzica romaneascd pentru pian astazi” din cadrul ciclului de simpozioane
»Zwischen-Zeiten” de la Dresda, 23-25 septembrie 2022 si a fost insotit de un fisier PPT
si de exemple sonore. Ca si alte comunicari similare, el a fost adresat unui public
eterogen, in cea mai mare parte prea putin informat referitor la istoria si cultura
romaneasca, de unde si necesitatea unor informatii documentare probabil inutile pentru
publicul romanesc.

La acest simpozion, organizat de prof. dr. Michael Heinemann, profesor la
Hochmusikschule din Dresda, compozitorii George Enescu, Aurel Stroe si Dan Dediu au
beneficiat de prezentari speciale a muzicii lor pentru pian, respectiv, prezentari dedicate
lor exclusiv; acesta este motivul pentru care nu am mai inclus piese ale acestor trei
importanti compozitori in sectiunea exemplificatore din expunerea mea.

Consider totusi important a cita cel putin lista compozitiilor pentru pian ale lui
Dan Dediu in perioada 1985-2010, lista ampla si diversa a unui compozitor si muzicolog
extrem de fecund si in acest domeniu: Op. 1 Cinci piese pentru pian (1985); op.
4 Sonata pentru doud piane (1986); op. 6 Trei Sonate pentru pian: nr. 1 (1987), nr. 2
(1987), nr. 3 (1988); op. 8 Nocturnis larvis - Concertino pentru pian si orchestra (1988);
op. 11 Sfera nestdrii pentru doud piane (1989); op. 34 Puck pentru pian (1993); op.
43 Concert no.1 pentru pian si orchestra (1994/1998); op. 60 Sonata a IV-a pentru pian
(1996); op. 64 Levantiques -12 Piéces pour piano (I°" Livre) (1997); op. 66 Rafales pentru
pian (1997); op. 72 Introduceri si Cdntecele ariciului. 7 Bagatelle pentru pian (1998-99);
op. 76 Idile si Guerrille pentru pian la patru maini; op. 81 Concert pentru pian si
percutie; op. 88 Fulgor pentru pian la 4 maini; op. 97 Fantasia fantomagica sul nome
B.E.C.H. pentru pian la 4 maini (2002); op. 112 The Grasshopper (Cosasul) pentru pian
la mana stanga (2005); op. 142 Shopping Chopin pentru 3 piane (2010).

[extras din: https://ro.wikipedia.org/wiki/Dan_Dediu - consultat pe 24.01.2023]

O alta informatie fragmentara, dar importanta, ne oferd numele primilor
compozitori romani care au scris un concert pentru pian si orchestra: Paul
Richter (1918), Theodor Fuchs (1932), Filip Lazar (nr. 2: 1933, nr. 3: 1934), Nicolae Julea
(1936), Stan Golestan (1938), luliu Muresianu (1939), Dimitrie Cuclin (1939), Sabin
Dragoi (1940).

[extras din: https://cimec.ro/artele-spectacolului/nou-lucrari-romanesti-pentru-pian-
solo-compuse-in-perioada-1900-1945/ - consultat pe 17.02.2023]
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Mai cunoscute sunt concertele din perioada urmatoare ale lui Sigismund
Toduta (1943), Alfred Mendelsohn (1945), Paul Constantinescu (1952), Pascal Bentoiu
(nr. 1: 1954, nr. 2: 1960), Valentin Gheorghiu (1959), Liviu Glodeanu (1960), Dan
Constantinescu (1966), Anatol Vieru (Jocuri 1967), Adrian lorgulescu (Ipostaze | 1975,
rev. 2015), Nicolae Brandus (nr. 1 Dialogos 1978, nr. 2 1993), Maia Ciobanu (Concertul
pentru pian si bandd 1990), Alexandru Hrisdanide (Sonnets pentru harpsichord si
orchestrd 1990), Dan Dediu (nr. 1 1994/1998, neterminat; nr.2 1999).

Exemplele preluate din partituri cat si scurtele descrieri ale lucrarilor (cu
exceptia lui Stefan Niculescu si Paul Constantinescu) au fost oferite cu amabilitate de
catre compozitorii respectivi.

Piesele pot fi ascultate la urmatoarele adrese:
https://www.youtube.com/watch?v=ncJm1Z8excE
(Stefan Niculescu: Jocul tastelor, 1968)
https://www.youtube.com/watch?v=w2Lx6JhTegU
(Violeta Dinescu: Torre di Si, 1994)
https://www.youtube.com/watch?v=jAVyQv4DheA
(Adrian lorgulescu: Ipostaze I, 1975/2015)
https://www.youtube.com/watch?v=zL Jujcm2Rk
(Corneliu Dan Georgescu: Opt compozitii statice, 1968 - piesa nr. 3 de la minutul 8'16")
https://www.youtube.com/watch?v=QFZqZy tASI

(Maia Ciobanu: Da Suonare, 1976)
https://www.youtube.com/watch?v=889tb-Z26 qU

(Paul Constantinescu: Fabule, 1932)
https://www.youtube.com/watch?v=8gW1hjtjROw

(Laura Manolache: Plecarea pentru pian si recitator, 2018)

Interpretii celor sapte compozitii prezentate au fost: Alexandrina Zorleanu (1),
Werner Barho (2); Sorin Petrescu si Orchestra Romana Radio (3), Adrian Tomescu (4),
Maia Ciobanu (5), Catalina Neamtu (6), Sorin Petrescu (7).

O versiune in limba germana a studiului, cu titlul "Alte und neue ruménische
Klaviermusik aus Perspektive der dsthetischen Orientierung. Umriss einer moglichen
Systematisierung" a aparut in nr. 4/2022 al revistei Musicology Today.
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SUMMARY

Corneliu Dan Georgescu

Romanian piano music
seen from the perspective of its aesthetic orientation.
Outline of a possible systematization

On the occasion of a symposium dedicated to Romanian piano music, an
attempt is made to present this theme as a whole by means of a two-
dimensional scheme. Information is provided on a number of historical
periods and aesthetic orientations. The abstract character of this type of
exposition is complemented by seven concrete examples of piano music.
Among the study's conclusions is the fact that most composers, even
those who have not paid particular attention to this instrument, saw their
piano pieces as a first ground for experimenting with new ideas.
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Al treilea modernism avangardist (Il)

De la aleatorism la continutul ,cutiei negre”

Oleg Garaz

(continuare din Revista MUZICA nr. 2 / 2023)

Sistemele de organizare sonora: ,combustibilul” evolutiei
conceptuale. Miza pe scriitura de tip masd sonord si pe constituenta
timbrald ca factori generatori de forma si proces se inscrie drept o
urmatoare achizitie majora a gandirii muzicale europene. Genealogia
acestei stari de fapt poate fi urmarita observand modelele istorice ale
organizarii structurale de profunzime sub-formald: (1) modald-monodicad
si (eterofonic)-contrapuncticd (Ev Mediu si Renastere), (2) tonal-
functionald in egald masura contrapuncticd si omofond (Baroc),
continuand cu hegemonia omofoniei in perioadele Clasicismului vienez si
a Romantismului, si pana la urma adoptand ipostaza (3) atonald si din nou
contrapuncticd (dodecafonic-seriald, Noua scoald vieneza). In cel mai larg
sens al ei, atonalitatea devine sistemul de organizare sonorda dominant pe
durata celei de a treia modernitati muzicale a secolului XX cuprinsa intre
limitele ei geografice deja euro-americane.

O observatie importanta este ca negocierea fiecarui nou salt
evolutiv a fost infaptuitd prin intermediul sistemelor de organizare
sonord. Si asta intr-o opozitie cu starea de lucruri din cdmpul gandirii
asupra formei, parametru de ordin secund, care prin organizarea lui urma
fidel mutatiile din planul scriitural. Spre exemplu, relevanta in acest sens
este starea de lucruri din cadrul Clasicismului vienez si a Romantismului.
in planul compozitiei formei nu este de gisit nicio componenta de ordin
implicit muzical: ideea de schemd compozitionald, structurd si, respectiv,
procesualitate, toate trei pot fi identificate ca fiind determinante de
substanta explicit logicad, si prin extensie, teatral-filologica.

Fie este vorba despre (1) trinitatea silogistica de substanta
filosofica tezd-antitezd-sintezd (conceptia clasica Allegro de sonatd cu o
aplicabilitate cvasi-universala in planul genurilor), fie despre (2)
dramaturgia de substanta teatrala (,personale” — temele, trama
,conflictualda” — planul armonic-tonal, ,subiectul” narat — amorsarea,
evolutia si consecintele ,conflictului”, dupa aceeasi tezd-antitezd-

III
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sintezd), fie despre (3) continutul standardizat al partilor intregului ciclu
de sonata (p. | — homo agens, p. Il — homo sapiens, p. lll — homo ludens si
p. IV — homo communius)!, fie despre acceptia de psihodramd
(antagonismul masculin-feminin — tema principald versus blocul tematic
secund)?, toate patru cazurile tin de organizarea discursivd de tip
narativist. Ori anume logica narativd determina nevoia unui foarte strict
control atat asupra structurii si procesului, cat si asupra intregii compozitii
ca ciclu asamblat din micro- si macro-articulatii discrete.

Evolutia Tn planul schemelor compozitionale se prezinta astfel
drept indiciu al mutatiilor din planul sistemelor de organizare sonord — o
imensa fluctuatie istorica arcuita pornind de la modalismul originar al
schemelor compozitionale lungi (rondo-variationale, Ev Mediu-
Renastere, inclusa aici fiind si forma ciclica de ordin superior a miseij),
intensificate la maxim si deznudate in logica lor structurala a Clasicismului
vienez (recursul la invariantul tripodic), urmate de o disolutie gradata tot
mai pronuntata a articulatiilor (Romantismul tarziu si Postromantismul)
si ,topirea” structurilor discrete 1n suvoiul procesual atonal al
dodecafonismului serial (principiul ciclic al suitei si schema
compozitionald neo-rondo-variationald)?.

Cu alte cuvinte, cele trei modernisme ale ultimei modernitati
muzicale sunt intr-un mod tot mai insistent orientate in directia disolutiei
ideii de articulatie discretd si a suspendarii tot mai evidente a controlului
procesual. Ceea ce situeaza in prim plan nivelul ierarhic sub-formal care
sunt sistemele de organizare sonord.

Deja la nivelul avangardelor postbelice, ca tehnicd si stil de iesire
din varianta dodecafonic-seriala a atonalismului, serialismul integral
inevitabil cedeaza in favoarea masei sonore (cu variantele electronicd,
stocasticd si micro-polifonicd) focalizate explicit pe cautarea posibilitatilor
de disolutie a oricarui tip de organizare compozitionala ca succesiune de
articulatii discrete. Intreaga lucrare devenea astfel o singurd unitate

1 Mark Aranovsky, CumgoHuyeckue uckaHusa: npobnema HaHpa cUM@poHUU &
coseuckoli my3sbike 1960-1975 20008. Uccnedosamensckue oyepku [Caturi
simfonice: problema genului simfonie Th muzica sovietica a anilor 1960-1975.
Cercetari analitice], Leningrad: Sovetski Kompozitor, 1979, p. 27.

2 Marcia J. Citron, Gender and the Musical Canon, Urbana and Chicago: lllinois
University Press, 2000.

3 Drept referintd istorica aici serveste principiul rondo-ului variational in creatia
lui J. S. Bach, asa cum acesta este tratat in V. Protopopov, [lpuHyunesl
my3bikanbHol ¢popmsl Y. C. baxa [Principiile formei muzicale ale lui J. S. Bach],
Moskva: Muzka, 1981. In paralel cu functionarea principiului rondo-variational
(formele extensive lungi), muzicologul analizeaza in amanunt emergenta si
functionarea principiului da capo (invariantul tripodic, intensiv scurt) in lucrarile
instrumentale si vocale bachiene.
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procesuald integrd. Calea spre muzica noua adoptase o directie complet
diferita de viitorul serialist al lui Anton Webern.

Modelul avangardist al radicalismului experimental. Un alt tip de
reactie explicit anti-serialista, unica in insolitul ei, este suspendarea
controlului procesual si, progresiv, a oricarui tip de control (controlul
compozitorului, al interpretilor sau al materialului). Aceasta cdutare fsi
gaseste forma pura in conceptia aleatoricd, intr-o sinonimie graduala cu
indeterminarea. Daca pana la urmad este vorba despre o actiune
concertata de reactie anti-seriala (masa sonora + aleatorism), respingerea
asumata a ideii de control in calitate de metoda si tehnica exclusiva o
adoptd doar aleatorismul?. Declaratie conceptuald, manifest, tehnica de
lucru, ideologie, estetica si pana la urma filosofie. Acestea ar fi acceptiile
aleatorismului in gandirea compozitorului american, elev al lui Henry
Cowell (1933) si Arnold Schonberg (1933-35), care a fost John Cage.

> Suspendarea absolutd ca referintd conceptuald absolutd. Ca
referinta extrema (moment zero) a ideii de suspendare a controlului
poate servi celebra ,compozitie” (in realitate, performance) a acestuia —
4°33” in trei parti? (1952, pentru orice instrument? sau componentad)* —,

I Alea este numele jocului cu zarurile numit tabula (table) in culturile antice ale
Greciei si Romei. Actiune fundata mai degraba pe noroc (jocul sanselor) decat
pe indemanare, pricepere si iscusinta.

21n 1962 vede lumina zilei 4'33™" nr. 2 cu titlul 0°00"". O informare detaliata
asupra vietii si creatiei in: James Pritchett, The Music of John Cage, Cambridge
and New York: Cambridge University Press, 1993.

3 0 forma de intedeterminare poate fi observata inca in Arta fugii de Bach. Este
vorba atat despre absenta indicatiilor privind componenta, cat si specificarea
instrumentelor angajate in interpretarea lucrarii.

4 0ri, intr-o opozitie adecvata cu linistea s-ar situa nu atat sunetul muzical (chiar
si Intr-un vesmant conceptual serial), cat mai degraba zgomotul (conceptul
noise-ului). Si atunci la cealalta extrema s-ar situa mai tarziu, proiectul Merzbow
(Tn germ. Merzbau sau Tn jap. Merutsubau, initiat in 1979) al japonezului Masami
Akita prin genul harsh si electronic noise, situat intre ,bruitism” extrem
(Amalgamelody si Requiem, albumul Merzbeat) si zgomot alb (albumele Pulse
Demon, Dharma, Peace For Animals si Mercurated sau piesa Woodpecker No. 1).
Aceste performance-uri acustice ca opozitie la linistea lui Cage, perceputa mai
degraba (totusi) ca mutenie, 1si gasesc referinta potrivita in esenta sonorului
insusi, Tn fundamentele lui pre-muzicale, ,dezordonate”, ,haotice”, ca o
expresie a hybris-ului primordial. Ca duratd absolutd a sonoritatii (cea mai
durabila compozitie interpretabild vreodatd) ar fi As Long As Possible (1987,
piesa pentru orgd) de John Cage.
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in calitatea ei de marcaj al limitei conceptuale de la care poate porni
numaratoarea taxonomica. Un prim sens poate fi descifrat ca legatura
indisolubild intre proces si sonoritate. Si asta deoarece cautarea unei
solutii ,absolute” pentru suspendarea controlului in egald masura
structural si procesual isi poate gasi solutia doar in anularea completa a
sonoritatii insasi. In opozitie, ca o reproiectare n fapt, un al doilea strat
semantic ar fi ca sonoritatea nu poate fi decat dinamicd, adica procesuala.
Si pana la urma, hiperbolizarea cezurii, a pauzei si, mai general, a
importantei pe care o au ,,spatiile albe” intre sunete trimite la insasi ideea
imensitatii volumelor interatomice hiper-rarefiate si a iluziei care este
insdsi lumea materiala: sunetele ,planeaza” in vidul interstitial mut,
singurul habitat propriu al sonoritatii.

> Sensurile autoabandonului aleatoric. Simplitatea sugestiva a
sintagmei suspendarea controlului este, insa, doar una aparenta,
deoarece chiar si pornind de la gradul zero al linistii absolute (ca un
autentic spatiu de libertate dat imaginatiei publicului), taxonomia
tipologiilor de infaptuire a acestei suspensii este diferentiabilda Tn mai
multe forme de cedare graduald a controlului. in esentd, termenul cedare
este sinonim cu negocierea gradelor de delegare, si nu atat (si doar) a
controlului structural si procesual al lucrarii, cat a controlului auctorial
asupra propriei intuitii si, respectiv, asupra textului. Evident, nu mai poate
fi vorba despre niciun fel de organizare sonora, structura, forma, proces,
si in orice caz, despre niciun fel de determinare ca vointd de text si
structura. Ci, poate, doar o insuprimabild curiozitate fata de ce se afla
dincolo de toate aceste ,,carje” ale unei gandiri incastrate in mai multe
prejudecati consensuale.

Accentul de prioritate cade pe ideea si ideologia mortii autorului
ca generator conceptual exclusiv, atat timp cat determinanta - textul
muzical devine consecinta unei singure sanse (posibilitate potentiald)
dintre mai multe altele, iar compozitorul adopta simpla ipostaza a unui
operator probabilistic.

Esentializand, textul muzical realizat in act rezulta din
concomitenta a doua proceduri posibile de delegare sau instrdinare a
operatorului intuitiv originar, ambele fiind forme de mediere.

Observatie 1. Prima forma (pura) — ca metoda componistica —
este medierea prin sansd (zaruri, ruleta ruseasca, cap sau pajura, I-
Ching, cu focalizare pe impredictibilitatea componentelor structurale si
procesuale), atunci cadnd compozitorul deleaga atributiile propriei
intuitii unei proceduri de substanta probabilistica (duala sau multipla,
desfasurabila in siruri practic infinite).
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A doua forma (pura) — ca act — se rezuma la delegarea functiei
intuitive auctoriale catre interpretii propriu-zisi in calitatea lor de
generatori intuitivi, functiile de mediere indeplinindu-le notatia si
indicatiile compozitorului (cu diverse grade de detaliere). Este vorba
despre o delegare negociabild.

In mod normal, este vorba despre o forma ,, mixta” — imbinarea
primelor doua ca metoda reala de compozitie prin recursul la ideea si
tehnica aleatoricd.

> Cele sase vdrste ale aleatorismului. Personalitatea lui John Cage
(1912-1992) este determinanta in intelegerea gandirii muzicale de tip
aleatoric!. lar aici, evident, este vorba despre un conflict semantic,
deoarece pentru a produce indeterminare structurala si procesual3,
compozitorul si-a formulat conceptia in termeni foarte determinanti. Pe
langa importanta figurii compozitorului, initierea aleatorismului doctrinar
fi revine unei lucrari importante precum Music of Changes (1951), imediat
urmata de 4'332(1952).

Etapizata in cei mai rigurosi termeni muzicologici, perioada
dedicata aleatorismului dureaza doar opt ani (1951-59) si este a treia in
periodizarea creatiei compozitorului. O preced doua perioade — prima,
invatarea mestesugului (Sonata for clarinet, 1933-36), si a doua, cu o
preocupare sustinuta pentru pianul preparat (Bachanale — 1938, Totem
Ancestor — 1942, A Book of Music — 1944, Misterious Adventure — 1945,
Music for Marcel Duchamp — 1947, Works of Calder — 1950 si Concerto for
prepared piano — 1950-51).

Ti succed alte trei perioade: a patra — dedicatd practicii de tip
happening si performance (1959-1968), a cincea —revenirea la compozitia
traditionald (1969-86) si ultima, a sasea, perioada tarzie — preocuparea
pentru compozitii cu titluri numerale (1987-1992).

Ori nu este de imaginat o departajare cronografica riguroasa atat
timp cat acesti opt ani ai perioadei aleatorice se impun ca nucleu
conceptual al ntregii creatii, absorbind etapele anterioare — seria de
peisaje fictionale Imaginary Landscape No. 1 (1939), Imaginary

I Caidee, aleatorismul apare Thainte de activitatea lui John Cage. Spre exemplu,
este de remarcat intrebarea pe care Cage i-o pune lui Marcel Duchamp: ..How is
that vou used chance operations when | just being born?”, Lotringer, Svlvere.
1998. .Duchamp Werden”. In: Crossinas: Kunst zum Hdéren und Sehen:
Kunsthalle Wien. 29.5.-13. 9.1998 [catalogul expozitieil. editat de Cathrin
Pichler, 55-61. Ostfildern bei Stuttgart: Cantz. Preluat de la adresa de Internet:
https://en.wikipedia.org/wiki/Aleatoric_music#CITEREFLotringer1998.
2 Urmeaza insa si alte lucrari in aceeasi acceptie conceptuald: 34'46.776" For a
Pianist (1954), 31°57.9864"" For a Pianist (1954), 45" For a Speaker (1954),
26°1.1499" For a String Player (1954-55), si 27°10.554" For a Percussionist
(1956).
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Landscape No. 2 (1942) si Imaginary Landscape No. 3 (1942) sau Sonatas
(16) and Interludes (4) for Prepared Piano din a doua perioada, care
continua cu Imaginary Landscape No. 4 (1951) si Imaginary Landscape
No. 5 (1952) ale perioadei propriu-zis aleatorice. Energia conceptuala
acumulata este orientata inspre mijloace precum improbabilitatea, sansa
si indeterminarea, inspre seria de variatiuni pentru componente
nedeterminate — Variations | (1958, perioada aleatoricd), urmand
Variations Il (1961), Variations 11l (1962), Variations IV (1963), Variations
V (happening, 1965), Variations VI (1966), Variations VIl (happening,
1966) si pana la urma Variations VIl (1967), deja din a patra perioada.

n a cincea perioadd sunt de observat, printre multe altele, seria
de improvizatii (Child of Tree/Improvisation | — 1975, Inlets/Improvisation
Il — 1977, Improvisation Il — 1980, si Improvisation IV/Fielding Sixes —
1982) si, spre exemplu, Etudes Australes (1974-75) si Etudes Boreales
(1978), dar si un Roaratorio, an Irish circus on Finnegans Wake (1979).

lar ultima perioadad, a sasea, incepe cu, nici mai mult, nici mai
putin, decat cu Music for (In saptesprezece parti fara partitura,
1984-87), continua cu seria Europeras 1 & 2, Europeras 3 & 4 (toate in
1987), urmand Europeras 5 (1991) si in final declanseaza o adevarata
»,cascada” de piese cu titluri numerale, fara nicio legatura aparenta intre
ele, de succesiune, componente si continut: Two (1987), One (1987), Five
(1988), Seven (1988), Twenty-Three (1988), Four (1989), One? (1989),
Three (1989), Two?(1989), One? =4°33""(0°00"") + cheia Sol vioara (1989),
One* >5si’ (toate din 1990). Pana la sfarsitul existentei fizice (1992), John
Cage a continuat, deja exclusiv, cu titluri numerale, ultimile doua lucrari
fiind One''si One'? (1992).

Si chiar dacad termenul alea® este introdus in circuitul muzicologic
prin conferintele sustinute la Darmstadter Ferienkurse (inceputul anilor
1950) de citre Werner Meyer-Eppler (1913-1960)?, fiind propagat de
Pierre Boulez, singurul care a urmat pana la capat calea sansei a fost John
Cage?. in comparatie cu fidelitatea si coerenta conceptuald si pand la

ITermenul are si forma lexica latind pentru operator, care este aleator (jucitorul
de zaruri).

2 Werner Meyer-Eppler este cunoscut ca acustician si fizician de origine
germana. Impreuna cu inginerul si compozitorul Robert Beyer si muzicologul si
compozitorul Herbert Eimert, WME participa la organizarea studioului de
muzica electronica de la Koln (Cologne) pe langa Nordwestdeutscher Rundfunk
(NWDR). Si inca in 1949, el propune metoda compozitiei prin mijloace pur
electronice in Elektronische Klangerzeugung: Elektronische Musik und
synthetische Sprache, Bonn: Ferdinand Dimmlers, 1949.

3 Este cunoscut faptul corespondentei intre Boulez si Cage, precum si disputele
aprinse pe care cei doi le-au intretinut la inceputul anilor 1950 in ceea ce
priveste cdile muzicii noi. De asemenea, spre sfarsitul anilor 1950, John Cage
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urma doctrinara a acestuia din urma nu s-a putut compara niciun
compozitor euro-american. Pentru tot restul lumii componistice,
aleatorismul a ramas un simptom, o manierd si o tehnicd specifica de
incercat, de invatat, de practicat si pana la urma de incadrat in arsenalul
componistic. O asemenea fidelitate doctrinara ar fi de observat in
preocuparea pentru neo-modalism la Barték si Messiaen sau in cazul
conceptiei neo-tonale la Sostakovici si Britten, la care ar adera si
fidelitatea electronica-seriala a lui Milton Babbitt, fara a mai aminti de
inventatorul atonalismului dodecafonic-serial care a fost Arnold
Schénberg.

> Influente, inrduriri, impdrtdsire si iradiere. A treia perioada
aleatorica (1951-59) a biografiei lui John Cage a ,,iradiat” nu doar intreaga
lui creatie, ci s-a extins, simptomatic si invaziv, inraurind orientarile ,,co-
abitante” din spatiile culturale de ambele parti ale Atlanticuluil. Devenind
o a treia traditie referentiala a celui de al treilea modernism, impreuna cu
serialismul integral si masa sonora (in aspectele ei stocastic si micro-
polifonic), scriitura de tip aleatoric intra in stari de agregare intai de toate
cu scriitura de tip masa sonora.

Interferenta o admite insusi sirul terminologic intdmplare (termen
generic, cu sensul intdmpldtor) - sansd (alea, procedura, delegare
decizionala catre procedura de selectie) - indeterminare (termen generic,
delegarea controlului procedural, structural si procesual catre interpret
sau sursa sonora ca generatoare de text sonor, cu notatie diferita de cea
propriu-zis muzicald)?, cuvinte care nu au valoare sinonimalad decét intr-o
masura foarte aproximativa. Prin raportare la sensul negativ pe care il are
cuvantul determinare, toti trei termenii se refera la procedura specifica
prin care compozitorul deleagda momentul decizional catre alti factori
(text, interpreti). De unde poate fi dedusa cate o procedura pentru fiecare
termen:

(1) recursul la decizii tehnice cu diverse grade de indeterminare
(impredictibilitate a continutului) pentru a produce o partiturd cu notatie

sustine doud conferinte. Prima, in 1958, la Darmstadt, este intitulata
Indeterminacy, iar a doua la Bruxelles, poarta titlul New Aspect of Form in
Instrumental and Electronic Music.
1 A se vedea miscarea Fluxus.
? Dintre toti trei termenii, doar sansa (alea) prezintd cel mai fnalt grad de
determinare. li urmeaza intdmplarea (careia 1i si este atasatd titulatura
aleatoric), termen care presupune, totusi, un grad (desi mult mai redus) de
determinare. Doar indeterminarea se impune ca o evidenta si asumata
suspendare a controlului.

33



Revista MUZICA Nr. 3 /2023

fixd (aleatorism)!. Cu alte cuvinte, ar fi vorba, dupd cum a afirmat chiar
Werner Meyer-Eppler, despre: ,,a process is said to be aleatoric ... if its
course is determined in general but depends on chance in detail”?
(aleatorism controlat):

Observatie 2. Ca exemplu serveste compozitia Music of
Changes, 1951 de John Cage, intensitatile, duratele, notele si grupurile
de note impreuna cu cronometrajul, sunt stabilite prin recursul la
metoda / Ching, pe cand forma intregii lucrari este una fixa, sau, spre
exemplu, Night Music | (1963) de George Crumb (1929-2022), in totala
conformitate cu definitia lui Meyer-Eppler.

(2) o forma de indepartare de primul principiu este producerea de
forme fluctuante sau polivalente (delegare deja semi-controlata catre
interpreti), atunci cand compozitorul predetermina continuturile si
structura (,cutiile” sau ,modulele”), Tnsa deciziile privind consecutia,
frecventa si chiar interferenta articulatiilor, este delegata interpretilor. In
aceasta situatie ar putea fi vorba despre boxed notation? (fie fragment,
fie text ,incapsulat”), in care compozitorul predetermina cantitatea,
extensia temporald, numarul de repetari si continutul ,cutiilor”, insa doar
interpretii decid la modul spontan care si cate ,,cutii” si in ce ordine vor fi
implicate in procesul executiei (indeterminare structurala-procesuald), ca
aluzie la sculpturile mobile ale lui Alexander Calder.

Observatie 3. Ca exemple pot servi trei lucrari ale compozitorilor
Earle Brown (1926-2002), Karlheinz Stockhausen (1928-2007) si Morton
Feldman* (1926-1987), si anume Twenty-Five Pages (1953), urmand

I1n realitate, este dificil de diferentiat forme pure pentru fiecare dintre cele trei
tipuri de abordare, care servesc mai degraba in calitatea lor de repere cu functii
atributive pentru identificarea parametrului prioritar. Mai degraba este vorba
despre identificarea (constatativd) a fiecarui tip de procedura si asta cu scopul
de intelegere adecvata a tipului de interactiune (agregare).

2 Meyer-Eppler, Werner, Statistische und psychologische Klangprobleme, in: Die
Reihe 1 (Elektronische Musik), 1955, p. 22-28. Ar trebui precizat ca este vorba
nu atat despre sansd, cat despre modelarea impredictibilitdtii, insa in contextul
determinat al sonoritatii notate.

3 Despre problemele notatiei in muzica modern-contemporand (muzica noua),
in: Earle Brown, The Notation and Performance of New Music, The Musical
Quaterly, Vol. 72, No. 2 (1986), p. 180-201, Oxford: Oxford University Press,
1986, sau, deopotriva: Jan A Katuzny, Krzysztof Penderecki and his contribution
to modern musical notation, in: The Polish Review, Vol. 8, No. 3 (Summer, 1963),
p. 86-95, Chicago: University of Illinois Press.

4 Despre aportul lui Morton Feldman la muzica aleatoricd in prima jumatate a
anilor 1950, a se vedea: Alistair Noble, Composing Ambiguity: The Early Music of
Morton Feldman, Routledge, 2013.
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Klavierstiick XI (1956, formd variabild, Klavierstiick V-X), Mixtur (1964)
si Intermission 6 (1953). Recurgand la sintagma limited aleatoric
notation sau, in alti termeni, aleatorism (semi)controlat, drept exemplu
servesc Mosaic Quartet nr. 3 (1934) de Henry Cowell sau Lousadzak de
Alan Hovhaness (1944) ca si lucrari ale lui Witold Lutostawski precum
Jeux vénitiens (1960), Concertul pentru violoncel si orchestrd (1969-70)
si Simfonia nr. 3 (1973-83).

(3) delegarea necontrolata a actului componistic cdtre interpreti
(si chiar dincolo de acestia) prin notatie sumard sau chiar indeterminata -
scheme, imagini sau text notional, grafism, recurgere la dispozitive cu
producere independenta de continut sonor (indeterminarea, aleatorism
necontrolat).

Observatie 4. O forma dusa la extrema radicalismului
conceptual o prezintd Imaginary Landscape No. 4, pentru douasprezece
radiouri, a lui John Cage, unde relatia compozitor-interpret-text este
una complexa in virtutea faptului ca (1) autorul formuleaza cu precizie
doar setul de actiuni pentru interpreti, (2) acestia din urma opereaza
fara abatere conform indicatiilor (controlul frecventelor si volumului),
nsd (3) nu exista niciun control asupra ,textului” care constd din
fragmentele de emisiuni transmise de diverse posturi de radio. De
asemenea, ca exemple de grafism ar putea fi amintite si December 1952
(1952), Folio and 4 Systems (1952-1954, cu durata si componenta
nedeterminatd) si Avalaible Forms | (1961) de Earle Brown si Zyklus
(1959) de Karlheinz Stockhausen, pentru ca o forma extrema de grafism
sa serveasca compozitiile Octet ‘61 (1961) si Treatise (1963-1967) de
Cornelius Cardew (1936-1981). De aceasta data, analogia plastica-
vizuala ar putea fi tablourile lui Jackson Pollock.

Toate trei posibilitatile! comporta reale deschideri (diversificabile
gradual) inspre efectul de masd sonord?, drept exemple relevante servind

1 Toate trei tipologiile tehnice ale gandirii de tip aleatoric — controlata, semi-
controlata si necontrolata — pot fi considerate drept mimetice (mimand
accidentalismul sonoritatii prin notatie fixa sau prin calculul statistic al sansei)
sau autentice (excluzand oricare tip de mimetism). In acelasi timp, trei forme
conceptuale ale aleatorismului pot fi alaturate celor trei concepte cultivate de
compozitorii Noii scoli vieneze - atonalism, dodecafonie, serialism. In ambele
cazuri, termenii tehnici pot servi si drept termeni ,periodizanti” ai evolutiei in
plan istoric drept ,tehnicad” (stil) de intrare, ,tehnicd” de mentinere si ,tehnicad”
de iesire. De la aleatorism controlat (input) inspre indeterminare (output) si,
respectiv, de la atonalism (input) Tnspre serialism pointillist (output).
2 Spre exemplu, compozitia Fifty-eight (John Cage, 1992, punctul 3) are in mod
cert aparenta de masd sonord, intr-o aproximativa sinonimie cu Pithoprakta
(lannis Xenakis, 1955-56, atacuri, masa sonora, grafism, tehnica de glissandi si
pizzicatti, punctul 1+3). S-ar putea prezuma ca termenii aleatorism si masd
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lucrari precum Tren Ofiarom Hiroszimy (1961) si Anaklasis (1960) de
Krzysztof Penderecki, Volumina (1966) de Gyodrgy Ligeti, sau Epya (in
nouasprezece sectiuni) si Polytope de Montréal (1967, pentru patru
orchestre!, instalatie multimedia care include sunet, lumind si
arhitecturd) de lannis Xenakis. Fara a forta lucrurile, compozitia
minimalista In C (1964) de Terry Riley (1935), cumuleaza o serie intreaga
de insusiri parca Tmprumutate de la tehnica aleatorica: componenta
indeterminata, instrumente nedeterminate, precum si numar
indeterminat de repetari a ,modulelor” motivice-frazice. La aceasta
comunitate ar putea adera si Alfred Schnittke (1934-1998) cu Simfonia nr.
1 (1968-1974), si coborand prin genealogia ideii de indeterminare, pana
la Mosaic Quartet (Cvartetul nr. 3, 1934) de Henry Cowell (1897-1965) si
la insusi Charles Ives (1874-1954), pentru care aleatorismul a fost doar
una dintre mai multe inventii muzicale?.

Inflatia conceptuala ca o chintesenta a mentalitatii avangardiste.
n planul istoric al perioadelor (etapelor) stilistice, initierea unor conceptii
de reactie (de obicei intr-o multiplicitate sincrona, individuale sau de
grup) marcheaza instaurarea situatiei de centrifugare a unui context
cultural (istoric/stilistic) dat. Cu alte cuvinte, ,fuga de centru” ca invariant

sonord interactioneaza organic intr-un mod biunivoc, reprezentand ,efecte
colaterale” implicite fiecareia dintre cele doua conceptii. Deloc sinonimale intr-
un mod direct, aleatorismul poate genera efecte de masd sonord, pe cand
aceasta din urma afiseaza (aparent sau implicit) efecte aleatorice.

1 Componente multi-orchestrale sunt prezente inh A Symphony of Three
Orchestras (1976) de Elliott Carter (1908-2012), precum si Gruppen (pentru trei
orchestre, 1955-57) de Karlheinz Stockhausen.

2 De cealaltd parte a Oceanului Atlantic, americanul Charles Ives (intr-o evident3
sincronie cu pre-postmodernistul Gustav Mahler) concentreaza parca intregul
continut al celor trei modernisme: ,,...lves produced, within an incredibly brief
period of not more than 12 years (1902-1914), hundreds of compositions that
not only stand alone as the sole musical parallels to our nineteenth-century
literary masterpieces, but which also anticipate almost every technique and
development of twentieth-century musical practice — neo-classicism, 12-tone
writing, serialism, tone clusters, quartal harmonics, static pitch structure,
,hoise”, counterpoints of sound masses, provisional and open-ended
composition, collage, quotation, stylistic juxtapositions, foreground background
contrasts, aleatory methods, choice of ,special” ensembles, non-synchronizing
groups, spatial music, and the use of polyrhythms, polyharmonies, and
polytonalities”, Jonathan Cott, Charles Ives, Musical Inventor, in: The New York
Times, octombrie 1974, p. 21. Textul este preluat de pe Internet de la adresa:
https://www.nytimes.com/1974/10/20/archives/charles-ives-musical-
inventor-musicthe-music-of-ives-goes-both.html
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atitudinal indicd emergenta unei stdri de dispersie’. Hegemonia
doctrinara a ultra-serialismului institutionalizat a declansat reactia de
multiplicare prin replici conceptuale antagoniste, ,clonatd” fiind (ca
tentativa reusita/Cage sau ignoratd/Xenakis-Ligeti) pana si pretentia unei
relative singularitati’. Din punct de vedere conceptual, perioada celui de
al treilea modernism muzical a evoluat implacabil fnspre o
pluricentricitate expansiva.

In acelasi timp, chiar in pofida conceptiilor componistice
declarativ  eterogene, audierea lucrarilor seriale, stocastice,
micropolifonice si chiar aleatorice, in unele cazuri tradeaza o inexplicabila
Jnrudire” si chiar ,ingemanare”, insa nu atat intre aceste patru tehnici
(care afisau o evidenta alteritate conceptuald), cat, mai ales intre
sonoritatea lucrdrilor in care au fost folosite.

Observatie 5. Chiar luand in consideratie transformarile stilistice
(tehnice-estetice) pe care le suportd gandirea unor compozitori precum
,gemenii” Barocului (Bach si Handel), dar si cei trei ,cavaleri” ai
Clasicismului vienez (Haydn, Mozart si Beethoven) sau compozitorii

I Considerand fenomenul dispersiei drept un fenomen cultural tipic modernist,
cel putin ultimele doua decenii ale secolului al XIX-lea romantic european
(imediat dupa moartea lui Wagner, in 1883) ar putea fi considerate drept
perioada proto-modernistd. Este vorba despre dispersia Romantismului muzical
initiata pe mai multe planuri de continuturile tehnice ale creatiei lui Richard
Wagner. Pomenitd de Ernst Kurth Tn celebra lui monografie (al doilea volum din
trilogia canonului european — Bach, Wagner, Bruckner), criza armoniei
romantice in opera Tristan a determinat o serie de reactii conceptuale (de
discontinuitate): verismul italian (mai degraba ca reactie anti-verdiana), ceva
mai tarziu venind expresionismul german (continuitate ca reactie ultra-
romanticd) si nu in ultimul rand naturalismul (discontinuitate) si, ulterior,
impresionismul/simbolismul (discontinuitate), ambele franceze. Mai mult, dupa
0 prima perioada postromantica marcata prin lucrari ca poemul simfonic Pelleas
und Melisande si sextetul Verkldrte Nacht, Arnold Schonberg formuleaza ideea
acentricitdtii tonale ca reactie (de continuitate) fata de creatia wagneriana. La
un nivel superior al spiralei istorice, al treilea modernism muzical reia aceasta
situatie, Tnsa deja intr-un context pan-atlantic (intercontinental).
2Reluand modelul de propagare ,virald” a ultra-serialismului, tehnica aleatorica
s-a prezentat drept una foarte seducatoare pentru mai multi compozitori (in
frunte cu fondatorul John Cage), care au fost Karlheinz Stockhausen, Morton
Feldman, Witold Lutoslawski. John Corigliano. Earl Brown sau Franco Evangelisti
(cu cartea Dal silenzio a un nuovo mondo sonoro. 1957-1977. dar si formatia
Nuova Consonanza). Cornelius Cardew (cu formatia Scratch Orchestra) si. spre
exemplu, Tn unele aspecte pana si Henrv Cowell sau Alan Hovhaness (cu o
descendenta pana la Charles Ives). Spre deosebire de accidentalismul irational
al lui John Cage, atat muzica stocastica a lui lannis Xenakis, cat si micropolifoniile
lui Gvorgy Ligeti ar putea fi vazute mai degraba ca tehnici practicate de catre un
singur compozitor.
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romantici (precum Brahms, Bruckner sau Mahler), in esenta este vorba,
totusi, despre modelul de stil monolit. Este evidenta fidelitatea fata de
o conceptie tehnica-ideatica asumata pentru intreaga durata a vietii. In
acest sens, este normal ca stilul sa suporte anumite transformari
evolutive ca si coeficient conceptual-tehnic al maturizarii biologice a
compozitorului’.

Insa chiar de la inceputul secolului XX drept indicator exclusiv al
evolutiei stilistice devine tipologia tehnicii practicate, l1asand in spate
monovalenta emotivista si Tn egald masurd difuza a termenului
periodizant-estetic, Romantism. Deja creatia lui Charles Ives prezinta
modelul multiplicitdtii conceptuale care impinge acceptia termenului stil
inspre o tot mai vizibila inoperanta. Modelul este preluat de ,gemenii”
primului modernism muzical conceptualizati ca atare de catre Theodor
Adorno?. Este vorba despre cele cinci stiluri (tehnici/perioade) ale
vizionarului Schénberg si despre cele trei stiluri (estetici/perioade) ale
,retrogradului” Stravinski. lar in opozitie, spre exemplu, cu stilul monolit
al lui Palestrina sau Bach, al treilea modernism exceleaza funciarmente
in fluiditate stilisticd, o ultima acceptie Thainte de iesirea din uz practic a
acestui cuvant.

Compozitorii celui de al treilea modernism doar amplifica modelul
Stravinski-Schonberg. Spre exemplu, Boulez, Stockhausen, Xenakis si
Ligeti au in comun un incipient interes pentru tehnica seriala, urmand
faza electronica, pentru ca ulterior fiecare sa adopte o directie diferita:
Boulez ramane fidel ultra-serialismului, Xenakis inventeaza muzica
stocastic3, iar Ligeti elaboreaza tehnica micropolifonica. Anume anii 1950
concentreazd, pentru fiecare, alegerea reprezentativa de la care nu va
devia nici Xenakis, si nici Cage, Tnsa Boulez si Stockhausen (mai
L,omnivori”, cu evidente deviatii inspre aleatorism)3 vor incerca mai multe
tehnici, pe cand Ligeti va urma propria cale, formuland o proprie estetica
si reinventandu-se continuu si astfel construind un avangardism personal
(pana la si dupa Le Grand Macabre, 1974-77).

1 Wilhelm von Lenz, Beethoven et ses trois styles, London: Forgotten Books,
2018.

2 Theodor W. Adorno, Philosophie der neuen Musik, Tibingen: Verlag J. C. B.
Mohr (Paul Siebeck), 1949.

3 De la Sonata nr. 2 pentru pian (1947-48), Structures (1952) si Le Marteau sans
Maitre (1953-55), Boulez evolueaza inspre Pli selon Pli (1957-62) si Sonata nr. 3
pentru pian (1957), doua lucrari cu o evidenta influenta aleatorica, pentru ca
deja in Répons (1981) sa revina la idea fuziunii intre electronic si acustic. La
randul lui, Stockhausen parcurge, rand pe rand, urmatoarele repere: serial
(Kreuzspiel/1951), electronic (Studie 1/1953 si Studie 11/1954, Kontakte/1958-60
si Mikrophonie 1/1964), aleatoric (Klavierstiick XI/1956, Momente/1962-69) si
polistilistic (Hymnen/1969).
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Observatie 6. Extinderea ofertei conceptuale slabeste
considerabil relevanta termenului stil. Similar articularii unei lucrari
muzicale prin faze (phase shift) scriiturale, de tempo sau timbrale, nici
termenul etapd sau perioadd nu mai functioneaza in acelasi fel ca in
Baroc, Clasicism vienez si Romantism. Cu alte cuvinte, acceptia stilistica
adopta ipostaza de simptom stilistic.

De asemenea, polonezul Henryk Gérecki (1933-2010) parcurge un
traseu componistic cvasi-,,conformist” incepand cu Simfonia nr. 1, op. 14
(1959), o lucrare seriala, suferind o despartire de radicalismul avangardist
in Simfonia nr. 2, Copernicand, op. 31 (1972), pentru a ajunge la
minimalism Tn Simfonia nr. 3, Symfonia piesni Zatosnych, op. 36 (1976). La
fel se intampla si in cazul americanului George Rochberg (1918-2005) cu
un Tnceput explicit ultra-serialist in Simfonia nr. 1 (1948-49) si Simfonia
nr. 2 (1955/56), pana la Contra mortem et tempus (1965, cu o tehnica a
citatului) si Cvartetul de coarde nr. 3 (1972, cu scriitura neo-tonala si
expresie de tip neo-romantic), pentru a finaliza cu Simfonia nr. 5 (1986,
avand aluzii stilistice si o dramaturgie non-conflictuala).

Deloc metaforic, fluiditatea conceptuald expansiva instaureaza in
plan stilistic sincronia unei ,mase” conceptuale care prin analogie ar
putea fi asociata cu o ,eterofonie” creativa-artistica in ceea ce priveste
gandirea si practica muzicald. O situatie spectaculoasd: cumulare
conceptuald, fluiditate si provizorat stilistice, si pana la urma, dispersie
ca punct final al celui de al treilea modernism muzical, care, concomitent,
semnifica atat sfarsitul celei de a treia modernitati, cat si al sirului celor
trei modernitati culturale europene. Este de remarcat suspendarea sau
epuizarea energiei evolutive ca semn al emergentei postmodernitatii, si,
respectiv, a postmodernismului muzical. incheierea unui ciclu cultural
este evidenta. nsa care au fost premisele?

Observatie 7. Raspunsul la aceasta intrebare poate fi rezumat la
modelul istoric de negociere a continuturilor muzicii europene de
traditie componistica. In toate cele sase perioade istorice ale evolutiei
gandirii muzicale (de la Antichitate si pdna la Romantism), continuturile
ideologice au servit drept parghie si chiar referinta in formularea
continuturilor. Astfel, societatile teocratice ale Antichitatii, ale Evului
Mediu si ale Renasterii inclusiv au fost ferm ancorate in sistemul modal
de organizare sonora ca sistem cu legdturi functionale slabe (referinta
absoluta fiind una transcendentald). In perioada Barocului european,
trecerea de la teocratic la aristocratic determina emergenta sistemului
tonal-functional (ca replica tehnicd a monarhiei — referinta absoluta de
aceastd data laica), iar incepand cu 1789 apare constiinta democraticd
(de la Beethoven si Wagner la Mabhler), intr-o evidenta ,inclestare”
concurentiala cu structurile inca aristocratice (cu o culminatie in
prabusirea celor patru imperii europene, la 1918), tendintda care
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culmineaza cu dispersarea treptata a organizarii sonore fundate pe
centricitatea exclusiva a tonicii. Intrarea in perioada haoticului (Bloom)
sau a extremelor (Hobsbawm) marcheaza formularea atonalitdtii ca un
urmator sistem de organizare sonora’.

Insa de abia din acest punct al istoriei devine vizibila
desincronizarea (de substanta si de obiect, de mijloace si scopuri) intre
ideologicul comandatar (semnificant) si gandirea muzicald ca
instrument (semnificat). Emergenta gandirii de tip avangardist si a
,revolutiei” schonbergiene devine posibila, astfel, doar pe fondul unei
inflatii galopante a ideologicului, hiper-ofertant in prima jumatate a
secolului XX: social-democratie, liberalism, precum si o serie de
totalitarisme — socialism bolsevic si sovietic, dictaturi militare sud-
americane, national-socialism german, fascism italian si spaniol,
comunism-maoist chinez. Gandirea muzicala isi revendica o proprie
capacitate de a-si formula continuturile, cu atadt mai mult cu cat
conceptul muzicii absolute (E. T. A. Hoffmann, R. Schumann si R.
Wagner) fusese o prima tentativa de a eluda ideologicul fie printr-un
recurs doctrinar la trecut (Palestrina-Beethoven sau Bach-Beethoven),
fie printr-o resuscitare a unei mitologii nationale (Wagner), o prima
,bresa” conceptuald cu scopul de a elimina obedienta si
desincronizarea.

Ori, hiper-productia conceptuala avangardista (sinonima cu
inflatia categoriei stil) este doar un efect cumulativ tardiv si astfel o
consecinta a crizelor in lant din planul ideologiilor europene. Nu
intdmplator, anume in anii 19507, apare al treilea modernism ca o
culminatie a tendintei amorsate la inceput de secol. De asemenea, toate
cele trei modernisme muzicale s-au desfasurat intre limitele celor doua
manifeste ca dovezi ale nevoii de o proprie ideologie: L arte dei rumori
(1913) de Russolo si Music as Gradual Process (1968) de Steve Reich.
Cuvantul-cheie este independenta. Cel putin pentru al treilea
modernism muzical.

Ca si antecesorii sdi— Palestrina pentru muzica Renasterii sau Bach
si Handel pentru muzica Barocului —, si Beethoven a formulat o definitie

1 Este de remarcat faptul ci in fiecare perioada istoricd, drept ,partener” de
negociere a ideologicului (estetic, social, politic) nu este canonul muzicii
europene, nici stilul, nici genurile, si nici formele (schemele compozitionale), ci
sistemele de organizare sonord, care isi asuma functia si structura de habitat
pentru toate celelalte categorii ale gandirii muzicale.

2Dupa incheierea celui de Al Doilea Rdzboi Mondial (suprimarea totalitarismelor
europene), in cdmpul democratiilor euro-americane se instaureaza o relativa
uniformitate instabila in plan ideologic. Declansarea Razboiului Rece intre deja
fostii aliati victoriosi (1946) instaureaza, insd, un relativism polemic si chiar
conflictual, amplificat si prin persistenta ideilor socialiste in randul elitelor
occidentale. In tabara occidentald criza ideologicului culmineaza cu anul 1968
prin revoltele studentesti de la Paris si in egalda masura in Statele Unite (pe
fondul Razboiului din Vietnam). Acelasi an marcheaza si criza in tabara
socialismului urss-ist — invazia Ungariei Tn 1956 si a Cehoslovaciei in 1968.
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conceptuala unificatoare nu doar pentru Clasicismul vienez, ci si pentru
intregul secol al XIX-lea, romantic. impreuna cu E. T. A. Hoffmann, A. B.
Marx si R. Wagner, si Fr. Liszt urmat J. Brahms si G. Mahler au actionat
sub ,,umbrela” definitiei beethoveniene. De ce ar sta altfel lucrurile in
secolul al XX-lea? Cu atat mai mult ca urmand inflatiei ideologicului, si
conceptiile componistice naintau inspre o proprie si inevitabila inflatie.
Ceea ce s-a si intamplat Tn cadrul celui de al treilea modernism muzical.
Cu atat mai necesara devenea o explicatie doctrinara totalizatoare.

Continutul ,cutiei negre” ca legitimare pentru continuturile
conceptuale ale ultimului modernism muzical. O trasatura mai putin
evidenta a orientarilor din cadrul celui de al treilea modernism muzical
este caracterul incluziv (in planul mijloacelor) si chiar ,acaparator” (in
planul spatiului cultural), pe care il manifesta fiecare dintre conceptiile
componistice avangardiste’. Indiferent de premise, aceasta tendinta este
evidenta atat prin diversificarea, cat si prin includerea a noi si noi mijloace
tehnice vizand instaurarea fiecarei conceptii drept referintd, doctrind si
traditie.

ins3, desi eterogene ca tehnicd de compozitie, in ceea ce priveste
efectul sonor real, atat ultra-serialismul cat si muzica stocastica,
micropolifoniile, aleatorismul sau muzica electronica, tind inspre efectul
cumulativ al masificdrii sonoritatii prin importanta pe care o are fiecare
element al scriiturii. Si chiar in pofida acestei evidente alteritati a
metodelor de compozitie, care sunt multe, sincrone si eterogene, fiecare
tipologie conceptuala se prezinta exclusiv drept una orientatd inspre sau
focalizatd pe efectul sonor?. Exemplul ultra-serialismulului este edificator,
deoarece aceasta orientare care nu a urmarit explicit efectul de masa
sonord (desil-a realizat), a detinut in cel mai vizibil mod caracterul incluziv
prin importanta controlului functional (serial) al fiecarui element de
scriitura’.

1 Este vorba despre tendinta de institutionalizare in calitate de orientare
dominanta si, implicit, traditie. Ca o continuare a disputelor intre Boulez si Cage
(The Boulez-Cage Correspondence, J. ). Nattiez R. Samuels, eds., Cambridge
University Press, 1995) despre directiile de evolutie a muzicii noi, ultra-
serialismul si aleatorismul devin doua referinte componistice majore in spatiul
nord-american la nivelul anilor 1950 si inceputul anilor 1960.
2 Si asta Intr-o explicitd antiteza cu muzica orientatd cétre public a perioadelor
Barocului, Clasicismului vienez si Romantismului. Psihologismul, emotivismul,
narativismul, poeticitatea si dramaturgismul, toate mijloace extramuzicale si
toate tributare ideologic, au fost, evident, incluse in consistenta compozitiei
muzicale drept aservite publicului prin conceptia componistica.
3 Tn comparatie cu hiper-,pedantii” compozitori avangardisti, cu o
responsabilitate maxima pentru cele mai mici elemente scriiturale (ultra-
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> Teoria ca determinantd a practicii. Atat pentru ultra-serialism, cat
si pentru toate celelalte avangardisme de reactie, o teorie unificatoare o
formuleaza muzicologul polonez Jozef M. Chominski, care pentru inceput
publica in 1956, textul intitulat Z zagadnien techniki kompozytorskiej XX
wieku?.

Cu un studiu sistematic ancorat in creatia lui Chopin (Preludia
Chopina/1950, Sonaty Chopina/1960 si Chopin/1978-80) si Szymanowski
(Studia nad twdrczosciq Karola Szymanowskiego/Studiul creatiei lui Karol
Szymanowski, 1969), Chominski elaboreaza o monumentald pentalogie
dedicata formelor muzicale (Formy muzyczne, impreund cu sotia sa
Krystyng Wilkowska-Chominska, ed. a ll-a, 1974-87), urmarind si trei
teme de cercetare in domeniul istoriei muzicii: Muzyka polskiego
Odrodzenia/Muzica Renasterii poloneze (1953), Historia muzyki (in doua
volume, Timpreuna cu sotia, 1989-90), Historia muzyki polskiej (Istoria
muzicii poloneze, impreuna cu sotia, 1995-96).

serialism si micropolifonie), compozitorii Barocului si in special ai Clasicismului
vienez par a fi fost niste ,,indiferenti” prin chiar recursul la formele generale de
miscare si la scriitura de tip figurativ-ornamental. Este vorba despre raportul
unitate de informatie per unitate de timp, care i avantajeaza pe Boulez si Ligeti,
insa 1i dezavantajeaza intr-un mod vizibil pe Haydn si Mozart. Dupa cum observa
Charles Rosen cu referire la conventionalismul formelor generale de miscare
figurativ-ornamentald in concertele pentru pian K. 450 si, respectiv, K. 595 de
Mozart: ,,... These passages are formed out of the basic elements of tonality:
placing them well requires a certain mastery, but the invention of material here
may be said to be almost at the zero degree. It is easy to see how any one of
these passages may conveniently be replaced by a similar one from another
work (p. 5/355) si, de asemenea, ca identificare a locului comun cu arbitrarul:
»the long passages of stuffing in the late eighteenth century simply helped to
pass the time, to extend the dimensions of the form, to make it more imposing.”
(p. 13/363), in: Charles Rosen, Tradition without Convention: The Impossible
Nineteenth-Centuri Project; proiectul The Tanner Lectures on Human Values
(University of Utah, April 11, 2000). Textul este postat pe Internet si poate fi
descdrcat de la adresa:
https://tannerlectures.utah.edu/_resources/documents/a-to-/r/Rosen_01.pdf
I Chominski, J., Z zagadnien techniki kompozytorskiej XX wieku [Din problemele
tehnicii componistice a secolului al XX-lea], in: revista Muzyka, nr. 3/1956, p.
24-51. In studiul sdu intitulat The Evolution of Jozef Chominski's Theory of
Sonology: An Assessment, cercetatorul polonez Maciej Golab prezinta cateva
etape n evolutia acestei teorii. In nr. 3 al revistei Muzyka (1961, p. 3-10) apare
textul intitulat Technika sonorystyczna jako przedmiot systematycznego
szkolenia [Tehnica sonoristica — obiect de studiu sistematic]. In 1968 vede
lumina zilei monografia intitulatd Muzyka Polski Ludowej [Muzica poporului
polonez] (Warsovia: 1968, p. 127-71). In final, o ultimda forma apare in
manuscrisul publicat doar partial si intitulat Fundamenta sonologiae/Podstawy
sonologii muzycznej [1976-78, Fundamentele sonologiei muzicale].
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Pe fondul acestei laborioase activitati de cercetare in ambele
domenii ale muzicologiei — sistematic si istoric —, textul din 1956 se
prezinta (1) ca o sinteza evaluativa in egala masura pertinenta si necesara
in calitatea ei de teorie unificatoare, (2) ca o dovada a excelentei
profesionale care 1i permite lui Chominski identificarea unei insusiri
determinante a muzicii avangardiste si (3) ca nevoie a cercetatorului de a
relationa direct cu procesele evolutive in planul gdndirii muzicale de
actualitate (in opozitie cu sintezele de substanta istoricista).

Mai mult, aceasta sinteza teoretica initiaza practic, o adevarata
renastere a scolii componistice poloneze. Este un fapt cu atat mai
spectaculos, cu cat Polonia este o tara comunizata (dupa 1945 si dupa a
cincea dezmembrare din 1939), incadrata estetic si ideologic in realismul
socialist, membra a Pactului de la Varsovia, si o societate a carei cultura
este suficient de bine inchisa in spatele Cortinei de Fier.

Tnsd necdtand la aceastd situatie ideologicd-politicd deloc
avantajoasa pentru elanuri si mai ales experimente avangardiste, in uz
intra termenul sonorism, introdus de Jézef Chominski!, insd in forma
evident poloneza a termenului, ,sonorystyka”. In termeni proprii, este
vorba despre ideea si conceptia de sinteza care determina aparitia (Noii)
Scoli poloneze de compozitie.

Observatie 8. Aplicata rolului si functiei pe care si I-a reclamat
sonoristica poloneza, expresia cutie neagrd apare ca o sinonimie perfect
justificata a termenului gap, pe care Zbigniew Granat il foloseste in
studiul lui (cu sensul de lacund si decalaj). Din multitudinea acceptiilor
acestui din urma cuvant, cel mai bine se potrivesc spdrturd, gaurd,
bresd. Desi, in esentd, este vorba despre o lacund sau un gol conceptual
teoretic, pe care Chominski il completeaza, redand intregului context
avangardist coerenta, integritatea si puterea de articulare in calitate de
sistem de vase comunicante. Astfel, prin inventarea unui singur termen

»sonorystyka” —, contextul inflationar prin insdsi multitudinea
alteritdtilor conceptuale si aparent centrifug, se releva drept unul

1 ,Se pare c3 exista o credinta acceptatd printre muzicologii vorbitori de limba
engleza precum ca toate ideile importante din muzicologie sunt disponibile fie
in engleza, fie in germana. As dori sa sugerez, totusi, cd multe concepte
interesante sunt dezvoltate in afara muzicologiei ,,mainstream”, dar din cauza
barierei lingvistice, ele raman relativ necunoscute lumii occidentale. Sunt multe
lacune de completat in acest sens, iar completarea uneia dintre ele este scopul
meu modest in aceasta lucrare. Numele acestui decalaj este ,,sonoristics”, dar in
afara de numele sau cu sunet englezesc, termenul nu se gaseste in niciunul
dintre dictionarele standard.”, in: Zbigniew Granat, Rediscovering "sonoristics":
A groundbreaking theory from the margins of musicology, in: Zdravko
Blazekovic, Barbara Dobbs McKenzie (ed.), Music's intellectual history,
Repertoire International de Litterature Musical, New York, 2009, pp. 821.
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centripet, ,alteritatile” convergand in efortul comun de inventare a
muzicii noi.

Intr-adevar, expresia cutie neagrd indica si alteritatea lingvistica
(limba poloneza), una neprivilegiata (spatiul culturilor muzicale est-
europene), si ideologia regimului (socialism, realism socialist si pact
militar anti-occidental), toate trei izolationiste, populiste si
concentrationale, precum si insolitul termenului ,sonorystyka”, de
negasit (dupa arata Granat), ,in niciunul dintre dictionarele standard”.
Insolit, izolationism, populism, alteritate — toti cei patru termeni releva
insa cu o atat mai mare putere forta conceptiei sonoristice, care dintr-o
cvadrupla ,incatusare” si deloc ostentativ, isi asuma intr-un mod legitim
acceptia de ,comentariu” unificator si reprezentativ pentru cel de al
treilea modernism muzical.

Este convingerea compozitoarei Sofia Gudaidullina ca muzica din
a doua jumatate a secolului XX defineste perioada de asimilare a spatiului
sonoristic. La aceasta idee adera si cercetatoarea Svetlana Putilova: ,,...
sonoristica devine substanta pentru un «camp unificat al sonorului»” si
asta deoarece ,in oricare tehnica de compozitie ar lucra un compozitor,
gandirea lui intr-un fel sau altul va interfera cu fenomenul sonorismului”?.
Ori, absorbind ideea conceptiei sonoristice, tehnicile avangardiste
deodatd apar intr-o cu totul altd lumind: sonorism stocastic/spatial,
arhitectonic (Xenakis), sonorism micropolifonic/static (Ligeti), sonorism
ultra-serial/pointilist (Boulez/Stockhausen/Nono/Babbitt), sonorism de
clustere (Cowell), sonorism electronic (Stockhausen / Ligeti / Boulez /
Xenakis), sonorism bruitist (Varese), sonorism aleatoric (Cage si
Lutoslawski) sau sonorism dramatic (Penderecki).

> ,Sonorystyka”: repertorii si tipologii. Dupa cum arata Iwona
Lindstedt in monografia ei?, scoala sonoristici polonezd se prezinta
printr-un corp conceptual-repertorial coerent, integru si in egalda masura
diversificat, in imaginea unei taxonomii complete (urmarind preceptele
conceptiei formulate de Chominski) si cu lucrari care dincolo de orice
polemici 1i valideaza potentialul structural-expresiv drept unul cu valoare

1 Svetlana Putilova, CoHopu3sm Kak xydoxecmeeHHoe A6reHUe 8 My3biKe
MoAbCKUX Kommno3umopos 60-70-x 20008 XX eeka [Sonorismul ca fenomen
artistic in creatia compozitorilor polonezi ai anilor 60-70 ai secolului XX],
rezumat al tezei de doctorat, Moskva: 2011, p. 25. Textul este postat pe Internet
si poate fi descarcat de la adresa:
https://new-disser.ru/_avtoreferats/01004966362.pdf

2 Lista repertoriala-analiticd este preluata din: Iwona Lindstedt, Sonorystyka w
twdrczosci kompozytoréw polskich XX wieku [Sonoristica Tn creatia
compozitorilor polonezi ai secolului XX], Warszawa: Wydawnictwo
Uniwersytetu Warszawskiego, 2010, Cuprins.
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si energie de instaurare in calitate de conceptie normativa. Tn capitolul l1l.
Analizy utworéw sonorystycznych (Analiza lucrdrilor sonoristice), lista
lucrarilor reprezentative este subdivizata in doua grupuri — (1) lucrari
sonoristice propriu-zise si (2) lucrari electroacustice?:

(1) Lucrari propriu-zis sonoristice: 1.1. Krzysztof Penderecki,
Tren. Ofiarom Hiroszimy (1960), Quartetto per archi nr. 1 (1960),
Polymorphia (1961), Kanon (1962); 1.2. Henryk Gdrecki, Scontri, op. 17
(1960), Genesis I: Elementi per tre archi, op. 19 nr. 1 (1962), Genesis Il
op. 19 nr. 2 (1962); 1.3. Wojciech Kilar, Riff (1962), Générique (1963),
Diphthongos (1963), Springfield Sonnet (1965); 1.4. Kazimierz Serocki,
Segmenti (1960-61); 1.5. Witold Szalonek, Improvisations sonoristiques
(1968); 1.6. Bohustaw Schaeffer, Mafa Symfonia: ,Scultura” (1960)

(2) Lucrari electroacustice de substanta sonoristica: 2.1.
Whtodzimierz Kotonski, Etiuda na jedno uderzenie w talerz (1959); 2.2.
Andrzej Dobrowolski, Passacaglia na 40 z 5 (1959); 2.3. Tomasz Sikorski,
Echa Il (quasi improvisazione) (1961-63).

Enumerarea de mai sus este, evident, incompleta in virtutea
interesului analitic focalizat pe anumite aspecte de interes pentru
cercetdtoare. In completare ar putea fi mentionate si alte lucrari
precum Equivalenze  sonore (1959) de  Bogustaw  Schaeffer,
Fluorescences (1962) de Penderecki, Choros I (op. 20, 1964) de Gdrecki
si Symphonic Frescoes (1964) de Serocki. dar si Les sons (1965) de
Witold Szalonek, prima (1966) si a doua (1971), De natura sonoris de
Penderecki, Spoectri sonori(1973) de Marta Ptaszvriska, Poéme
sonore (1975) de Marek Stachowski si Klangspiel (1967) de Wtodzimierz
Kotonski.

Din lista lwonei Lindstedt lipsesc. de asemenea, nume precum
Grazvna Bacewicz (Pensieri Notturni/1961, Concertul pentru vioard nr.
7/1965 si baletul Desire/1967-69) si Witold Lutostawski (partea a Il-a din
Simfonia nr. 2/1967, Trois poémes d Henri Michaux/1961-63, Livre pour
orchestre/1968). doua figuri importante ale muzicii poloneze. care la
randul lor, au contribuit prin lucrari proprii la evolutia conceptiei
sonoristice.

Spre deosebire de conceptia-monolit stocastica sau, de
asemenea, -monolit micropolifonica, sonoristica se dovedeste a fi
structurata din mai multe acceptii ca derivate ale principiului de baza.
Chiar si departajarea de mai sus in doua grupuri, desi net distincte,
amesteca intre ele lucrari care nu vor avea aceleasi dominante tehnice si
asta chiar dac§ toate intra sub ,,umbrela” definitiei sonoristice. In aceeasi

1 Aceastd diferentiere o sustine si cercetatorul israelian Mark Rais in textul
intitulat CoHopucmuka u 3snekmpoaxkycmuveckaa My3biKG, CMpyKmypa u
socnpusmue [Sonoristica si muzica electroacustica: structura si receptareal.
Textul este postat pe Internet si poate fi descarcat de la adresa:
https://e-notabene.ru/phil/article_26574.html
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situatie se afla si orientarea cu titlul generic aleatorism, in interiorul
careia sunt diferentiabile trei acceptii ca forme de derivare procedurala-
practica de la principiul de baza: aleatorism controlat, semi-controlat si
necontrolat. Doar in calitate de analogie aici poate servi si trinomia
atonalism-dodecafonie-serialism, Tnsa in calitate de forme evolutive ale
unui principiu originar.

Tot trei sunt si acceptiile componistice de realizare a principiului
sonoristic:

1. sonorismul activ, cu accent pe notatia nedeterminata (grafism),
pe refuzul total sau partial de a opera cu inaltimi si organizari ritmice, pe
o puternica infuzie de microcromatisme si, drept consecinta, pe
delegarea initiativei catre interpret. Este evidenta interdependenta intre
importanta vizualitatii grafice si miza pe aspectul coloristic al sonoritatii.
Reprezentative in acest sens sunt cateva lucrari: Scontri (Coliziuni, cu o
tehnica de straturi sonore), op. 17, pentru orchestra si opt grupuri de
percutie (1960) si seria Genesis I, Elementi, op. 19 (1962, trio de corzi),
Genesis Il, Canti strumentali, op. 19, pentru 15 interpreti, si Genesis I,
Monodramma, op. 19, pentru soprand, percutie metalica si sase
contrabasi (1963) de Gérecki. Mult mai hotarat pe aceasta cale inainteaza
Serocki, spre exemplu, prin Impromptu fantasque (1973, in 20 segmente
organizate intr-o forma tripodica), pentru recordere, mandoline, chitare,
percutie si pian.

2. sonorismul moderat sau clasic (cel mai uzitat), pozitionat la
intersectia intre mijloace traditionale si ,euristice”, este de remarcat in
lucrarile lui Lutoslawski — Livre pour orchestre (1968) si Les Espaces du
sommeil, pentru bariton si orchestra (1975) si la Penderecki, in special in
Pasiunile dupd Luca (1966), o forma de sinteza intre gandirea de tip
traditional si cea de tip avangardist;

3. sonorismul pasiv (sau latent) se dovedeste ,,absorbtiv” fata de
mijloacele traditionale, conservand, spre exemplu, rolul melodiei si
recurgand la resursele sistemelor modale si tonal-functionale. Tns3 este
evidenta atentia acordata componentei acustice — la nivel timbral, de
registru si dinamic. La fel, este de observat apelarea genurilor si formelor
traditionale. Lucrarea concertanta Scenes pentru violoncel, harpa si
orchestra (1977) de Tadeusz Baird exceleaza prin ,personificarea”
dramaturgica a instrumentelor solistice si recursul la un limbaj cu claritate
tributard simplitdtii sugestive emotionale. Tn aceeasi estetici a
simplificarii este conceputa si Simfonia nr. 3, Symfonia piesni zalosnych,
op. 36 (1977) de Gérecki’. Nu ar fi de exclus de aici creatia lui Arvo Part
sau Valentin Silvestrov.

1 Sistematizarea tipologica este preluatd din: Svetlana Putilova, op. cit., p. 5-9.
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> »Sonorystyka”: noua lume a muzicii, noua realitate a sonorului.

Ideea. Tnsusirea determinantd a ideii sonoriste (Chominski) se
relevd prin comparatie cu ideea analizei reductioniste care vizeaza
structurile de profunzime (Schenker), cu teoria lui Hans Mersmann
referitoare la elementele primare si secundare ale unei lucrari muzicale,
cu teoria energeticd a lui Ernst Kurth sau, dupa cum arata Zbigniew
Granat!, si cu ideile lui René Leibowitz si Josef Rufer, sustindtori si
promotori ai dodecafonismului si serialismului schonbergian. Evident,
toate aceste teorii tin de atitudinea excluzivda, de privilegiere, spre
exemplu, a anumitor parametri (nucleele tonale, Schenker), elementele
primare (seria si sirurile de serii) in opozitie cu cele secundare (scriitura,
dinamica, agogica s.a., Mersmann). Deprivilegiatd este chiar scriitura si
impreuna cu ea sonoritatea reald a lucrarii, care este doar un punct de
pornire in explorarea analitica a , profunzimilor” structurale. Ori, in
comparatie cu ideea de totalizare in conceptia ultra-seriala, totalizarea
sonoristica se refera la cu totul altceva. Selectarea si comasarea unui grup
de parametri determinanti ai sonoritatii sub forma de unitati seriale
contravine flagrant cu ideea totalitdtii sonoristice cu referire Ia
integralitatea sonicd (acusticd) a compozitiei muzicale? exclusiv in forma
ei interpretata, adica reala. Doua abordari si, in consecintd, doua lumi
complet diferite.

,Sonorystyka” reclama o forma insolita a sono-perceptiei si a
sono-reprezentarii (psihologic, fenomene subiective), precum si a sono-
acusticitatii (ca fenomen obiectiv), ceea ce determina o forma specifica a
procedurii componistice, duce la aparitia unor forme muzicale unice
(individuale) si reformuleaza fundamental arhi-tectonica impreuna cu
metro-tectonica unei lucrari, atat timp cat in calitate de agent tectonic se
prezinta a fi timbrul.

> Reformularea acceptiilor. O simpld comparatie a ultra-
serialismului cu sonorismul il aratd pe cel dintdi oprindu-se, totusi, la
operarea cu inaltimile, precum si limitdndu-se la sunetul muzical
traditional. Parafrazand celebrul titlu al lui Alex Ross, se poate spune cu
toata convingerea: the rest is sonoristic. Pasind peste pragul in spatele
caruia ramane ultra-serialismul, muzica nascuta din teoria lui Chominski

1 Zbigniew Granat, op. cit., p. 827.
2 Cu alte cuvinte, in cazul ultra-serialismului este de constatat o desincronizare
intre (1) conceptia intentionald de organizare a unor unitati structurale si (2)
efectul obtinut. In cazul sonoristicii, este vorba, din contra, despre orientarea
convergenta intentionald a tuturor elementelor scriiturale inspre obtinerea unei
forme sonore finale.
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reclama un vocabular componistic ireductibil la oricare alta tehnica, la
oricare alte structuri, forme si procese.

Tmpreund cu bruitismul si ultra-serialismul, scriitura de tip
sonoristic face parte din subspecia atonala a tipologiilor sistemelor tonale
de organizare sonord. Insd in acest caz special, trebuie ficuts
departajarea clara de celelalte trei tipuri invecinate care sunt atonalismul
propriu-zis, dodecafonia si serialismul. Daca acestea din urma opereaza
cu indltimi determinate, in cazul sonorismului este vorba despre operarea
fie cu diferentierea in micro-indltimi, fie cu combinarea inaltimilor
nediferentiate, ceea ce deja implica timbrul (un parametru difuz in
comparatie cu finaltimea), si determind o alteritate funciara a
sonorismului. Este vorba despre structuri discernabile auditiv in opozitie
cu structurile indiscernabile. Aceasta alteritate rezida in reformularea
coordonatelor componistice traditionale (sunet, articulatie, armonie,
contrapunct, forme) in clase de obiecte sonoristice:

(1) sunete singulare, structuri verticale intensive si extensive,
microintervale, liniste, sunete si zgomote izolate;

(2) structuri sonore izolate omogene sau ,poligene”, clustere,
structuri izolate orizontale si verticale;

(3) dominante structurale ale formei, configuratii texturale
multi-sectionale s.a.;

(4) detalii latente ca accesorii indiscernabile empiric — Thaltimi
particullare, detalii orientate sonor sau zgomote izolate de contextul
formei.

Considerat drept tipologie de scriitura referentiala cu functie
incluziva, sonorismul se releva ca invariant (cu referire la efect) si ca
algoritm (ca procedura focalizata pe obtinerea efectului), dar si ca o cheie
universala de lectura (intelegere si asimilare).

In cazul conceptiei sonoristice, r&spunsurile clarificatoare
trebuiesc cautate de aceasta data la nivelul specific al scriiturii ca forma
de realizare practica a ambelor tipuri de sisteme de organizare sonord:
atat a celui tonal (ca organizare atonald), cat si a celui sintactic (ca
organizare de substanta timbrald a scriiturii).

Observatie 9. in acest sens pot fi diferentiate cel putin sapte
tipuri de scriiturd sonoristica:

1. monofonicd: sub forma unui sunet durabil cu aceeasi
naltime, a carui elaborare este realizata prin mijloace dinamice sau de

~

1 Maciej Golab, op. cit., p. 11.
48



Revista MUZICA Nr. 3 /2023

articulare, si de asemenea printr-o linie timbrala particulara, exprimata
prin glissando monodic, microcromatisme sau expunere ekmelicd?;

2. pointilistd: sub forma de ,,puncte” sonore (sunete-monade),
,mprastiate” liber Tn spatiul scriiturii si registrului, perceptibile ca
sunete-culori autonome;

3. micropolifonicd: sub forma de ,,culoare mobild/dinamica” sau
,magma sonora”, care apare ca rezultat al ,polifoniei inaudibile, ale
carei detalii constitutive nu sunt percepute ca separate, desi fiecare
element al scriiturii este Tncadrat in caracterul intregii retele polifonice”.
Tipuri: imitativ, eterofon, de contrast;

4. cluster: sub forma de ,ciorchini”, sau fasii, ale caror
dimensiuni variaza de la sonoritati din trei sunete pana la macro-
sonoritati extinse sau chiar pana la cuprinderea intregului registru (al
orchestrei sau al claviaturii). Tipuri: a. prin constituirea intervalica —
diatonice, cromatice, pentatonice, microtonale si b. prin grade
procesuale — statice si mobile;

5. pluri-stratificatd: constituiri masive sub forma de polifonie de
straturi, contrapunct al blocurilor scriiturale, fiecare fiind diferentiat
printr-o organizare individuala din punct de vedere al ritmului si
inaltimilor;

6. mobild: sub forma unei poliritmii multifonice (la mai multe
voci), drept consecintd ,a suprapunerii mai multor partide
instrumentale independente, interpretate rubato”. Ca exemplu poate
servi grafismul, insotit de mijloace de articulare netraditionale;

7. stereofonicd: este exprimata prin multidimensionalitatea
,tesaturii” muzicale, in care pe langa orizontala si verticala este implicat
si parametrul de profunzime (diagonala)?.

O asemenea panoplie de tipologii scriiturale demonstreaza un
singur lucru: ,sonorystyka” detine suficiente instrumente, precum si
tehnici pentru a concura si chiar a inlocui complet bibliotecile de mijloace
apartinand atat traditiei tributare (neo-tonalism si neo-modalism), cat si
traditiei seriale. Si cu o declaratie tehnica-estetica fundata pe un principiu
complet diferit de tot ceea ce fusese practicat anterior. Ori, de aici
decurge o proprie metoda si tehnica de analizd a unor categorii
procedural-structurale complet noi, pe care Chominski le defineste drept

1 Prin etimologia anticd greceascd, termenul ekmelic (de la ékpeAric/ekmelos —
cu referire la sonoritate nepldcuta, dezarticulatd) trimite la sunete cu indltime
nedeterminata. In muzica avangardista procedeul ekmelic reprezinta insertia
intonatiilor nediferentiate ale vorbirii intr-un text muzical cu Tnaltimi
determinate (Sprechgesang), la care ar adera atat procedeul shout, cat si skate,
prin recursul la dirty tones. De asemenea, procedeul ekmelic este folosit si in
tehnica sonoristicd. Ca antonim, exista termenul emmelic (éuuéleia/emmeleia
— cu referire la sonoritate pldacutd, armonioasd) — totalitatea sunetelor potrivite
pentru muzica, sunete cu inaltime determinata.
2 Svetlana Putilova, op. cit., p. 3-4.
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un nou domeniu de studiu si il subdivide in urmatoarele subdomenii
constitutive: (1) tehnologia sonorului, (2) rationalizarea timpului, (3)
formarea structurilor verticale si orizontale, (4) transformarea
elementelor (ca evolutie functionald in interiorul scriiturii) si (5)
continuitatea formala?.

Concluzii istorice-metodologice. in planul gandirii muzicale,
secolul XX a inceput prin ascensiunea hotarata a atonalismului Noii scoli
vieneze si in concomitenta cu modalismul timbral impresionist. Tonal-
functionalismul luase sfarsit. Tot asa cum la 1918 ia sfarsit impresionismul
doctrinar odat3d cu moartea lui Debussy?. insd nu dispare definitiv, ci
continud, chiar si intr-o cavalcada de conceptii particulare prin Paul
Dukas, Maurice Ravel, Frederic Delius, Ottorino Respighi, Albert Roussel,
Isaac Albeniz, Manuel de Falla si Jan Sibelius. Astfel, viitorul muzicii nu
putea fi decat atonal, dodecafonic si serial. De remarcat este ca ambii
compozitori, si Debussy (doctrinar), si Schonberg (experimental), recurg
la ideea culorii (pentru inceput Klangfarben in cazul celui de al doilea),
fara a o fi imaginat drept un element capabil de reformulari
fundamentale in planul compozitiei muzicale (melodie, armonie,
contrapunct, ritm, orchestratie, forma, proces).

Prin Tnraurirea lui Messiaen intervine o prima ,sincopa” a
reorientarii serialismului de la pointilismul webernian Tnspre o varianta
neprevazuta (nici macar de catre Schonberg, decedat la 13 iulie 1951) a
ultra-serialismului doctrinar (,,eterofonic”) initiat si cultivat de catre
Boulez. Viitorul nu putea fi altul decat ultra-serial. O a doua ,,sincopa”
intervine, insa, prin relevarea tot mai puternica a optiunii (asumate
explicit sau neasumate conceptual de catre compozitorii avangardisti)
pentru timbralitate impreuna cu ,deblocarea” scriiturald® si in egald

1 Explicitarea fiecaruia dintre cele cinci categorii in: Zbigniew Granat, op. cit., p.
827.

2 Impres-simbolismul debussian isi gaseste locul propriu mai degraba intr-un
paralelism cu postromantismul lui Mahler si, concomitent, cu cel al lui
Schénberg (tema Pelleas si Melisande), deoarece in paralel cu disolutia
sistemului tonal-functional prin multi-centricitatea tonald si hipercromatizarea
postwagneriand, actiunea impresionismului este una identica, insa orientata in
directia disolutiei prin recursul la resursele modalismului. De asemenea, ar fi de
observat ca ideea propriu-zis atonala este asociata de catre Schonberg intai de
toate cu timbrul. Indeterminarea tonala reclama si parametrul cu cel mai scazut
grad de determinare care este ,,culoarea” sonora.

3 Limitele reale ale rezistentei la diversitate, dar si capacitatea generatoare de
noutate ale scriiturii au fost cu adevarat relevate de abia in cadrul celui de al
treilea modernism si asta in virtutea celei mai slabe determinari pe care o oferea
parametrul timbru in comparatie cu parametrii indltime (in organizarile modal3,
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masura formal-procesuald pentru a fi focalizata pe efectul de masd
sonord.

Directiile concomitente pana la inceputul anilor 1950 converg intr-
0 conceptie de sinteza. Atonalitatea fuzioneaza cu timbralitatea, parca
reluand in special ,declaratia” in egala masura atonald si timbrald a lui
Schonberg din piesa nr. 3, Farben, din ciclul Fiinf Orchesterstiicke op. 16
(1912). lar tandemul timbralitdtii si al atonalitdtii, marcant pentru muzica
avangardista a secolului XX, trebuie inteles atat ca o geniala premonitie
(initio), cat si ca o determinanta majora a traseului evolutiv (motus) care
isi gaseste forma realizarii depline Tn conceptia sonoristica (terminus) —
atonalitatea timbral-scriiturald.

Fara a avea pretentia de instaurare doctrinara drept conceptie-
hegemon, dar si fara asumarea ipostazei de avangardism de reactie,
sonoristica poloneza, chiar si de dupa Cortina de Fier (in calitate de
Raspuns Estic la ultra-serialism), se ipostaziaza drept explicatia
unificatoare — nucleu Tn egalda masura epistemologic si hermeneutic —
pentru intreg campul creatiilor muzicale avangardiste ale anilor 50 ai
secolului trecut. Geneza si emergenta gandirii muzicale de tip sonoristic
nu puteau fi rezumate doar la cazul Chomirniski, autorul teoriei, si, ulterior,
la figuri artistice reprezentative precum Serocki, Gorecki si, respectiv,
Penderecki. Discursul, adica povestea sonorismului, nu putea capata un
sens suficient printr-o simpla descriere, ci doar ca obiect inclus in mai
multe fluvii discursive ale altor conceptii si tipuri de gandire. Este vorba
astfel, despre diferenta intre doua tipuri de abordare — unul excluziv,
focalizat strict pe descrierea obiectului de studiu (sonorismul polonez,
eterofonia romaneasca, polistilistica sovietica), si, In opozitie, cea
incluzivd, prin acumularea in jurul temei centrale a unui sistem cat mai
consistent de referinte asociate in imaginea unui sistem de vase
comunicante — fie pe orizontala prezentului, fie pe verticala istorica.
Ambele stari tin de specificul pozitionarii muzicologice intre obiect si
context.

Descrierea excluzivd, a unui obiect izolat — conceptul sonorismului
si autorul sau, tehnica sonoristica si practicienii acesteia, pozitionarea

tonal-functionala si dodecafonica-seriald) si duratd (contrapunctul medieval si
renascentist si Tn egald masura optiunile pentru poli-ritmie si poli-metrie in
muzica secolului XX). ,,Metaforicitatea” semantica avansata a timbralitatii a fost
si cauza pentru care aceasta (ca si in cazul instrumentelor de percutie) a intrat
in atentia gandirii componistice de abia dupa ce resursele oferite de indltime si
duratd, precum si potentialul lor conceptual au fost literalmente epuizate.
Algoritmul determindrii absolute a atins asemenea grade de ,eroziune”, incat
pasul urmator a fost evident — optiunea pentru mijloace sonore si organizare
formal-procesuala cu un grad avansat de indeterminare.
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istorica a fenomenului intr-o cutie temporald -, tine, evident, de forma
propedeutica-didactica a unei expuneri informative — o simulare staticd
si punctuald, intentionat izolatd de multitudinea factorilor suplimentari
care definesc imaginea unui fenomen implicat si astfel dinamic.

A doua, insa, de includere a obiectului angajat in cat mai multe
istorii, naratiuni si genealogii, paralele, proxime sau indepartate temporal
si geografic, anim& obiectul ca simulare dinamicd. Tn acest al doilea caz,
includerea presupune atat (pre)existenta disimulata a viitorului sonorism
ab ovo — impresionismul, bruitismul, conceptul Klangfarben s.a.! = pe
intreg traseul de acumulare a premiselor generative, cat si (post)existenta
acestuia ca principiu deja referential ca o componenta a altor conceptii
componistice (spre exemplu, componenta sonoristicd in muzica
stocastica a lui Xenakis, in aleatorismul lui Cage si Lutoslawski sau in
tehnica micropolifonica a lui Ligeti, spectralismul romanesc si european
sau muzica electroacustica si electronica). Cu alte cuvinte, sonorismul
polonez reprezinta unul dintre scenariile importante in evolutia gandirii
muzicale fundate pe timbru, scriiturd si masd sonord care obturata fiind
de proeminenta gandirii dodecafonice-seriale doctrinare, isi gdseste
expresia de varf de abia in cadrul istoric al celui de al treilea modernism
european si intr-o incitantda concomitenta cu noul si ultimul serialism.

ntr-un al doilea sens, rolul si functia sonorismului in propriul bazin
stilistic nu sunt reductibile la o singura acceptie (structurala, stilistica,
istorica, de interactiune si inraurire conceptuala s.a.), detinand si sensul
(1) de tehnica reprezentativd pentru mai toate conceptiile avangardelor
de reactie, (2) de antipol teoretic al conceptiei analitice schenkeriene, (3)
de antipol conceptual-practic al noului serialism integral, si (4) de o
posibila solutie stilistica pentru iesirea din ultimul modernism muzical.

Si oricat de original, poate insolit, ar aparea intreg contextul
ultimului modernism avangardist, acesta capata un sens doar fiind
incadrat intr-o continuitate istorica in calitatea lui de invariant situat in

1 Dupa cum indica Zbigniew Granat in studiul lui Rediscovering "sonoristics": A
groundbreaking theory from the margins of musicology, in: Zdravko Blazekovic,
Barbara Dobbs McKenzie (ed.), Music's intellectual history, Repertoire
International de Litterature Musical, New York, 2009, pag. 822: "... aspectul
esential pentru muzica intregului secol XX a fost cautarea unor noi calitdti ale
sonoritatii, care, dupa transformarile radicale in cadrul sistemului tonal si dupa
o eventuala prabusire a acestuia, au devenit o preocupare crescanda a
compozitorilor acestui secol. [...] Cele mai evidente etape ale acestui proces,
reprezentate de catre Debussy, principiul Klangfarbenmelodie al lui Schonberg,
"pointilismul" lui Webern, Messiaen, Stockhausen si Boulez, au aratat intr-un
mod foarte evident ca vechile categorii analitice, in special melodia si armonia,
nu mai sunt suficiente pentru a descrie noua muzica."
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interiorul unui ansamblu de invarianti (cu tot atatea genealogii si, implicit,
ecologii) care asigura atat articularea evolutiva, cat si intelegerea celor
intdmplate ca fapt cultural incadrabil cu drepturi depline intr-o istorie a
muzicii europene.

Mai mult, intr-un al treilea sens, sonorismul se pozitioneaza drept
epicentru de iradiere si legitimare conceptuald nu doar pentru
avangardismele de reactie — orientari contestatare si in acelasi timp de
cautare a alternativelor evolutive —, ci

(5) face corp comun cu alte doua orientdri muzicale majore —
polistilistica sovietica si eterofonia romaneasca — ca rdspuns estic la
hegemonia euro-americana a ultra-serialismului si a aleatorismului.

Daca in primul caz, sonorismul indeplineste functia de alimentare,
suport si grupare sub umbrela unei explicatii legitimatoare a tuturor
avangardismelor intr-un corp comun anti-serial, atunci in cel de-al doilea
caz, el Tnsusi face corp comun cu celelalte doua orientari est-europene in
calitate de avangardism de rezistentd intr-un context ideologic totalitar.

n calitate de epicentru de iradiere (blackbox), ideea si teoria lui
Jézef Chominski permite o extrapolare conceptuald dincolo de limitele
celui de al treilea modernism, pozitionandu-se aproape simetric intre
doua determinante:

(a) a procesului de emergenta si

(b) o posibila finalitate in evolutia parametrului timbral ca factor
generator de structura si proces. Ca si conceptie de intrare — input — se
prezinta impresionismul debussian, insa si cu o alternativa genealogica
proprie, una poloneza — creatia lui Karol Szymanowski (1882-1937), in
special prin influenta impresionista din a doua perioada de creatie, cu o
descendenta din romantismul german si cu o solida ancorare in creatia lui
Chopin (o preocupare majora si pentru Chominski). Stilul de iesire —
output — 1l reprezintda conceptia spectralistd, de aceasta data de
descendenta romaneasca — Corneliu Cezar, Octavian Nemescu, Costin
Cazaban, Horatiu Radulescu, lancu Dumitrescu si Ana-Maria Avram,
urmati de doi compozitori francezi Tristan Murail si Gérard Grisey, aici
aderand si finlandeza Kaija Saariaho.

Importanta gandirii muzicale de tip sonoristic rezida in primul
rand in jreversibilitatea mutatiilor pe care le-a provocat si care in scurt
timp au devenit normative. in al doilea rand, conceptul ,sonorystyka”
reformuleaza nu doar acceptiile orientarilor avangardiste cu care
coexista, ci devine vdrf de lance al unei genealogii consistente si in acelasi
timp iradiaza inspre viitor aceasta in definitiv noua perceptie a sonorului.
Revelator este si faptul cad sonorismul produce doua ,replici” — una de
reactie precum minimalismul american, a doua, conceptia spectralista, de
continuitate, ce apare pe teren componistic romanesc si francez. lar prin
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teoria pe care a formulat-o in 1956, muzicologul Jézef Chominski se
instaleaza langa compozitori precum Beethoven, Wagner, Debussy si
Schonberg, cu totii nu doar reformatori ai gandirii muzicale, ci si
producatori ai unor noi stari de identitate a realitatii sonore.
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*** Muzikos Koponavimo Principai: sonorizmas [Principles of Music Composing:
Sonorism], 14" International Music Theory Conference, Vilnius: Lietuvos
muzikos ir teatro akademija, 2014. Textul este postat pe Internet si poate fi
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SUMMARY

Oleg Garaz

The third avant-garde modernism (ll)
From randomness to "black box" content

The second segment of late musical modernism reveals the problem of
reference in all its sharpness. And it is not the referentiality of anteriority,
but (self-)edification as reference. Boulez's famous assertions -
"Schonberg is dead" and especially "Every musician who has not felt the
necessity of the serial language is USELESS" - produce a spectacular split,
leading to the emergence of avant-gardism as a reaction to
institutionalised ultra-serialism. The suspension of procedural control
and the game of chance, as well as sonic massification, become two
promising conceptual orientations that propose viable solutions for
moving forward. The verve and generative flare of the avant-garde
decade (1950s) seems to emulate the 'golden decade' (1920s) of
European musical culture. And the context of the Cold War (1946-1991)
and the 'lron Curtain' makes things even hotter, as the aleatorism
invented by Schonberg's American pupil (John Cage) practically meets the
creators of the Polish Chominski's theoretical concept - ,sonorystyka”
(Serocki, Salonek, Penderecki). And in the end, two orientations will
become referential for the totally unpredictable end of the last musical
modernism - American minimalism and - on the other side of the
"curtain" - Romanian spectralism. Thus ended an evolutionary cycle both
in terms of the evolution of music and in general of the stylistic evolution
of Euro-American culture.

56


http://žurnalai.lmta.lt/wp-content/uploads/2014/Muzikos-komponavimo-principai-XIV.pdf
http://žurnalai.lmta.lt/wp-content/uploads/2014/Muzikos-komponavimo-principai-XIV.pdf

Revista MUZICA Nr. 3 /2023

INTERVIURI

Un dialog cu muzicologul

Mihail Cozmei

Andra Apostu

Am avut onoarea de a adresa
intrebdri unuia dintre cei mai
2 longevivi si dedicati muzicologi din
i Romdénia, un  profesionist in
istoriografia muzicald si un rafinat
observator al vietii muzicale iesene.
Domnul Mihail Cozmei este renumit
pentru profesionalismul sdu dar si
pentru cdldura cu care a sustinut si
promovat artisti valorosi, interpreti
si compozitori. In acelasi timp a pus
bazele unei adevdrate scoli de
muzicologie in cele peste cinci decenii petrecute la catedra de istoria
muzicii, muzicologie si esteticd muzicald a Universitdtii Nationale de Arte
,George Enescu” din lasi.

Andra Apostu: Stimate domnule Cozmei, sunteti principalul
exponent si un continuator de traditie al muzicologiei iesene. Desi de-a
lungul carierei dvs. ati urmat cai deschise de Tnaintasii dvs. precum
George Pascu, Theodor T. Burada si nu numai, ati fost marcat si de
interactiunea cu maestrii Paul Constantinescu, Dragos Alexandrescu,
Zeno Vancea. Cum a fost aceasta perioada si cum v-a influentat ea cariera
dumneavoastra de mai tarziu?
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Mihail Cozmei: De la inceput trebuie sa mentionez ca atunci cand
m-am prezentat la concursul de admitere organizat, in vara anului 1950
la Conservatorul de Muzicd Ciprian Porumbescu din Bucuresti, eram
absolvent al unui liceu de cultura generala din Husi, cu o oarecare
pregatire muzicala: cantasem in cor de biserica din ,,frageda copilarie” si,
mai ales, la incurajarea profesorului de muzica loan Timus, pregatisem si
dirijasem cu ceva succes corul Liceului Cuza Vodd. Cum a fost normal, am
optat pentru Facultatea de Compozitie, Dirijat si Profesor de Muzica,
intrucat doream sd ma formez ca dirijor de cor si, poate chiar mai mult...

A.A.: Care au fost primele dumneavoastra publicatii, primele emotii
sa va vedeti cuvintele tiparite? Cand ati stiut ca va doriti sd urmati o
cariera de muzicolog?

M.C.: La absolvire, viata mi-a condus preocuparile spre domenii de
activitate pe care le-am invatat si cucerit treptat: critica muzicald, mai
intai, apoi istoriografia muzicala si, surprinzator, managementul cultural,
toate impuse de solicitarile vietii muzicale din anii 60-80 ai secolului
trecut. Asadar, pot indrazni a spune ca nu eu am ales cariera de
muzicolog, ci muzicologia m-a ales pe mine. Si totul s-a petrecut printr-o
mereu finnoita dorinta de cunoastere a locului, a oamenilor, a
mentalitatilor si initiativelor de bun augur, a succeselor siinfrangerilor din
viata muzicala a lasiului.

Voi evoca, pe scurt, apropierea si afirmarea in domeniile
muzicologiei. Mai intai, in timpul anilor de studii, angajarea ca ziarist
colaborator la Sectia de Artd a revistei Contemporanul (unde sef era
George Balan, pe atunci coleg de grupa la Conservatorul bucurestean), in
paginile caruia am ,,comis” doua texte (octombrie-noiembrie 1953), unul
despre Institutul de Folclor (ce stiam eu oare despre acest institut foarte
important in acel moment, nu este greu de inteles, dar sarcina trebuia
indeplinitd); al doilea, despre turneul baritonului Petre Stefanescu-
Goanga in URSS, cu informatii preluate direct de mine intr-o discutie cu
marele artist, el mancand branza cu smantana si mamaliguta, eu inghitind
in sec... Un an mai tarziu am scris, la solicitarea profesorului Nicolae
Buicliu, o relatare despre Cenaclul Conservatorului Ciprian Porumbescu
(publicat Tn Revista Muzica nr. 5). Publicarea acestor texte a starnit in
mine o stare de orgolioasa auto-pretuire, pentru ca insemna mult sa-ti
apara numele in reviste de prestigiu Tn care semnau personalitati
importante ale culturii noastre. Este drept, relatarea despre activitatea
Institutului de Folclor a starnit ceva discutii acide si intrebari cu privire la
specialitatea autorului. Aceasta afirmare, surprinzatoare si pentru mine,
s-a oprit brusc. Am fost declarat bolnav si trimis la Sanatoriul TBC de la
Moroieni.
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Momentul urmator a fost, cred, hotarator. La absolvire, in 1956,
compozitorul Achim Stoia, atunci director al Filarmonicii Moldova, afland
ca vreau sa ma stabilesc in lasi, mi-a propus sa accept numirea pe postul
de secretar artistic la institutia pe care o conducea, functie care
presupunea si elaborarea programelor de sala si a prezentarilor pentru
concertele simfonice si educative (acestea, pe care eu le-am numit
muzicologie orald erau practicate excelent de profesorul, dirijorul si
muzicologul George Pascu). Se adaugau, desigur, si concertele-lectie
lunare. Bineinteles ca nu din primul an a trebuit sa ,compun” texte despre
partiturile Tnscrise in programele simfonice saptamanale. Dar am avut
timp sa citesc mult (biblioteca muzicala cuprinzatoare a domnului Pascu
mi-a fost pusa la dispozitie cu generozitate) si am asistat permanent la
repetitiile si concertele orchestrei simfonice. Vrand-nevrand a trebuit sa
scriu nu doar programe de sald, ci si textele pentru prezentarile
concertelor, desigur cu firesti stangacii si ceva incercari de , literaturizare”
a continutului partiturilor. Destul de repede am fost in stare sa produc si
texte de care nu ma dezic nici astazi, ca, bundoara, programul de sala (7
pagini) al concertului din 3 ianuarie 1958, dirijat de Achim Stoia, dirijorul
corului fiind George Pascu, avand urmatorul program: Uvertura Coriolan
si Simfonia a IX-a de Beethoven.

Anii filarmonisti au fost etapa pregatirii pentru inceputurile unei
activitati muzicologice tot mai aplicate, dublata de o constanta prezenta
in paginile revistelor lasul literar si, mai cu seama, Cronica, dar si in ziarul
Flacdra lasului, semnand atat cronici la premierele Operei Romane, cat si
texte despre muzicieni. Chiar si despre tendintele de innoire a gandirii
artistice din secolul trecut, unele chiar socante pentru mai toti muzicienii
timpului.

Punand punct acestor randuri privind inceputurile unui viitor
muzicolog, ma simt dator sa incerc a evoca ,intalnirile” fericite cu
personalitati ale culturii noastre muzicale, profesori la Conservatorul din
Bucuresti: George Breazul, care la cursul de Teoria Muzicii si Solfegiu ne-
a purtat, la abordarea fiecarui element al teoriei muzicale, prin toata
istoria culturii muzicale; ne-a vrajit ca orator si ne-a deschis mintea spre
0 mai complexa intelegere a gandirii muzicale. Dragos Alexandrescu ne-
a invatat teoria aplicata si solfegierea, fiind asistent atunci, al profesorului
George Breazul. Nu am uitat nici orele de Armonie tonala la care
profesorul si compozitorul lon Dumitrescu incerca sa ne indrume cu
aprecieri acide uneori, dar cu o vadita bunavointa fata de stradaniile
noastre de a nu incarca temele cu cvinte si octave paralele; in al treilea
an am urmat cursul de Armonie sub indrumarea profesorului si
compozitorului Paul Constantinescu, ale carui preocupdri pentru
modalism, in general, si pentru armonia modala de la curs, au dat roade
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bune Tn cazul unor colegi care s-au orientat si spre activitatea de creatie
muzicala. Evoc, de asemenea, cu note de admiratie, distinctia senioriala
a profesorului si compozitorului Tudor Ciortea, apoi didactica poate prea
riguroasa a orelor de Contrapunct asigurate de profesorul si compozitorul
Nicolae Buicliu sau orele desfasurate intr-o atmosfera destinsa, incarcate
de bun gust si un cert profesionalism conduse de profesorii Dumitru. D.
Botez si loan D. Vicol. Despre cultura muzicala de pana in secolul XX, o
doamna - al carei nume s-a pierdut in umbra uitarii - nu ne-a transmis
prea multe idei nemarcate de estetica preluata, ca si N. Moraru, din surse
proletcultiste. Au fost cursuri teoretice fara exemple muzicale (in
institutie exista doar un aparat de radio cu pick-up de tip sovietic, mereu
ocupat). Urme certe a marcat in formarea mea ca muzician, ca istoriograf
si critic muzical, profesorul George Breazul. Tema sugerata pentru a-mi
alcatui lucrarea de absolvire a cursului a fost — ,,Invatamantul muzical in
Moldova”, notata cu foarte bine. Sa fi fost un gest premonitoriu? Oricum,
scrierile sale s-au aflat Tn permanenta pe masa de lucru a tanarului
istoriograf muzical iesean.

Ca muzician si om, m-a insotit Tn permanenta personalitatea
profesorului si compozitorului Alexandru Pascanu. Felul sdau de a fi,
cultura uimitoare, harul pedagogic, bunatatea sa si, cu deosebire puterea
de a intelege spusele si nespusele au fost in permanenta pentru mine,
date calauzitoare. Mi-a fost profesor la trei cursuri: Teoria
instrumentelor, Orchestratia, Citire de partituri. Ultimul, de o ora pe
saptamana a devenit pentru mine un curs de doua ore, intrucat colegul
care urma sa vina la intalnirea cu profesorul uita sa fie prezent. Si astfel
am avut sansa unor discutii despre tot, despre muzica si muzicieni, despre
literatura si artele plastice, despre lumea de ieri si din acel moment,
despre prietenie si, da, despre religie si credinta.

A.A.: in scrierile dumneavoastrd observ doud directii principale:
muzicologia de tip istoric (in volumele deosebit de bogate in informatii
privind institutii muzicale sau de invatamant muzical, si altele) si
muzicologia de tip critic, ca observator rafinat al activitatii muzicale si
culturale iesene (ma gandesc aici in special la cartea Cuvinte despre
muzicd si muzicieni). Cum se impaca aceste doua laturi complementare
dar pe care, de obicei, le regasim singulare la muzicologii contemporani
dvs.?

M.C.: Sosind in lasi Tn toamna anului 1956 - eu la Filarmonica
Moldova si sotia mea la Scoala Populara de Arte - in ciuda greutatilor,
greu de acceptat uneori, ne-am integrat firesc in munca si aspiratiile
tuturor, cu scopul de a contribui la o noua renastere a vietii muzicale
iesene (se Infiintase Tn 1949, Filiala din lasi a UCMR, luase fiinta in 1956,
Opera Romana din lasi, se redeschid portile Conservatorului de Muzica
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George Enescu in 1960). Din contactele cu muzicienii mai varstnici, cu
deosebire instrumentisti la Filarmonica (unii, bundoara violonistul,
profesorul si dirijorul Alexandru Garabet, concert-maestrul orchestrei, de
asemenea, cornistii loan Nosec si Constantin Arbore facusera parte din
orchestra initiata de George Enescu in stagiunea 1917-1918, iar altii
activasera in orchestrele simfonice conduse de Mircea Barsan si, in primul
rand, de Antonin Ciolan) sau din discutiile cu George Pascu ori cu
compozitorii si profesorii Constantin Georgescu si Constantin
Constantinescu am inceput sa descopar trecutul important si valoros al
vietii muzicale iesene. Si astfel, in timp, am inteles ca voi putea fi
persoana, cercetatorul care sa duca mai departe cele aflate si scrise pana
in acel moment, sa adaug noi informatii cu privire la inceputurile dificile
dar de remarcabild importanta, ca si despre realitatile impresionante prin
profesionalism si entuziasm din lasul de ieri si din anii 60-80 ai secolului
trecut. Cu cine sa incep, de la cine sa pornesc? Desigur, de la Teodor T.
Burada, a carui fiica, violonista si profesoara Lucia Burada Romanescu ma
aprecia pentru ceea ce publicam in revista Cronica despre muzicienii de
ieri si ai momentului. Tn scrierile lui T.T. Burada am aflat sursele bogate
de documentare pe care le folosise dar carora nu le epuizase importanta,
totodata, idei si texte de arhiva si cronici cu privire la invatamantul
muzical, viata muzicala din numeroasele saloane de muzica ale epocii,
spectacolele de teatru cu muzica si de opera mult pretuite de publicul
iesean si din alte centre ale Moldovei. Apoi, cum cantasem in cor de
biserica, m-am indreptat catre Gavriil Musicescu, cel care publicase
cateva texte muzicologice despre culegerea si publicarea cantecelor
populare. Am aflat in acest fel ca a existat in lasi o revista cu profil muzical,
editata si scrisa aproape integral de Titus Cerne (Arta, lasi, 1883-1885,
1894-1896), care in plus publicase si un Dictionar de muzicd. Voci si
instrumente, bisericd, concert, teatru, compozitie, istorie, lasi, 1898 (A-D),
1899 (E-L). Personalitatea acestui muzicolog, compozitor si profesor,
stradaniile sale, setea de cunoastere si dorinta de a valorifica tot ceea ce
purta amprenta valorii in viata muzicala romaneasca, totodata interesul
pentru largirea cunostintelor despre muzica centrelor europene, toate
acestea m-au provocat sa duc mai departe ceva din inceputurile sale. Si
am pornit sd cercetez, sa aflu si s3 scriu. Tn primul rand ca fost membru al
Filarmonicii Moldova (1956-1962), apoi ca profesor la Conservatorul de
Muzica George Enescu (1962-1997), am considerat ca am datoria, o
datorie de onoare, sa adun intre copertile unor volume istoria acestor
institutii (Filarmonica Moldova - 50, lasi, Edit. Filarmonica, 1992; Pagini
din istoria invdtdmdntului artistic modern din lasi, la 150 de ani (1860-
1995), lasi, Edit. Artes, 2021, volum imbogatit cu noi informatii fata de
acela din 1995.
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n toatd aceastd muncd de cercetare si elaborare m-am consultat
adesea si cu domnul George Pascu, cel care, la aniversarea unui secol de
la infiintarea Conservatorului De Muzica si Arta Dramatica, cu doua scoli
- la lasi si Bucuresti (1964) - a scris un volum omagial, nu o istorie in sine,
Ci o portretizare exemplara a profesorilor care s-au impus nu doar prin
activitatea de formare a viitorilor muzicieni, ci si prin reusitele personale
care au conferit lasiului aura de loc al initiativelor practice si teoretice de
o certd importanta. Formula aceasta de redactare impletita cu riguroasa
documentare a activitatilor curente si a evenimentelor muzicale care au
pus in lumina meritele scolilor de muzica si teatru, se afla si in exemplara
reconstituire a lasiului muzical din volumul Hronicul muzicii iesene, lasi,
Edit. Noel, 1997, realizat in colaborare cu Melania Botocan. La implinirea
a cincisprezece ani de la infiintarea Filarmonicii Moldova, George Pascu a
scris 0 concisd dar convingdtoare istorie a miscdrii simfonice din lasi,
rezultat al unei munci pe care a desfasurat-o chiar cu o nota de patos.
Lucrarea a fost tiparita Tn 1957, dar Tnainte de a fi preluata pentru
prezentare cu ocazia concertului aniversar, a fost trimisa la topit.
Motivul? Tn scrisoarea de salut a academicianului Mendel Haimovici,
autorul afirma ca ,,publicul amator de arta iubeste si pretuieste pe artisti,
mai mult decat pe cei care-i satisfac nevoile materiale”. Profesorul Pascu
a fost atat de afectat de aceasta decizie arbitrara, incat nu a mai dorit sa
recidiveze publicand o noua editie imbogatita cu noi documente si opinii.

Acestea au fost personalitatile criticii si istoriografiei muzicale ale
caror impliniri am Tncercat sa le dezvolt si sa le adancesc. Cercetatorii de
maine vor stabili in ce masura lucrarile mele au au urmat ,,caile deschise”
de ilustrii mei precursori.

A.A.: Aplecarea asupra muzicologiei istorice presupune discipling,
ordine si coerenta atat in documentare cat si in structurarea materialului
finit. Cum decurge acest proces, va documentati undeva anume, aveti o
anumita rutina?

M.C.: Muzicologia este un domeniu complex si, mai ales, o ,stiinta
deschisa”, iar muzicologul - s-a spus adesea - este ca si dirijorul, un
muzician care face muzicd fird s3 producd sunete! Tn economia
convorbirilor noastre nu este necesara si o prezentare a tuturor ramurilor
de cercetare. Doua din multele ramuri, practicate si de mine sunt, cred,
de o importanta majora: istoriografia, ca stiinta omniprezenta in toate
ramurile muzicologiei si critica muzicala, prin care nu inteleg doar cronica
de concert si spectacol, ci ca pe o situare obiectiva in raport cu aspectele
de viata muzicala (creatie, interpretare, muzicologie, receptare a muzicii).
intre aceste doud ,laturi complementare” se afld in permanenta o relatie
fireasca, intrucat - cum a scris undeva G. Calinescu -,,nu exista istorie fara
criticd si nici critica fara istorie”. In tot ce am scris de-a lungul anilor, m-
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am straduit sa armonizez aceste doua ramuri. Mai mult, am fost convins
ca istoriografia si critica pot contribui efectiv la dezvoltarea si afirmarea
muzicii, la promovarea muzicii in ansamblul culturii si a practicii culturale.

Sunt convins ca orice muzician si, n primul rand, orice muzicolog
trebuie sa se implice in viata societatii, sa comunice, sa critice, sa explice
iubitorilor si viitorilor iubitori ai muzicii, cum si de ce avem nevoie de arta
sunetelor, cum si de ce evolueaza sau involueaza muzica de astazi si,
desigur, care sunt valorile creatiei, artei interpretative si ale muzicologiei
din tara noastra si din lume.

A.A.: Ati intrat Tn istoria unora dintre cele mai renumite institutii
culturale iesene, Filarmonica Moldova, dar v-ati aplecat si asupra
fnvatamantului muzical prin Pagini din istoria invatdmdntului artistic din
lasi: 1860-1995, Existente si impliniri: dictionar biobibliografic domeniul
muzicd (cu doua editii) etc. Aceste incursiuni in istorie, prin faptele pe
care le descoperiti, prin istoriile oamenilor, aduc cu ele si un bagaj
emotional? Sunt muzicologii istorici oamenii care redescopera culoarea si
viata unor oameni si institutii uitate de vreme?

M.C.: Orice incursiune in viata unui om, a unui muzician, a unei
institutii culturale poate provoca cercetatorului trairi mai mult sau mai
putin profunde, stari emotionale pozitive sau negative. Oricum, cel putin
mirare. Tn acest sens, cercetand si scriind despre cele dou3 institutii
importante din lasi - Filarmonica si Conservatorul - am trait cu o vibranta
intensitate evocarea a douad situatii caracteristice. Cea pozitiva se refera
la pianistul si profesorul Radu Constantinescu, director al celor doua
institutii si la lupta sa staruitoare, dramatica uneori, dominata insa de o
permanentd si vie pasiune pentru dezvoltarea si afirmarea culturii
muzicale din aceastda zona a tarii. Zeci de memorii, zeci si zeci de
interventii pe langa mai marii timpului de la care obtinea promisiuni
nerespectate si din partea unora, chiar brutale refuzuri. In ciuda unor
asemenea atitudini, nu si-a pierdut vointa de a construi domenii de
activitate si institutii spre mai binele cultural al locului. Si astfel, in 29
martie 1942 s-a desfasurat primul spectacol al Operei Romane a
Moldovei, iar pe 9 octombrie 1942, a avut loc concertul de inaugurare a
Filarmonicii Moldova, la pupitrul dirijoral aflandu-se George Enescu. A
doua situatie, cea negativa: in 1944, orchestra simfonica a Filarmonicii, si
o parte importanta dintre studentii si profesorii Academiei, conducerea si
arhiva se aflau in refugiu la Faget. Si chiar sustineau concerte si spectacole
in zona. Indignare a starnit si starneste atitudinea lui Mircea Barsan care,
cu mijloace nu prea elegante, reuseste sa atraga o parte dintre
instrumentisti si profesori la Bucuresti si propune ministerului de resort
aducerea celor doua institutii iesene la Bucuresti. Obtine chiar functia de
director al Filarmonicii si al Conservatorului (14 octombrie 1944) si
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destituirea lui Radu Constantinescu. Tn discutiile cu Al. Garabet si altii care
au trait acel moment, am simtit si eu indignarea celor ramasi la Faget si
am vibrat la evocarea darzeniei cu care au pregatit revenirea la lasi,
director la Filarmonica fiind ales profesorul George Pascu si Nicolae
Brosteanu - clarinetist, la Conservator.

A.A.: Puteti face recomandari pentru mai tinerii muzicologi, vis-a-
vis de aceasta rigoare a documentarii?

M.C.: n prezent sursa mea de documentare este constituitd din
fisele si documentele pe care le-am adunat in orele de cercetare. in
perioada de activitate, cu deosebire intre anii 1965 - 1985, apoi 1990 -
2000, dincolo de obligatiile didactice si de conducere (decan, 1965 - 1976,
rector, 1976 - 1984), mi-am stabilit lunar zilele si orele in care, cu o
disciplind stricta am parcurs cea mai mare parte a dosarelor aflate in
Arhivele Statului lasi, ziare, volume si manuscrise de la Biblioteca Centrala
Universitara lasi, Muzeul Literaturii Romane lasi, in sfarsit, arhivele celor
doud institutii aflate, permanent, intr-o fructuoasa colaborare -
Universitatea Nationald de Arte George Enescu si Filarmonica Moldova.
Au mai ramas multe surse de cercetat, de pilda, Arhivele Primariei
Municipale lasi. Le-am lasat spre satisfactia celor mai tineri. Sa nu-si uite
insa masca impotriva prafului. Si manusile.

Pentru mai tinerii si viitorii muzicologi as putea sa le spun multe.
Mai intai le voi atrage atentia asupra faptului cd muzicologia nu este o
activitate cu succes de public, cu aplauze si flori. Si nici cu substantiale
beneficii materiale. Sa nu se astepte la tiparirea unor lucrari, scrise cu
truda si dragoste, in prea multe sute de exemplare si nici la aparitia
reprezentantului unei edituri care sa le solicite - cu onorariile firesti si nu
cu substantiala contributie personald a autorului - un volum despre un
compozitor, un interpret sau despre trecutul si prezentul vietii muzicale
iesene, sau din alte centre, chiar din lumea larga.

Tnainte de a se decide pentru aceastd activitate dificild dar plind si
de satisfactii, le recomand sa mediteze la urmatoarele, presupunand ca
dragostea de muzica si de cercetare exista: sunt in stare sa se auto-
disciplineze impletind normal programul de cercetare cu activitatea care
le asigura sau le va asigura conditiile de viata? Au reusit sa-si descopere o
nepotolita sete de cunoastere si o puternica dorinta de a-si pastra la un
nivel normal profesionalismul? Au suficienta rabdare si speranta ca intr-
un tarziu vor aparea si documentele asteptate? Cred ca persoanele
apropiate vor reusi sa inteleaga si sa sustind aceasta pasiune? (Eu am avut
pe deplin aceasta intelegere si o permanenta sustinere). Pentru ca dal,
aceasta este muzicologia - o pasiune care presupune si spirit de sacrificiu
din partea muzicologului si a celor apropiati. Celor care ne vor urma le
doresc mult succes!

64



Revista MUZICA Nr. 3 /2023

A.A.: Prin scrierile dvs. ati fost un permanent sustinator al
muzicienilor, al interpretilor pe care i-ati promovat prin diverse metode
si cdrora le-ati dat, in acest fel, incredere. Cat de importanta este critica
de specialitate pentru dezvoltarea profesionald a muzicienilor,
deopotriva compozitori si interpreti?

M.C.: Pot sa spun ca sustinerea muzicienilor tineri - compozitori,
interpreti, critici muzicali - a fost una dintre obsesiile mele constante. Din
momentul in care am avut si puterea de decizie (ca decan, apoi rector),
am promovat organizarea ,serilor muzicale ale Conservatorului”, cu
scopul de a desdvarsi pregatirea studentilor, intrucat studiau, aveam
impresia, doar pentru intalnirea saptamanala cu profesorii si nu pentru
confruntarea cu publicul. Am indemnat si profesorii mai tineri sa-si
valorifice aptitudinile in raport cu publicul si, astfel sa se autocunoasca.
Am gasit, printre multe altele, trei programe tiparite ale unor asemenea
cicluri de manifestdri - 1966-1967, 1970, 1986. In aceastd directie ar fi
inca multe de spus, bundoara despre repertoriul promovat de la o editie
la alta a ,serilor muzicale”. Cred cd, pe aceasta directie, cea mai
importanta initiativa si realizare a capatat rapid un nume cu frumoasa
rezonanta - Vacante Muzicale la Piatra Neamt. Am reusit, in acest fel, sa
scutim studentii nostri de posibilele pericole presupuse de munca pentru
care nu fusesera pregatiti si le-am asigurat contactele directe, prin cursuri
de madiestrie, cu personalitati ale muzicii noastre (Stefan Niculescu,
Myriam Marbé, Pascal Bentoiu, Aurel Stroe, Anatol Vieru, Constantin
Stroescu, Arta Florescu, Sofia Cosma, Marin Constantin s.a.) si
posibilitatea afirmarii publice prin cicluri de manifestari in Piatra Neamt,
Roman, Bicaz, Cetatea Neamt, Manastirea Neamt s.a. Ideea a prins.
Vacantele Muzicale se desfasoara si in prezent, anual, desigur cu un profil
determinat de conditiile de astazi.

Si tot in ideea promovarii tinerilor compozitori, interpreti si critici
am initiat - tot In colaborare cu dirijorul lon Baciu si Filarmonica ieseana,
Festivalul Muzicii Romanesti, cu un succes asteptat de noi, pentru ca la
sustinerea programelor de concert au participat nu doar formatii
muzicale locale, ci si din Bucuresti, Cluj-Napoca, Timisoara, Brasov. S-au
afirmat atunci: grupul celor cinci compozitori, tinere cadre didactice
(Vasile Spatarelu, Anton Zeman, Sabin Pautza), dar si studenti
compozitori (Viorel Munteanu, Cristian Misievici, Teodor Caciora). Si tot
in acest festival s-a afirmat constant Cvartetul Voces. Totodata, scriind
despre concertele programate in fiecare editie, s-au impus in critica
muzica ieseana atat Liliana Gherman, cat si Paula Balan.

Fiind vorba de critici si critica, voi spune ca documentul publicat
intr-o revista sau un ziar este foarte important pentru toti cei implicati, cu
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conditia ca aprecierile sa fie facute cu profesionalism si obiectivitate si in
ideea de a incuraja, ajuta si afirma.

A.A.: Ati dedicat o mare parte din timpul dumneavoastra formatiei
Voces, cvartet devenit emblematic pentru viata muzicala ieseana si nu
numai. Vorbiti-ne despre interesul dumneavoastra pentru aceasta
formatie.

M.C.: Mi-au placut intotdeauna studentii care marturiseau, prin
activitatea lor publica, dorinta de afirmare a talentului, a pregatirii
tehnice si a culturii muzicale. Si cum am fost in bune relatii cu un fost coleg
de generatie, George Hamza, prima vioard a Cvartetului Muzica, |-am
vrajit sa faca naveta la lasi, in ipostaza de colaborator. Si a facut-o. Cateva
cvartete au obtinut premii la Festivalul de Cvartet de coarde de la Brasov,
patronat de ilustrul muzician W. G. Berger. Cu G. Hamza si-au inceput
pregatirea de specialitate si membrii Cvartetului Voces, care a debutat la
lasi, acum cinci decenii, in data de 8 aprilie 1973. Cu membrii acestui
valoros cvartet de coarde am avut relatii stranse, prietenesti chiar. I-am
fncurajat, i-am sprijinit, am scris, cred, cele mai multe pagini de critica
muzicala dupa concertele lor si, mai cu seama, am realizat un volum de
convorbiri cu cei patru artisti - Bujor Prelipcean, Anton Diaconu,
Constantin Stanciu si Dan Prelipcean. Volumul a fost tiparit in conditii
foarte proaste in 1993 si retiparit intr-o formula civilizata la Editura Artes,
lasi, 2021.

A.A.: O aplecare deosebita as dori sa fac asupra volumului
dumneavoastra deosebit de dens si variat, Cuvinte despre muzicd si
muzicieni. De ce ati ales sa aduceti la lumina evenimente culturale din
perioada anilor 1960-19807?

M.C.: Pentru cine a citit sau va citi o lucrare cu titlul Cuvinte despre
muzicd si muzicieniin care am adunat texte publicate in ziarele si revistele
timpului sau interventii la reuniuni culturale, aspectele de viata muzicala
retiparite In acest volum vor aseza intr-o pozitie mai clara starea vietii
muzicale din lasi in perioada 60-80. O perioada de adevarata renastere
muzicala a lasiului care, cum scriu in cuvantul de Tnceput, aseza din nou
orasul nostru in randul centrelor culturale de prima importanta ale tarii -
Bucuresti, Cluj-Napoca si Timisoara. Cartea are sapte parti - Opinii, Muzica
si literatura, Lumea muzicald in schimbare, Schite si portrete, Despdrtiri,
Recenzii, Cronici. Volumul a primit Premiul Academiei Roméane Ciprian
Porumbescu in 2019.

A.A.: Care este, poate, cel mai complex si dificil demers muzicologic
pe care |-ati avut? Poate cel mai provocator profesional, si de ce?

M.C.: Cel mai provocator demers muzicologic a fost realizarea
Dictionarului Existente si impliniri. Dificil, pentru ca am dorit ca structura
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acestei lucrari lexicografice sa nu semene cu monumentala opera bio-
bibliografica in multe volume a regretatului Viorel Cosma, in care a fost
inscrisa intreaga floare a creatiei si muzicologiei din Romania. Mai mult
sau mai putin infloritd! in al doilea rand, am vrut s& pun intr-o mai fireasca
lumina, pentru noi iesenii, dar si pentru muzicienii din celelalte zone ale
tarii, personalitatea unor compozitori si muzicologi aflati de prea mult
timp In umbra uitarii. In sfarsit, amintindu-mi spusele lui Oscar Wilde - 53
traiesti este cel mai rar lucru din lume; majoritatea oamenilor se
multumesc sa existe” - mi-am numit dictionarul bio-bibliografic folosind
cuvinte cu un sens sugestiv si usor de distins - impliniri, existente - sens
care poate fi descoperit cu usurinta mai ales parcurgand biografia fiecarui
personaj inscris in ordine alfabetica.

A.A.: Aveti o varsta absolut onorabila si pentru multi dintre noi ati
fost sursa de documentare si inspiratie...

M.C.: La varsta aceasta care imi apasa umerii indoindu-mi spatele,
sursa de documentare as mai putea fi, dar de inspiratie...ma rog. Chiar
vreau sa va spun stimatda doamna Andra, ca punandu-mi ochelarii si
convorbind cu intrebarile - la obiect - pe care mi le-ati adresat, am simtit
nevoia sa parcurg cateva pagini din volumul despre care am vorbit mai
sussidin T. T. Burada. Pagini care efectiv m-au inspirat si m-au determinat
sa duc la capat doua proiecte: primul ar fi despre personalitatile cu care
am faurit si afirmat imaginea muzicald a lasiului in a doua jumatate a
secolului trecut, al doilea proiect - despre gustul pentru spectacol, pentru
teatru cu muzica, pentru opera in lasiul din secolul al XIX-lea.

SUMMARY

Andra Apostu

A dialogue with musicologist Mihail Cozmei

| had the honour to interview one of the most dedicated musicologists in
Romania, a professional in music historiography and a refined observer
of the musical life in lasi. Mr Mihail Cozmei is renowned for his
professionalism but also for the warmth with which he has supported and
promoted valuable artists, performers and composers. At the same time,
he laid the foundations of a true school of musicology in the more than
five decades he spent teaching music history, musicology and musical
aesthetics at the "George Enescu" National University of Arts in lasi.
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PORTRETE

Epopeea Antonin Ciolan
(1 ianuarie 2023 - 140 de ani de la nastere)

Alex Vasiliu
Preambul

Implinirea la 1 ianuarie 2023 a 140 de ani de |a nasterea dirijorului,
profesorului, fauritorului de institutii muzicale Antonin Ciolan constituie
fncd un argument sa revenim la
personalitatea sa  plurivalenta,
proteica.  Celelalte  argumente
privesc absenta din circulatia publica
a unor informatii temeinic verificate,
vadindu-si efectul indelungat prin
necunoasterea unor aspecte
definitorii pentru activitatea sa,
pentru istoria artei sonore culte
romanesti. Sigur, de-a lungul
deceniilor, articole, interviuri, cronici
publicate 1n presa cotidiana si
culturala, in volume de istoriografie
au reflectat activitatea impetuoasa,
cu multe caracteristici nnoitoare
pentru viata muzicald a Moldovei si a
tarii, destinul uman sinuos al lui
Antonin Ciolan (mai ales textele de
dinainte de 1944). Este meritul istoricului muzical Mihail Cozmei c3a a
oferit cercetatorului interesat de personalitatea lui Antonin Ciolan
bibliografia substantiala cuprinzand dictionare, enciclopedii, sinteze
istoriografice, memorialisticd aparute in intervalul de timp 1912-2010%. O

1 Mihail Cozmei, Dictionar biobibliografic. Domeniul Muzicd. Editia a ll-a. Editura
Artes, 2010. Universitatea de Arte ,,George Enescu” lasi, pp. 109-113
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seama de documente revelatoare au ramas tacute pina in anul 2012, cand
Gheorghe Musat le-a adus la lumina in prima editie a monografiei Antonin
Ciolan — inegalabilul maestru al baghetei.® Cateva articole-semnal fin
presa generalista, in reviste culturale, emisiuni la Radio Trinitas, TVR lasi
si TVR 3 au luminat importanta publicarii editiei a Il-a, revazuta si
addugitd, in anul 2017.2 insemnarile de fatd, ce includ alte documente,
informatii absente din documentatia actuald, au rostul de a contribui la
cunoasterea mai detaliata a omului si muzicianului ce merita statutul de
model pentru generatiile tinere. Cuvintele generice, de finceput al
portretului publicat de profesorul Mihail Cozmei in revista Cronica din 21
ianuarie 1983, reprezinta un stimul pentru cercetarea detaliata:

,Nu sunt multi marii artisti a caror viata si activitate, al caror
destin s-a contopit cu istoria vietii culturale a unei localitati, definindu-se
si definind-o. O asemenea personalitate, cu aura de legenda, a fost
Antonin Ciolan.”?

Predoslovia ce se incheie acum, spatiul extins din aceste insemnari
dedicat elementelor biografice sper sa alcdtuiasca pledoaria
convingatoare, inca necesara pentru cunoasterea unui reprezentant de
prima importanta a culturii muzicale romanesti.

Inceputuri sub semnul valorii precoce

in mod natural, copilul, adolescentul, tdndrul Antonin Ciolan a
dezvoltat calitatile inaintasilor din familie. Dorinta de a sti, de a invata,
placerea lecturii i-au fost transmise de tata, Daniil, scolit la manastirea din
Targu Neamt, la Seminarul iesean ,Veniamin Costache”, ajuns avocat si
profesor de filozofie, interesat de literatura, fondator al cotidianului
,Lupta”. Mama i-a transmis, tot asa, inclinatia spre literatura, spre poezie,
dar mai ales calitatile muzicale — Smaranda Ciolan avand, dupa cum fsi
amintea peste ani fiul sau, o voce frumoasa de soprana. Ar fi exagerat sa
explicam spiritul de actiune, talentul organizatoric, rapiditatea, eficienta
in tot ce a infaptuit de timpuriu Antonin Ciolan gadndindu-ne la viata aspra,
nu lipsita de pericole dar si de frumuseti, a inaintasilor sai mai indepartati,
plutasi pe apele greu de stapanit ale Bistritei? Sau alegerea pentru studiile
superioare, la dorinta parintilor, a Facultatilor de matematica-fizica si
drept, pe care le-a urmat un timp? Din fericire si-a ascultat instinctul,

1 Editura Ecou Transilvan, Cluj-Napoca
2 Editura Junimea, lasi.
3 Centenar Antonin Ciolan, revista Cronica, lasi, 21 ianuarie 1983, text antologat
in Mihail Cozmei, Cuvinte despre muzicd si muzicieni. Editura Artes, lasi — 2017,
pp. 297-301
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interesul, pasiunea pentru arta sunetelor, pe care, de altfel, le-a dovedit
inca din primii ani ai copilariei, cdnd, asemeni lui George Enescu, era
numai urechi la cantecele lautarilor. Marsurile militare ascultate pe
strazile lasului sau in parcul din Targu Neamt (unde a ,debutat”
intdmplator la varsta de 8 ani inlocuindu-l pe tobosar — element
predestinat al vivacitatii, al pregnantei ritmice puternic marcante in
versiunile sale dirijorale de mai tirziu), sunetul patrunzator al fanfarei
nelipsita la nunti, primele lectii de vioara, apoi de pian au fost treptele de
inceput ale drumului muzical de la care nu s-a abatut toata viata.

Dublul talent muzical-organizatoric, spiritul volitiv i-au fost
remarcate de profesorii Liceului National din lasi (printre ei Enrico
Mezzetti), unde i s-a incredintat conducerea orchestrei si a corului
alcatuit din elevi. Studiul pianului Tnca din copilarie a inlesnit ,,rolul” de
acompaniator in productiile scolare, cand a completat partiturile solistilor
vocali si corului in concertele organizate de Theodor Burada in lasi, in
orasele mici ale Moldovei. Anul 1901 a rdmas in memoria muzicianului, in
documentele Mitropoliei Moldovei si Bucovinei. Dirijand in sala de
festivitati corul de el pregatit, cu toata pasiunea, cu inceputul de siguranta
pe care i le-au dat succesele dintai tanarul de numai 18 ani a simtit emotia
puternica stiind ca dirijorul titular al ansamblului vocal din institutie,
compozitorul Gavriil Musicescu, mult respectat de toatda societatea
muzicalda romaneasca, a venit special sa asculte. A fost primul succes
mare, pentru ca severul, intransigentul Musicescu I-a cooptat pe Antonin
Ciolan ca asistent al sau la Corul Mitropoliei din lasi, iar in 1899, cu ocazia
turneului intreprins de acest ansamblu vocal la Moscova si Sankt
Petersburg, a impdrtit cu el ,pupitrul dirijoral”. in capitald au fost
sustinute concerte la Catedrala Sinodald si in palatul guvernatorului
orasului in onoarea Regelui Carol | al Romaniei, cu prilejul vizitei acestuia
in Rusia, iar in catedrala Kremlinului, ,,Adormirea Maicii Domnului”, Tn
prezenta Tarului Nicolae al ll-lea si a familiei imperiale. Tn concertele de
la 21 iulie si 16 august, maestrul si discipolul au dirijat fragmente din
Cdntadrile Liturgice. Musicescu a mai facut un important gest de apreciere:
in 1901, ca director al Conservatorului din lasi, |I-a desemnat pe foarte
tanarul Antonin Ciolan dirijor al orchestrei institutiei, post ramas liber prin
retragerea lui Eduard Caudella si a altor profesori, ca protest fata de
intreruperea subventiei ministeriale acordata orchestrei scolii iesene de
fnvatamant muzical superior. Acestea au fost ,radacinile” din care s-au
dezvoltat cu atata succes timp de decenii activitatile lui Antonin Ciolan ca
dirijor de coruri si de orchestre.

Interesul copilului de altadata pentru sonoritatea, pentru
repertoriul fanfarelor s-a dovedit la nivel superior in timpul efectuarii
serviciului militar in Regimentul 4 Vanatori, cand a organizat o orchestra
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de dimensiuni relativ mici si o fanfara, sustinand spectacolele de opereta
Baba Hérca de Alexandru Flectenmacher si Fatinitza de Suppé. intors in
viata civila, Anton Ciolan a intemeiat orchestra Cercului Didactic, iar din
1903 a participat la realizarea unor spectacole de opereta gazduite de
Teatrul National din lasi. Succesul noii orchestre a determinat conducerea
Teatrului sa-i solicite sustinerea unei adevarate stagiuni, dar ca
intotdeauna, banii au ramas o problema, astfel ca dirijorul si ansamblul
si-au schimbat locul de activitate tot in centrul aristocratic al lasului, pe
strada Lapusneanu, la vestita berarie ,Bragadiru”. Cei 25 de
instrumentisti au inlocuit taraful schimband, bineinteles, repertoriul.
Atunci s-a vadit prima data dorinta lui Antonin Ciolan de a orienta
interesul, gustul publicului de la polci, valsuri si, cel mult, operete, spre
repertoriul simfonic sau de opera, deoarece in programele de la
,Bragadiru” a fost inclus, pe langd muzica de divertisment vieneza, un
potpuriu din opera Maestrii cintdreti de Wagner! Din evocarile perioadei
iesene de dinaintea Primului Razboi Mondial reiese ca in timpul
programelor orchestrei de salon dirijata de Antonin Ciolan, personalul
localului nu servea clientii spre a se pastra linistea necesara muzicii!

A doua perioada de educatie muzicala

in primele doud decenii ale secolului XX, intelectualitatea din
Moldova era in mare parte orientata spre limba si cultura franceza, ceea
ce ar fi putut determina plecarea lui Antonin Ciolan sa studieze la Paris.
Alegerea Germaniei ca perioada de invatatura muzicald superioara
datoritda antecedentelor familiale bucovinene (tatal s-a ndscut in
apropiere de Gura Humorului, Tn satul Gura Carjii) ar putea fi
presupunerea autorului prezentelor insemnari. Dar rigoarea, precizia,
trainicia de tip german a cursurilor, a intregii activitati muzicale de la
Dresda, Leipzig si Berlin s-au potrivit primei perioade de formare, la lasi,
a personalitatii lui Antonin Ciolan. Intrat mai intai, in 1909, la
Conservatorul din Dresda, el si-a continuat pregatirea avandu-l ca
profesor de contrapunct, fuga si compozitie pe Felix Draeseke (ceea ce a
convenit tanarului roman pasionat de muzica lui Wagner deoarece
dascalul era considerat adept al ,,noii scoli germane”, tot un admirator, in
dubla calitate de dirijor si teoretician, al maestrului de la Bayreuth). Tn
Leipzig, cunoscutul conducator de orchestra Arthur Nikisch i-a potentat
lui Antonin Ciolan pasiunea, exactitatea interpretarii lucrarilor simfonice
de Beethoven si Ceaikovski, iar la Berlin conceptia impusa de alt dirijor
renumit, Hans von Bllow, i-a oferit noi perspective in tratarea partiturilor
lui Wagner, stimulandu-i si interesul pentru simfoniile de Brahms. Triada
Nikisch-Biilow-Draeseke poate fi considerata ultima, cea mai importanta
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pecete asupra stilului dirijoral, rafinat o viata de Antonin Ciolan. Au intrat
in rezonanta cu personalitatea, cu climatul interior al muzicianului roman
temperamentul ardent al lui Nikisch, adancirea sondarii, puterea de
expresie ale lui von Bilow, transmise de urmasii acestuia, iar Draeseke I-
a influentat datorita culturii tehnice profunde in domeniul orchestratiei.
Se stie, Draeseke a fost apreciat de Wagner la superlativ, mai ales ca
performer cu bagheta al scriiturii pentru ansamblu, ca autor al
insemnarilor despre arta orchestratiei. in privinta tehnicii, a expresiei
dirijorale, combinatia invataturilor marca Hans von Biilow-Arthur Nikisch,
dinamismul, precizia, masivitatea de factura germana altoite pe
vivacitatea, rigoarea, temperamentul deseori incandescent, forta
emotionala si caracterul spectaculos inca de atunci evidente la Antonin
Ciolan au avut ca rezultat modelarea stilului sau dirijoral. Nu pot fi omise
studiile cu Jean Luis Nicodé, care i-a cultivat repertoriul vocal-simfonic. Tn
perioada Dresda, Antonin Ciolan era deja considerat unul dintre cei mai
valorosi interpreti ai creatiei compozitorilor clasici rusi, ceea ce avea sa
dovedeasca ulterior in mod stralucit. Adaugand la aprecierea de care s-a
bucurat din partea celor trei profesori (Draeske, Nikisch, Nicodé),
integrarea ca violonist in cvartetul de coarde condus de Alexandr
Writting, detinerea postului de dirijor permanent al Societatii Filarmonice
,Mozartwerein” din Dresda, ale caror concerte le-a dirijat de cele mai
multe ori fara partitura, propunerea lui Draeseke de a prelua catedra de
compozitie, alta propunere, la fel de onoranta, a lui Nikisch, de a sustine
in septembrie 1917 o serie de concerte la Riga, Sankt Petersburg si Kiev —
se formeaza imaginea clarda a perspectivelor largi deschise lui Antonin
Ciolan de a se integra in societatea muzicala selectda germana. Doua
documente probeaza aprecierea de care s-a bucurat. Profesorul Felix
Draeseke semna urmatoarea caracterizare:

»Domnul ANTONIN CIOLAN mi-a facut impresia unei personalitati
intru-totul inzestrate din punct de vedere al muzicalitatii, [cdruia] i-a lipsit
in teorie numai o indrumare adecvata pentru a putea ajunge la excelente
rezultate. Deoarece D. Ciolan s-a dovedit a fi foarte sarguincios si, precum
am amintit, foarte muzical si a facut progrese remarcabile in studiul
contrapunctului, este de asteptat din partea dansului ca rezultatul final al
studiilor sale sa fie foarte bun. Consilier secretar, professor FELIX
DRAESEKE, seful Comisiei de profesori in Teorie si Compozitie la
Conservatorul Regal, 12 julie 1910.”1

Tot Draeseke a scris:

1 Gheorghe Musat, Antonin Ciolan — Inegalabilul maestru al baghetei. Junimea,
2017, p. 36
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»CERTIFICAT. Domnul Antonin Ciolan din lasi a studiat la mine cu
cel mai bun succes contrapunctul si va fi absolvit in foarte curand acest
obiect spre desavarsita mea multumire. Am gasit in Domnia sa un domn
de un talent muzical extraordinar, de la care cu certitudine si de la studiul
de compozitie care va urma, ma astept la cele mai imbucuratoare
rezultate. 30 iulie 1911”.1

Cu potrivirea temperamentului, seriozitatii, rigorii, determinarii,
pasiunii si spiritului organizatoric de care a dat dovada, este usor sa ne
inchipuim ce cariera profesionald performanta ar fi avut Antonin Ciolan
in Germania ca dirijor si profesor, in lume ca sef de orchestra. Dar alta
calitate, pe care multi nu ar fi capabili sa o aprecieze astazi, i-a oprit
drumul spre afirmarea fara granite: patriotismul.

Tnaltimi si bolgii; repertoriul simfonic

Chemat sub arme n tara, Antonin Ciolan a participat mai intai la
campania militara din 1913, ca sublocotenent in regimentul 4 Vanatori
lasi. Tn 1916 a luat parte, cu acelasi regiment, avand gradul de locotenent
si comandant de companie, la luptele de pe frontul Primului Razboi
Mondial. Dumnezeu l-a ajutat: ranit in urma unei explozii, ramas o zi sub
un val de pamant, apoi indelung spitalizat, avand nevoie de mult timp
spre a-si reveni, Antonin Ciolan s-a intors in orasul natal, implicandu-se
din nou, cu toata energia, in viata muzicala. Refugiul autoritatilor, al
multor muzicieni la lasi Tn timpul Razboiului a inlesnit organizarea de
institutii si concerte. Se stie, Enescu a activat intens ca violonist, ca dirijor
in sali de concert, a cantat ranitilor aflati pe patul de spital. Tragediile,
lipsurile razboiului nu au descurajat muzicienii ieseni in eforturile
infiintarii orchestrei simfonice. Dupa scurta perioada 1914-1916, cand
orchestra si corul Societdtii muzicale din lasi au sustinut o serie de
concerte dirijate de Antonin Ciolan, Tn 1918 s-a infiintat Societatea
muzicala , George Enescu”, dorita de initiatori — Traian lonascu, Antonin
Ciolan, Mircea Barsan, Romeo Draghici — apropiata de rolul, de
importanta unei institutii de tip filarmonic. Tn titulaturd incd nu a intrat
cuvantul ,filarmonica”, situatia generald a lasului nu permitea, insa
organizatorii au profitat, in sensul bun, de prezenta la lasi a lui George
Enescu pentru impulsionarea ritmului concertistic, pentru acordarea de
prestigiu Societatii.

Impresionat de cultura, spiritul organizatoric si de actiune, de
experienta deja acumulata, de succesul dirijorului, pianistului Antonin

11dem, p. 40
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Ciolan — presedintele noului for muzical, George Enescu, I-a desemnat
director. Evident, dinamismul lui Ciolan ca organizator si muzician a
stimulat mult ritmul de desfasurare a concertelor, in prima stagiune fiind
oferite publicului 20 de programe dirijate in alternanta cu Mircea Barsan,
iar dupa plecarea acestuia la studii in Franta, toate programele au fost
conduse de Antonin Ciolan, George Enescu numindu-l si in functia de
director general. Afisele vremii dovedesc importanta acordata de Antonin
Ciolan repertoriului clasico-romantic de baza, ce includea in mod frecvent
simfonii de Beethoven (primul program, din 17 decembrie 1918, a cuprins
Uvertura Leonora 3, Concertul in re major pentru vioard si orchestrd,
Simfonia a Ill-a ,,Eroica”, la 11 noiembrie 1921 au fost ascultate Simfonia
a V-a, tot de Beethoven si poemul simfonic Stenka Razine de Glazunov),
Ceaikovski (Simfonia a IV-a, la 26 martie 1923), Saint-Saéns, Dvordak in anii
urmatori, cu orchestrele Societatii si Conservatorului sau Academiei de
muzica si artda dramatica, in functie de denumirea schimbata a institutiei
de invatamant muzical superior. Unul dintre cele mai importante, dificile
dar performante programe poate fi considerat cel din 23 ianuarie 1931,
cand Antonin Ciolan a interpretat Tmpreunda cu orchestra Societatii
,George Enescu”, simfoniile Din Lumea Noud de Dvorak si Patetica de
Ceaikovski. Ar fi indreptatita intrebarea - cate orchestre simfonice
romanesti (si nu numai romanesti) pot interpreta astazi intr-o seara cele
doua creatii simfonice ample, atat de dificile tehnic si expresiv?

Odata cu plecarea din tarda a lui George Enescu in 1919,
disensiunile dintre Mircea Barsan si Antonin Ciolan s-au intetit prin
desemnarea dirijorului ca director al Conservatorului. Atitudinea unor
muzicieni ieseni impotriva lui Antonin Ciolan a fost alimentata prin
scrisori la autoritatile locale si din Bucuresti, prin campanii in presa
ieseana ce aveau ca subiect privilegierea de catre seful de orchestra a
repertoriului  simfonic german si rusesc, desi capodoperele
compozitorilor din aceste tari erau cultivate in toate centrele muzicale din
lume. La lasi se pleda pentru un repertoriu mai usor, apropiat de romante
si muzica de divertisment, minandu-se eforturile permanente ale lui
Antonin Ciolan, desfasurate pe parcursul anilor, de a indrepta publicul
spre valorile consacrate ale muzicii academice. Scopul nedeclarat de
adversari era minimalizarea, chiar scoaterea sa din circuitul muzical local.
Valoarea ca dirijor de anvergura europeana i-a fost confirmata de
personalitati din strainatate venite in turneu la lasi, cum au fost Felix von
Weingartner, Oskar Nedbal, Henry Morin. Nedbal a inscris in concertul
orchestrei Societatii ,,George Enescu” din 1909, Simfonia , Patetica”, iar
in cel din 1922, Simfonia a Ill-a de Beethoven, Preludiul operei
»Lohengrin”, uvertura operei ,,Maestii cdntdreti” de Wagner — toate,
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opus-uriincriminate de adversarii muzicianului iesean. Apreciind calitatile
tehnic-expresive ale orchestrei, Nedbal il considera pe Antonin Ciolan ,un
artist desavdrsit ce se consacra pe de-a-ntregul muzicii”.!

Fiind nevoit sa repete o singurd datda cu orchestra Societatii
,George Enescu”, ramasa la celelalte repetitii cu Antonin Ciolan, Felix von
Weingartner a apreciat la randul sau performanta muzicienilor din lasi —
dirijorul si ansamblul simfonic:

,Sunt de-a dreptul uimit de faptul ca instrumentistii canta

intocmai asa cum as fi vrut eu s3 le cer”.?

La distantda de numai doua zile (15-17 martie 1922), orchestra
Societatii a stabilit adevarate performante interpretand Uvertura
»Carnavalul roman” de Berlioz, Simfonia ,Faust” de Liszt, poemul
simfonic ,Le sejour des bienhereux” de Weingartner, atunci Tnvatat,
Preludiul operei ,Lohengrin” de Wagner, Simfonia a VIlI-a de Schubert si
Simfonia a lll-a de Beethoven. Semnificative sunt opiniile lui Henry Morin
adresate reporterului cotidianului Opinia pentru editia din 25 aprilie
1925:

[venirea mea la lasi] ,, trebuie s-o multumiti domnului Ciolan, care
m-a invitat sa conduc orchestra voastra si am facut-o cu atat mai mare
placere cu cat aveam de achitat o datorie fata de orasul d-stra. [...] Va
marturisesc ca am avut o placuta surpriza [...] caci ma asteptam sa ma
gasesc in fata unei orchestre de amatori, potrivit unor informatiuni. vVa
pot marturisi cu sinceritate ca orchestra ieseana are calitati reale; am fost
impresionat de calitatile instrumentistilor, in special ale violinelor.”3

Dar una este sa te laude oaspeti de seama sositi in vizitd la
intervale mari de timp — alta este sa fii permanent criticat acasa la tine,
de colegii de meserie. Demisii din functia de director al Conservatorului,
procese in cele din urma castigate, amintitele campanii de presa I-au
afectat, fara indoiald, pe Antonin Ciolan, dar nu i-au invins increderea in
fortele proprii, energia de a lupta. Cu atat mai mult cu cat muzicieni de
valoare, mai varstnici, i-au luat curajos, cinstit apararea. Etapele
neplacute pentru el, pentru viata muzicala ieseana, pot fi urmarite din
lectura publicatiilor Opinia, Lumea si Curierul Artelor din anul 1922.
inchiderea acestui prim episod trist al destinului unuia dintre cei mai
importanti muzicieni romani este oportuna prin redarea cuvintelor lui
George Enescu din cotidianul Opinia, datat 12 martie 1927:

1ldem, p. 63
2ldem, p. 65
31dem, p. 68
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[domnul Ciolan] ,e o victima a manoperilor altora. O valoare
muzicald necontestata si singurul caruia i s-ar putea incredinta bagheta
unei asociatii simfonice. Daca se va reface fosta asociatie [referire la
Societatea , George Enescu”] e cel mai indicat pentru conducerea ei.”?

Numit in 1930 director al Conservatorului din lasi, Mircea Barsan
nu a reusit sa asigure activitatea continua a orchestrei, desi la reinfiintare
a fost iardsi de fatd George Enescu. In cele doud stagiuni cat a fiintat,
neobositul conflict cu Antonin Ciolan, pe care I-a intretinut, a avut doua
efecte negative: numarul foarte mic de concerte si retragerea subventiei
oricum redusd acordatd de Ministerul Artelor. in cele din urm3, dupé
numai doi ani Societatea , George Enescu” s-a desfiintat a doua oara, iar
la conducerea Academiei de Muzica si Arta Dramatica a fost numit poetul
Mihai Codreanu.

n acest timp, Antonin Ciolan si-a gdsit aprecierea superlativi mai
intai la Chisinau, apoi la Cernduti, Balti, Soroca, Ismail si in alte localitati.
Numai in stagiunea 1921-1922 a dirijat 53 de concerte alcatuite cu lucrari
ale compozitorilor clasici rusi. Cunoscuta fiind exigenta profesionala a
dirijorului, performanta este impresionanta daca ne gandim la conditiile
modeste de deplasare pe distante mariin acea epoca si la obligativitatea
sustinerii concertelor la lasi in aceeasi perioada de timp. Totusi, chiar
numarul programelor de la lasi a fost mult mai mic decit cel inregistrat in
deplasare! La invitatia Societdtii simfonice, a Primariei municipiului
Chisinau, a directiunii Societdtii Muzicale, el a preluat la 14 iulie 1927
functia de director general al Scolii Muzicale. | se datoreaza infiintarea
Orchestrei filarmonice a Basarabiei, pe care a condus-o ca prim-dirijor. De
retinut ca lui Antonin Ciolan i s-a incredintat si functia de inspector
general al Fundatiilor Culturale Regale in domeniul muzicii pentru
teritoriile Prut si Nistru. Numarul mare de afise, fotografiile din perioada
1921-1931 atesta pretuirea de care s-a bucurat Antonin Ciolan in aceste
tinuturi.

Luptele din culisele vietii muzicale iesene nu au putut Tmpiedica
momentele speciale din 1931 si 1934, cand a fost sarbatorit cu fast:
studentii prezenti Tn numar mare au aruncat de la balconul salii Teatrului
National sute de flori spre muzicianul ce isi savura noua clipa de glorie.
Dupa discursurile conducatorilor unor institutii iesene, dupa concertul
simfonic, aceeasi studentime entuziasta |-a luat pe maestru in brate si l-a
dus spre caleasca ce astepta pe peronul teatrului, in timp ce corul adunat

'II'

acolo fi canta inca odata ,La Multi Ani

11dem, p. 108
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Muzica religioasa

Al doilea domeniu muzical de excelenta pentru Antonin Ciolan a
fost conducerea corurilor religioase. Am mentionat succesul cand avea 18
ani organizand si conducand corul Liceului National din lasi, fiind acceptat
ca asistent de Gavriil Musicescu. Miscarea corala era in acea epoca bine
reprezentata peste tot in tara de ansamblurile laice active sub egida unor
scoli si asezaminte culturale, de ansamblurile constituite pe langa lacasuri
de cult. Dintre corurile existente la lasi in primele decenii ale secolului XX,
doua si-au castigat renumele bazat pe indelungata valoare muzical-
artistica: al Mitropoliei si al Bisericii ,Sf. Spiridon”. Adus de Gavriil
Musicescu la nivelul performantei, apreciat de publicul din lasi, din orase
ale Transilvaniei unde a sustinut turnee, de credinciosi, de personalitati
culturale si prelati de vaza, corul Mitropoliei Moldovei si Bucovinei a fost
dorit de patriarhul Nicodim al Romaniei la aceleasi cote valorice. Intai
Statatorul Bisericii Ortodoxe Romane a tinut seama de competenta, de
prestigiu, hotarind ca vocile sa fie ale celor mai buni studenti de la
Academia ieseana ce se pregateau in domeniile muzicii corale si de cult,
iar dirijor-prim Antonin Ciolan, care a fost numit in acest post in februarie
1935. Surprinzdtor pentru unii, lui Antonin Ciolan i s-a mai acordat postul
de dirijor al corului Bisericii ,Sf. Spiridon”. Cu siguranta, s-a tinut seama
de calitatea exceptionald a acestui ansamblu vocal, condus de el vreme
indelungata, din 1921 pana in 1938 cand, dupa numai o luna, in februarie,
Epitropia a reinnoit contractul, argumentand prin aprecierile elogioase
ale cercurilor muzicale si ecleziastice. Cu siguranta, valoarea celor doua
ansambluri corale a fost recunoscuta si de cei care au raspandit vestea la
Bucuresti, ajunsa in cele mai Tnalte cercuri politice si religioase. Sunt
convins, a mai contat generozitatea lui Antonin Ciolan: Intrucat suma
alocata corului Mitropoliei a fost modesta pentru cele 90 de persoane
angajate, dirijorul a lucrat 8 ani fara sa accepte o retributie, iar la corul
Bisericii ,,Sf. Spiridon” a cedat salarul unui elev din Basarabia, fara
mijloace financiare. Poate ca ar trebui cautat in presa ieseana a vremii
daca neacceptarea retributiei de catre Antonin Ciolan cat a dirijat cele
doua coruri a fost explicata corect. Spirit drept, sincer, prob, curajos, el a
vorbit limpede Tn discursul tinut la inceputul activitatii corului bisericii Sf.
Spiridon despre lipsa de grija a autoritatilor locale pentru dificultatile
financiare ale studentilor, profesorilor Academiei si celor ce activau in
formatii muzicale de inalt nivel artistic!

Cum am aratat, performantele lui Antonin Ciolan in calitate de
dirijor de cor erau cunoscute la Bucuresti in mediile politic si religios,
astfel ca in septembrie 1942, cu prilejul inaugurarii Turnului dezrobirii
Basarabiei din Chisindu, a fost desemnat sa dirijeze corurile reunite din
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Chisinau, Balti, Soroca, Hotin, Orhei, Cetatea Alba si Ismail, cu care a
lucrat in prealabil separat. Au fost prezenti atunci Regele Mihai | al
Romaniei, maresalul lon Antonescu, primul ministru, personalitati
politice, ierarhiinalti ai Bisericii Ortodoxe Romane care au ascultat Imnele
Sfintei Liturghii de Gavriil Musicescu, piese laice si patriotice. Aprecierea
suprema a venit foarte repede: peste numai o luna, el a fost numit, fara a
fi cerut, director general muzical si prim-dirijor al orchestrei Operei din
Odessa. In monografia Antonin Ciolan — inegalabilul maestru al baghetei,
Gheorghe Musat a precizat, bazandu-se pe documentele pastrate in
arhiva familiei Ciolan si la CNSAS:

La cererea si insistenta Guverndmdntului Transnistriei cdtre
Guvernul Romdn, ministrul Culturii Nationale lon Petrovici a fost nevoit sa
dea ordinul nr. 254.204/1942, prin care Antonin Ciolan s-a vdzut obligat
sd munceascd dublu, impdrtindu-si activitatea artisticd atdt in Moldova
cit si In Trasnistria unde, Incepdnd cu 1 octombrie 1942, a fost repartizat
in functia de Director General Muzical al Operei din Odessa. Activitatea
maestrului Antonin Ciolan la Opera din Odessa a durat pénd in 20 martie
1944, cdnd s-a intors in tard si s-a refugiat cu Conservatorul din lasi, la
Fdget (Banat).

Din nou, el si-a dovedit calitatile muzicale si organizatorice de
exceptie intr-un timp uimitor de scurt: i-a fost suficient doar un an si
jumatate pentru montarea a 24 de spectacole de opera si balet (afisele,
fotografiile sunt documente pretioase). Si la Odessa, A. Ciolan s-a bucurat
de mult respect din partea colectivului teatrului liric, reprezentatiile
avand mare succes.

Nu se poate trece la urmatorul episod din aceasta epopee fara
mentionarea pe scurt a altor trei momente istorice pentru cultura lasului,
a tarii, desi extrem de scurte, legate de activitatea lui Antonin Ciolan. La
2 noiembrie 1941 a dirijat concertul sustinut de orchestra Academiei in
prima transmisiune a Postului de Radio Moldova, concert alcatuit exclusiv
din lucrdri romanesti: uvertura operei Petru Rares de Eduard Caudella,
Divertisment rustic de Sabin Dragoi, doua fragmente din poemul simfonic
Tiganii de Alexandru Zirra, Arii bucovinene de Carol Miculi si Rapsodia |
de George Enescu.2 Tn martie 1942 dirija spectacolul Boema de Puccini la
Opera din lasi, ce tocmai fusese deschisa. Teatru liric efemer deoarece
sfarsitul razboiului a Tnsemnat si sfarsitul institutiei. Mai norocoass,
Filarmonica, infiintata in acelasi an, si-a sarbatorit recent, la 9 octombrie

1ldem, p. 188

2Radu T. Constantinescu, Temd cu variatiuni. Memoriile unui muzician. Junimea,
editia |, 1986, p. 123, editia a ll-a, 1999.
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2022, al Vlll-lea deceniu de existentd, dar primele doua stagiuni, 1942-
1944, s-au bucurat de prezenta ritmica la pupitru a dirijorului Antonin
Ciolan, aflat printre membrii fondatori.?

Reintoarcerea in bolgiile vremurilor

Instalarea noului regim politic in august 1944 i-a adus lui Antonin
Ciolan alte suferinte mari. Desi Tn momentul primei arestari, la 19
octombrie 1944, motivul nu i s-a comunicat, a fost limpede ca a purtat
,vina” de a fi participat ca dirijor de coruri la inaugurarea Turnului
Dezrobirii Basarabiei, de a fi lucrat ca director general muzical, ca prim-
dirijor al Teatrului de opera si balet din Odessa, activitatile sale muzicale
de la Cernauti fiind, Tn configuratia politica schimbata, la fel de prost
vazute. La 1 februarie 1945, Ministerul Afacerilor Interne a emis ordinul
nr. 2992 de eliberare din arest, dar la 13 aprilie a fost din nou retinut de
Politia din Bucuresti si inclus pe lista criminalilor de razboi. Ultima actiune
s-a dovedit total inexplicabila deoarece, cu doar o luna in urma, la 13
martie 1945, Antonin Ciolan primea din partea Presedentiei Consiliului de
Ministri (in timp ce era retinut!), cu Brevetul cu nr. 21.403, medalia
Rdsplata muncii pentru 25 de ani in serviciul Statului? Una dintre
acuzatiile false ce i s-au adus viza Tnstrainarea, la plecarea din Odessa, a
unor materiale si sume de bani. Tn memorii adresate primului ministru,
ministrului Afacerilor Interne, Antonin Ciolan a explicat sincer, precis, asa
cum fi era felul, motivele activitatii sale la Odessa (exclusiv sarcina oficiala
de la Bucuresti), natura pur muzicala a indeplinirii ordinelor primite, lipsa

I Trebuie corectatd o informatie care nu il priveste direct pe Antonin Ciolan: a
fost publicata cu mult timp in urma dar intr-un text de ample dimensiuni despre
muzicianul comentat aici. In articolul Portrete de interpreti: Antonin Ciolan
(Muzica, nr. 1, 1967, p. 37) Rodica Oana Pop afirma: ,lasului 1i trebuie un
simfonic” arata ,,Opinia” din 4 decembrie 1929, dar acest deziderat nu va fi
implinit decat abia in anul 1942 datorita lui George Enescu, care reuseste sa
obtina finfiintarea filarmonicii ,Moldova”. Documentele demonstreaza ca
actiunile cele mai multe, mai insistente pentru infiintarea institutiei au apartinut
pianistului si profesorului Radu T. Constantinescu, care a si argumentat in cartea
sa de memorii Temd cu variatiuni (Junimea, editia |, 1986, editia a Il-a, 1999),
reproducand lista membrilor fondatori, 22 de persoane, listd in care nu figureaza
numele lui Enescu. R. T. Constantineascu precizeaza: ,,M-am dus la Bucuresti, ca
sa-l rog pe maestrul Enescu sa dirijeze primul nostru concert, aratandu-i ca
orchestra e cruda inca si are nevoie de repetitii indelungate. Desi foarte ocupat,
ca de obicei, maestrul a acceptat cu bonomie si dupa o saptamina de repetitii, a
avut loc, la 9 octombrie 1942, concertul inaugural “ [...] (citat din editia a ll-a, p.
131).
2 Gheorghe Musat, Antonin Ciolan — op. cit, p. 191
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oricarui amestec in problemele financiare ale Operei din Odessa, totala
neafiliere politica. Sintetizdndu-si indelungata activitate muzicala, ajuns
la 62 de ani In aceasta situatie critica, nedreaptd, Antonin Ciolan si-a
incheiat memoriul din 16 martie 1945 cu o propozitie scurtd, demna: Nu
cer mild, cer dreptate!

in  completarea evocdrii episodului dramatic din viata
muzicianului, trebuie mentionate memoriile fostilor studenti ai lui
Antonin Ciolan la Conservatorul de muzica din lasi, memoriile orchestrei
si solistilor Operei din Odessa adresate ministrului culturii de la Bucuresti,
in care au fost explicate pe larg natura prezentei sale in Odessa ca
profesor, ca dirijor si director general al teatrului liric, texte din care
razbat pretuirea, afectiunea pentru artistul, organizatorul, omul Antonin
Ciolan. Toate actele oficiale reprezentdnd evenimentele nedorite din
1945 (memoriile Tn manuscris si dactilografiate, reabilitarea emisa de
Ministerul Justitiei, publicata in Monitorul Oficial, Partea I, Nr. 129, iunie
1946) au fost integral difuzate prima data in monografia lui Gheorghe
Musat. Apdruta doar in amintita editie a Monitorului Oficial, exonerarea
muzicianului de orice vinad a ramas pentru multi necunoscuta, neclaritatea
situatiei, teama Timpiedicand timp indelungat numerosi muzicieni,
institutii muzicale si de presa sa se refere liber la acel eveniment. Abia in
2012, anul publicarii primei editii a monografiei, situatia a fost lamurita
pe deplin.

Tocmai neclaritatea, incertitudinea, frica instaurata de noul regim
in 1944 au stimulat imediat atitudini si fapte radicale, vindicative ale unor
muzicieni care au dorit sa-si potoleasca frustrarile acumulate in timp fata
de activitatea prodigioasa, plina de succes, a lui Antonin Ciolan, fata de
functiile pe care le-a detinut. Unul dintre cei mai activi detractori ai sdi a
fost vechiul inamic Mircea Barsan. Antonin Ciolan nu a mai dorit sa
suporte climatul nefavorabil ce i s-a creat la lasi, ludnd, la varsta de 64 de
ani, drumul Bucurestiului, unde la 18 septembrie 1947 i-a fost incredintat,
prin Ordinul nr. 15.161 emis de Ministerul Artelor, postul de prim dirijor
al orchestrei Filarmonicii ,,George Enescu”, apoi a condus cateva concerte
la Radiodifuziune. Dar suspiciunea in urma evenimentelor recente din
1945-'46, inconfortul unor muzicieni la aparitia confratelui incarcat de
prestigiul profesional imens au creat alta situatie neplacuta pentru
Antonin Ciolan. Nu fusese uitat ca in 1942 dirijase la Bucuresti, In trei
concerte, ansamblurile reunite ale multor coruri din tara, bagheta lui fiind
atent urmarita la Arenele Romane de 2000, 4000 si 6000 de voci! lar in
scurta perioada 1947-1949 avusese succes la Bucuresti cu simfoniile de
Beethoven, Dansurile polovtiene de Borodin sau poemul simfonic O
noapte pe muntele plesuv de Musorgski. Cu toate aceste succese, si
autoritatile politice s-au gasit in situatia de a acorda credit deplin unui
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muzician pe care l-au intemnitat cu putini ani Tn urma, asa ca au pus in
practica singura solutie de rezolvare a problemei.

Tncepand din 1949, unul dintre punctele importante ale politicii
regimului comunist a fost infiintarea de institutii culturale. Filarmonicile
au avut prioritate, Tncepandu-si activitatea in mai multe orase din tara.
Important centru cultural, pe buna dreptate Clujul nu putea lipsi din
ecuatie. Existau Institutul roman de arta, Opera Maghiard, Opera
Romand, Conservatorul, insa nu exista Filarmonicd. Imi exprim opinia ca
autoritatile l-au considerat pe dinamicul muzician Antonin Ciolan in
burgul transilvan departe de orgoliile si geloziile unor confrati, institutiile
muzicale, Conservatorul ii puteau absorbi energia creatoare in domeniul
dirijatului si pedagogiei, viitoarea Filarmonica ar fi devenit pentru el locul
ideal si, prin el, o institutie de prestigiu. In consecintd, in 1948 i s-a
repartizat catedra de profesor la Institutul roman de arta din Cluj, in 1949
a devenit prim dirijor al Operei Maghiare, in anul urmadtor a primit
catedrele de ,orchestra” si ,dirijat” la Conservator, iar in 1955, la
infiintarea Filarmonicii, a fost numit director si prim-dirijor.

La 4 noiembrie 1955, primul concert al orchestrei Filarmonicii
clujene ailustrat, cum altfel?, succesele stabile din repertoriul lui Antonin
Ciolan. Au fost interpretate uvertura la Maestrii cintdreti de Wagner si
Simfonia a Ill-a ,Eroica” de Beethoven, din creatia romaneasca
prezentindu-se Concertul pentru orchestrd de coarde de Sigismund
Toduta, Liana Serbescu oferind publicului Concertul in do minor pentru
pian si orchestrd de Serghei Rahmaninov. Poate ca nu intamplator,
Antonin Ciolan a ales pentru prima infatisare a noii orchestre clujene in
fata publicului A Ill-a simfonie beethoveniand. Poate ca si-a simtit, dupa o
viata de munca asidud, inspirata, pe toate planurile muzicale, dupa
succesele si suferintele care I-au coplesit, dupa ajungerea tarzie la limanul
dreptatii si adevarului, consacrate tot datoritd muncii, seriozitatii,
talentului, disciplinei, curajului sdu — statutul de erou al muzicii. Tn orice
caz, s-a simtit respectat, exprimarea oricarei dorinte pe planurile muzical-
organizatoric fiindu-i Tmplinitda prompt de autoritatile clujene. | s-au
acordat posturile de instrumentisti in orchestra pe care le-a considerat de
trebuinta, fondurile necesare achizitionarii de instrumente, partituri,
cuvantul sau a fost pretuit, si-a aplicat in voie la Filarmonica strategia
repertoriald. Efectele s-au evidentiat intr-o perioada relativ scurta de
timp: concertul festiv ,,Barték” si Festivalul ,,Robert Schumann” (1956),
concertul comemorativ ,luliu Muresianu” (1957), concertul festiv
,Schubert” (1958), integrala simfoniilor de Beethoven (1962), concertele
cu ceea ce am putea numi muzica titanilor: Brahms-Bethoven-Richard
Strauss (1963); concertele Mozart (1964, 1965, 1966), Ceaikovski (1966,
1967) etc. S-au dovedit etapele cresterii valorice a orchestrei Filarmonicii
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din Cluj pana la nivelul recunoscut de al doilea ansamblu simfonic
romanesc performant, dupa cel al Filarmonicii din Bucuresti. Casa de
discuri ,Electrecord” a realizat, incepand din a doua jumatate a deceniului
1961-1970, o serie importanta de inregistrari, inclusiv doua albume cu
maestrul Ciolan. Invitarea ca dirijor al concertului de deschidere Ia
Festivalul International ,,George Enescu” din 1967, sustinut Tmpreuna cu
orchestra Filarmonicii din Bucuresti, a avut ca motive, desigur, valoarea
sa permanent argumentata cand a condus ansamblurile simfonice ale
Filarmonicii si Radiodifuziunii (ex. Concertul Beethoven — 20 mai 1954 cu
Orchestra Radio si pianista Aurelia Cionca; concertul Andricu-Héndel-
Wagner, 1 ianuarie 1955 cu orchestra Filarmonicii si organistul Helmuth
Plattner; concertul Mozart-Beethoven din 2 aprilie 1966 cu aceeasi
orchestra si violonistul Stefan Ruha). Este cunoscut ajutorul dat de
maestrul Antonin Ciolan tanarului sarac si virtuoz Stefan Ruha, pe care I-
a programat in concertele Filarmonicii clujene, amagindu-i oarecum lipsa
banilor.

intorcandu-ne la activitatea de la Cluj a Iui Antonin Ciolan,
numarul dirijorilor pregatiti de el a crescut considerabil datorita libertatii
de care s-a bucurat in transmiterea conceptiei ca sef de orchestra, in
slefuirea tehnicii si expresivitatii studentilor clasei de ,,dirijat orchestra” si
,dirijat cor”. Formati in deceniile trecute la lasi sub indrumarea lui
Antonin Ciolan — Carlo Felice Cillario, Emanuel Elenescu, Dumitru D.
Botez, Florica Dimitriu, Remus Tzincoca au fost urmati la Cluj de Anatol
Chisadji, Erich Bergel, Petre Sbircea, Alexandru Munteanu, Ervin Acél,
Miron Ratiu, Emil Simon. Multe decenii, Sergiu Celibidache nu a fost stiut
ca invatacel de aproape (la lasi), ca admirator de departe al profesorului
si dirijorului Antonin Ciolan. Desi nu s-a inscris oficial student al
Conservatorului din lasi, Celibidache a urmarit de multe ori cursurile
maestrului, s-a bucurat de sfaturile sale. Scrisoarea din 14 iulie 1968, plina
de afectiune, trimisa din Venetia, este o dovada importanta:

,lubite Maestre,/ Rindurile matale mi-au umplut sufletul de
bucurie. Numai de ce ai inceput cu Domnule?/ Mie Tmi placea mult mai
mult cind la lasi imi spuneai ,, draguta” si te rog sa crezi ca nu m-am
schimbat./ Atunci ca si astazi gandeam ca mata ai fost cel mai mare dirijor
roman. Si printre impresiile din tara pe care le-am luat cu mine la plecare
si care intr-un fel mi-au influentat adolescenta si desfasurarea, imaginea
neteda a lui Antonin Ciolan cu intransigenta, rabdarea si talentul lui a fost
hotaratoare. [...] eu te vad maestre in fata ochilor si astazi cind la Ateneu
in timpul unei probe a unui asa zis mare dirijor, te-ai intors spre banca din
spate unde stateam eu si bietul Mircea Florescu si ne-ai spus cu indignare:
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nu-i asa! mai baieti! Si nu era asa draga si neuitate maestre! / Cu tot
dragul de totdeauna al matale elev credincios, Sergiu Celibidache”?

Succesele importante, valoarea ca dirijor si profesor au avut drept
rezultat firesc pentru Antonin Ciolan, in vremurile cand puterea politica i-
a fost favorabild, acordarea celor mai importante distinctii oficiale
romanesti: Ordinul ,Meritul cultural pentru arta”, cl. a ll-a (1934, 1942),
Artist emerit (1953), Ordinul muncii cl. | (1958), Ordinul Meritul cultural
cl 1 (1961), Maestru emerit al artei si Profesor emerit (1962), Artist al
poporului (1964), Decoratia ,,Meritul Cultural” cl. | (1970).

Antonin Ciolan si-a incheiat epopeea lumeasca la 4 decembrie
1970. Momentele oficiale de pretuire suprema inaintea ultimului drum
spre ,Eternitatea” lasului natal au oglindit recunostinta societatii
muzicale clujene pentru ridicarea institutiilor sale de profil, mai ales a
Filarmonicii, la nivel performant in tara si peste hotare (dupa cum se
poate demonstra datorita cronicilor), clipa disparitiei, retrospectiva
onoranta a realizarilor sale numeroase ca dirijor, profesor, conducator de
organizatii profesionale in domeniul muzicii motivand atunci atentia
presei, chiar daca rigorile cenzurii comuniste i-au trecut sub tacere
destule succese.

Conceptia dirijorala

Am acordat spatiu generos evocarii destinului uman si muzical
purtand numele lui Anton Ciolan pentru ca, din nefericire, o parte
consistenta a informatiilor aflate multe decenii in circulatie restransa au
fost sporadice, lacunare, au ocolit perioade semnificative din istoria
Romaniei, implicit din viata si activitatea sa. Abia Tn anul 2012,
trompetistul, profesorul, conducatorul de formatii muzicale Gheorghe
Musat a adunat intre copertile impozantului volum Antonin Ciolan —
inegalabilul maestru al baghetei un mare numar de documente
(informatii din presa, cronici, scrisori, afise, programe de concert, acte
oficiale, evocari ale unor muzicieni, fotografii) care lumineaza ceea ce am
numit epopeea lui Antonin Ciolan. Accesul la alte documente aparute
intre timp sau consultate personal, la care ma voi referi in continuare
(nregistrari audio, scrieri publicistice si muzicologice) Tmi motiveaza
gestul de sporire a lumindrii realizarilor exemplare marca ,Antonin
Ciolan” .

1 Gheorghe Musat, Antonin Ciolan — Inegalabilul maestru al baghetei. Junimea,
editia a ll-a, 2017, pag. 350-351
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lau ca prim exemplu Mica serenadd in do major K.K. 525 de
Mozart. Ajuns la 80-83 de ani, Antonin Ciolan a creat din masurile de
inceput ale primei parti, Allegro, ,imaginea” temperamentului propriu:
accentuat-dinamic, volitiv, usor sesizabil in varfurile trasaturilor de arcus.
Se simte cadenta interioard de sorginte germana, insa deplin rezonanta
mladierii melodice, urmarita cu talentul-stiinta diferentierii trasaturilor, a
elegantei frazarii. Impetuozitatea tinereasca irumpe o clipa si in a doua
sectiune a Romantei, spre a lasa din nou loc lirismului respectuos al
acestui Andante, incheiat maestrit cu cele doua ultime note admirabil
prelungite. Alt binom detectabil Tn viziunea lui Antonin Ciolan a fost
aparenta dichotomie intre cadenta si eleganta din Menuet (Allegretto),
pentru ca in Rondo (Allegro) sa izbucneasca din nou tineretea sprintara,
cu accente hotarate, insa nu exagerate.

Unul dintre pilonii rezistenti 61 de ani in repertoriul lui Antonin
Ciolan, de la inceputul studiilor in Germania (1909) pana la finalul vietii
(1970), a fost simfonismul beethovenian. Astazi, intruparea sonora a
conceptiei sale in privinta Simfoniei a VIl-a poate fi reconstituita indirect
din analiza Rodicdi Oand Pop?, si nemijlocit din auditia versiunii
inregistrata Tmpreuna cu ansamblul de acasa, de la Cluj. Acest document
imi permite ordonarea impresiilor personale. Dupa atatea reluari ale
partiturii, la senectute regizorul noului spectacol muzical a echilibrat
solemnitatea introducerii, Poco sostenuto, a gradat cu finete sonoritatile
viorilor si ale instrumentelor de suflat, carora le-a cerut claritate, lirism,
aspect incisiv, participare organizata la ,traficul” de teme, intelegere
creatoare a rolului temelor secundare. Sectiunea Vivace a fost, sub
gesturile masurate ale octogenarului dirijor, exact ceea ce au trebuit sa
fie: expunere hotarata, de aceeasi sorginte germana, cu aceeasi origine a
stralucirii instrumentelor de alama.

n partea a ll-a, Allegretto, dramaturgia tristetii bethoveniene este
exprimata cu o senina maturitate, fara supradimensionarea vreunei note
sau vreunui accent. Sunetul fiecarui instrument este clar luminat,
imaginea de ansamblu duce gandul ascultatorului la orchestre renumite
ale lumii. Arhitectura complexa, logica fiecarui plan, a fiecarui detaliu
sonor, dublul caracter epic-descriptiv, dozarea nuantelor, ritmul interior,
spectaculozitatea secventelor in Allegro amintind inevitabil tempii alerti
ce au supranumit una din indicatiile altui temperamental cu bagheta,
Arturo Toscanini, ,toscanissimo” (de aici termenul romanizat

1 Imprimarea audio nefiind datata precis, o asimilez intervalului de timp 1964-
1966, cand Antonin Ciolan a sustinut o serie de concerte ,Mozart” la Cluj-
Napoca si la Bucuresti cu orchestrele celor doua filarmonici.

2 portrete de interpreti: Antonin Ciolan, in Muzica, nr. 1, 1967, pp. 35-40
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»Ciolanissimo”!) — totul contribuie la Tnaltarea unui edificiu muzical-
artistic rezistent in timp.

Alt stalp de rezistentd a creatiei dirijorale ,marca Antonin Ciolan”
este, fara indoiala, simfonismul brahmsian. Coloana nefisurata din anii
1909-1913, cand a fost ridicata sub indrumarea profesorilor germani.
Pentru Brahms, liniile de forta ale conceptiei dirijorale slefuita o viata de
Antonin Ciolan pornind de la Hans von Biilov, prin urmasii sai. Spre
deosebire de simfonia beethoveniana inregistrata in concert, primul opus
de acest tip, op. 68 in do minor, beneficiaza de performanta captarii
sonore, argument pentru publicarea pe disc.?

Masivitatea dramatica, tristetea desenului melodic al oboiului si
al partidei de violoncele, stinsa treptat in tdcere, climatul interior
involburat cuprinzand intregul complex instrumental, alternarile unduite
de la tempo-ul de mars la andantele liric permisiv ritardanto-urilor
justificate, ,ariile” parca de belcanto ale partidei violinelor, si ele supuse
vivacitatii neafectata de senectutea dirijorului, totul a inspirat in parteal |,
Un poco sostenuto — Allegro, interpretarea performanta a orchestrei
modelata de Pygmalion-ul sau.

Partea a ll-a, Andante sostenuto, a insemnat pentru Antonin
Ciolan un poem de un lirism infiorat, dar sensibilitatea moldoveanului si-
a aflat echilibrul in simtul arhitectonic ce a stapanit proportiile, a luminat
solar ori crepuscular, dupa vrerea compozitorului, sunetul si expresia
fiecarui instrument, peisajul impunator al ansamblului simfonic.

Gratia solemn-lirica se regaseste in mini-poemul Un poco
allegretto e grazioso din partea a lll-a, pentru ca miscarea finala, Allegro
non troppo, ma con brio — pit allegro, sa devina in conceptia lui Antonin
Ciolan un poem simfonic in sine, de o captivanta dispunere a diversitatii
tematice, a complexitatii scriiturii, a spectaculozitatii desfasurarii
dramatice, a frumusetii muzicii. Totul a fost migalit cu rabdare si
minutiozitate de german, cu simtul proportiilor, cu logica argumentarii
celui care in tinerete fsi incepuse, ne amintim, studiile de Drept, cu
sensibilitatea latind definindu-l pe scena de concert si pe scena vietii.
Simfonia | de Brahms in viziunea lui Antonin Ciolan captiveaza total
ascultatorul, formandu-l precum si-a format maestrul orchestrele, asa
cum a fost ca om: in legea ambivalenta a rigorii, claritatii, fermitatii,
pregnantei, caracterului spectaculos al discursului muzical.

incd un pilon de sprijin pentru structura principald a repertoriului
cultivat de Antonin Ciolan |-a constituit creatia rusa (Ceaikovski,
Musorgski, Rimski-Korsakov, Glinka, Borodin, Haciaturian etc.). Doar
afisele, unele cronici, alte documente scrise si fotografice pot argumenta

1 Electrecord, prima editie - ECE 0330, 1968
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succesul neintrerupt al concertelor, al spectacolelor de opera dirijate de-
a lungul deceniilor in toata tara. Din pacate, in momentul de fata printre
foarte putinele inregistrari audio existente mai poate fi studiata doar
inregistrarea Simfoniei a V-a in mi minor opus 64 de P.l. Ceaikovski,
realizata tot cu Orchestra Filarmonicii , Transilvania”.?

Tncd de la inceputul marsului din partea | — Andante. Allegro con
anima, este evident climatul temperamental, navalnic ce dezvaluie
valoarea individuala si de ansamblu a instrumentistilor clujeni. Impresia
principald dintdi, revenita la auditia acestui document sonor, este
caracterul epic al muzicii in viziunea lui Antonin Ciolan. indiferent de
natura sa — dinamicd sau lirica. Atrage atentia din nou vioiciunea
tinereascd, impresioneaza mobilitatea desfasurarii muzical-sonor-
expresive reflectata in exploziile intregului aparat orchestral, in solo-urile
sprintare.

Ardenta expresiei ramane nestinsa in Andante cantabile con
alcuna licenza, partea a ll-a. Liniile melodice ale viorilor si violoncelelor,
ale fagotului, ale oboiului, totul este slefuit, luminat cu inspiratie, cu
echilibru. Desenul melodic inventat de Ceaikovski isi pastreaza natura
existential-romantica, ferita de orice redundanta, de orice notd
grandilocventa. Nici elementul-surpriza nu lipseste, justificat de
contrastele firesti, luminate ale atacurilor puternice de la instrumentele
de alama lasand loc melodiei unduioase a instrumentelor cu corzi din
final.

Caracterul epic se pastreaza in elegantul vals din partea a lll-a,
Allegro moderato, eleganta ce nu se pierde in fulgurarea melodica a
violinelor si instrumentelor de suflat avantajate de solo-uri sprintare. Este
alt moment definitoriu pentru valoarea individuala si de ansamblu la care
ajunsesera membrii Filarmonicii din Cluj.

Andante maestoso — Allegro Vivace, partea a IV-a, ar fi putut fi
pentru Antonin Ciolan, contemporanul unor Furtwangler, Toscanini sau
George Georgescu prilejul ritmului alert cadentat, al stralucirilor puternic
iradiante, orbitoare, ,mitraliate” din palniile instrumentelor de alama, de
intreaga ,artilerie” instrumentala. Nu este asa pentru cd masivitatea
impozanta (pleonasm intentionat) a triadei melodie-ritm-sonoritate a
ramas echilibratda datorita scolii germane urmata in tinerete, datorita
naturii expansive, volitive a dirijorului roman, datoritd experientei si
maturitatii. Ascultdnd opus-uri de Mozart, Beethoven, Brahms sau
Ceaikovski in variantele dirijorale ramase de la Antonin Ciolan, se impune
alt element stilistic ce i-a fost propriu: libertatea creatoare mult
respectuoasa fata de textul muzical. De aceea climatul ardent,

1 Electrecord 0294
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vivacitatea ritmica, luminarea poetica a cantilenelor, slefuirea solo-urilor,
spectaculozitatea momentelor de ansamblu, continuitatea interioara a
fluxului dramatic, maturitatea senectutii neintrerupt infierbantata de
tumultul afectiv tineresc — totul asigura creatiei dirijorale ,marca Antonin
Ciolan” interesul, aprecierea superlativa neafectate de trecerea timpului.

Pe parcursul insemnarilor de fata, am privilegiat, ca informatie si
comentariu, versiunile interpretative ale unor lucrari din repertoriul
simfonic. Motivul il constituie numarul mare al informatiilor, amintirile
celor care l-au cunoscut, l-au urmarit Tn sala de concert, dovezile
concludente ale inregistrarilor. Exista prea putine cronici, ramane de
cercetat daca s-au efectuat imprimari ale spectacolelor de opera. Dar
evaluadrile concertelor sale simfonice, inregistrarile ma incredinteaza ca
sub bagheta lui Antonin Ciolan orchestra isi pastra egalitatea ca element
important al reprezentatiei, nu avea rol acompaniator. Avansez supozitia
ca succesul spectacolelor de teatru liric de la Chisinau, Odessa, Cernauti,
lasi, Cluj s-a datorat si pregnantei ,vocii” ansamblului instrumental, ce

contribuia prin mobilitatea ritmica, prin dispunerea accentelor,
frumusetea si stralucirea melodica, prin pastrarea caracterului epic-
dramatic al muzicii la plasarea intregii productii in zona spectacolului de
prima calitate.

incd un triumf tarziu al lui Antonin Ciolan a fost invitarea sa, la
Festivalul International ,George Enescu” din 1967 in ipostaza onoranta a
deschizatorului de concerte. Clemansa Firca a inregistrat in cuvinte
masurate importanta momentului, remarcand unul dintre componentele
de baza ale viziunii dirijorale, coeziunea gandirii muzical-dramatice:
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Evenimentul prezentdrii in deschiderea festivalului a Simfoniei | [in
mi bemol major opus 13] in executia Filarmonicii ,,George Enescu”
condusd de Antonin Ciolan a insemnat totodatd —in virtutea unei tendinte
deja relevate — o proiectare in simfonismul european a ,Eroicei”
enesciene, efectiv investitd cu acest caracter. O asemenea conceptie,
excluzénd efuziunile romantice, a fost favorizatd de adoptarea tempo-ului
extrem de viu, ducdnd la o linie continud, la evitarea fragmentdrilor.?

Doar afisele, cateva cronici, informatiile diseminate sporadic de-a
lungul timpuluiin reviste, in cartile profesorului Mihail Cozmei, in volumul
monografic realizat de Gheorghe Musat, in volumul lui Eugen Pricope
Dirijori si orchestre’ dau seama despre bogatia si diversitatea
repertoriului componistic romanesc prezent in programele dirijorului,
peste tot in tara. Ramane de aflat daca lucrari de Enescu, Caudella,
Dragoi, Rogalski, Paul Constantinescu, Todutd au ramas in memoria
magnetica.

Concluzii

Prima calitate (in ordine cronologica) a lui Antonin Ciolan a fost
patriotismul. El a renuntat la perspectivele evidente ale carierei dirijorale
in Germania si in Europa spre a se intoarce in tara natald. in acest sens,
poate fi considerat deschizatorul seriei dirijorilor romani care si-au
sacrificat succesul pe cele mai importante scene ale lumii - lon Baciu si,
de la un anumit moment, Cristian Mandeal devenindu-i urmasi vrednici.
Efectele negative ale optiunii celor trei maestri ai baghetei au fost
nedreptatile, luptele de culise, energia pretioasa irosita in conflicte cu
autoritatile (Ciolan, Baciu), cu mentalitatile romanesti ce privilegiaza
deseori interesul personal, pecuniar in dauna celui colectiv. Antonin
Ciolan nu numai ca s-a intors in Romania, dar si-a ales rolul de intemeietor
de orchestre, innoitor al repertoriilor, de profesor. Insd prin conceptiile
fnaintate, prin rezultatele admirate de dirijorii straini care au lucrat cu
orchestra din lasi, de George Enescu, din 1955 cu orchestra din Cluj, de
public, el si-a argumentat permanent statutul ce a depasit granitele
nationale. Cu dreptate scria Eugen Pricope:

[...] ,a lucrat mereu in provincie, dar n-a ramas un provincial.
Octogenar, dirija Filarmonica din Cluj, al carei director era, acasa ori in
turneu la Ateneul din Bucuresti. Dirija, deasemenea, Filarmonica George

1 Muzica, nr. 10, 1967, Festivalul. Muzica Roméneascd. Clemansa Firca — Creatia
enesciand, p. 15.

2 Editura Muzical3, 1971, capitolul Un animator neobosit - Antonin Ciolan, pag.
343-349
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Enescu cu un brio ce starnea entuziasmul, ca unul caruia i s-ar fi cuvenit
intotdeauna mai mult.”?

n nota de subsol, autorul volumului preciza:

,Ciolan a dirijat la Filarmonica din Bucuresti 10 programe in 26 de
ani (1940-1966).”

Al doilea element ce se detaseaza la auditia inregistrarilor este
pregnanta ritmica. Tempo-urile lui Antonin Ciolan se potriveau deseori
indicatiilor allegro-allegretto-presto, dar corespund permanent
mobilitatii interioare a muzicii, avand rezultat caracterul epic, fluenta
neintrerupta a desfasurarii ce include in mod contrastant, perfect
justificat dramatismul si lirismul, fermitatea si starea poetica. Desi
inregistrarile audio au fost realizate cand dirijorul ajunsese la opt decenii
de viata, nu este perceptibila conceptia austera, din care fiorul ingenuu a
fost eliminat spre a lasa loc serenitatii lipsita de elan. Spre exemplu,
versiunea Primei Simfonii in do minor opus 68 de Brahms emana spiritul
intelepciunii grave, impozante chiar, luminata solar de frumusetea si
poezia desenului melodic.

Arhitectura grandioasa, solida a edificiului muzical, vizibild din
orice unghi, este privita/ascultata (din oricare sectiune a lucrarii) ofera
concomitent receptorului libertatea savurarii fiecarui detaliu sonor, la
fel cum se intampla cand privesti o catedrald, cu ornamentele sale baroce
incrustate in piatra. Armonia de ansamblu este impresionanta, admirabila
ramane sonoritatea fiecarui instrument privilegiat de compozitor cu
pasaje solistice. ,Arii” individuale alocate oboiului, flautului, violoncelului
sau viorii — alt exemplu poate fi Simfonia a V-a in mi minor de Ceaikovski.

Numai din putine marturii sonore adapostite Tn memoria
magnetica, ramane evidenta modernitatea interpretarilor lui Antonin
Ciolan. Straine de redundante, efuziuni si edulcorari tipice finalului de
secol XIX, primei jumatati de secol XX, refuzand orice nuanta sau accent
de orgoliu personal evident chiar la sefi de orchestra celebri, versiunile
interpretative ale dirijorului roman au, in schimb, orgoliul justificat al
apropierii sensibile de spiritul partiturii. Dacd adaugam la aceste
coordonate ale conceptiei slefuirea infinitezimala a detaliilor privind
fiecare instrument, a sonoritatii de ansamblu, ne explicam valoarea
performanta, de nivel international, la care a ajuns orchestra Filarmonicii
clujene sub conducerea sa.

Sunt valori-model ce ar merita oferite spre studiu tinerilor aflati in
stadiile Tnsusirii tehnicii dirijatului de orchestra, valori pe care publicul de

1 Eugen Pricope, Dirijori si orchestre. Editura Muzicald, 1971, pag. 343, capitolul
Un animator neobosit, p. 343.
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astazi ar trebui sa le cunoasca. Spre sfarsitul vietii indelungate, Antonin
Ciolan a fost supranumit cu dreptate ,patriarhul dirijorilor”. Acum fisi
merita pe deplin locul printre cei mai importanti dirijori din istorie.

SUMMARY

Alex Vasiliu
The epic Antonin Ciolan

Strongly influenced by the musical schools of Leipzig, Dresden and Berlin,
Antonin Ciolan had an exceptional career as a conductor, founder of
orchestras, innovator of the musical life of lasi by introducing into the
concert repertoire, symphonic masterpieces representing German,
Russian and French creation, highly appreciated conductor of religious
choirs, respected teacher at Conservatories of lasi and Cluj-Napoca,
ferment of the musical life in Chisindau, Odessa, Chernivtsi, where he
coordinated concert and opera institutions. He was director and first
conductor of the "Transilvania" Philharmonic, whose orchestra he
brought to the European standards and he was the teacher of a long
series of conductors retained by the history (Emanuel Elenescu, Sergiu
Celibidache, Remus Tzincoca, Erich Bergel, etc.). He has distinguished
himself as the creator of a conducting concept that has stood the test of
time thanks to the combination of respect for the score-creative freedom,
thanks to his dynamism and dramatic sense, the enhancement of each
sound source and of the whole orchestra, thanks to the spectacularity of
his interpretative versions. Antonin Ciolan is a legendary name in
Romanian music that deserves to be better known.
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RECENZII

Cine se teme de Thanatos?

Irina Boga

- a

‘“‘v Transylvanian Tributes to Ligeti

Thanatos in Contemporary Music,

Fiintele umane au
pierdut stiinta de a muri,
sustinea Zoltdn Farkas in
eseul Thanatos ca ritual:
,Funeral Rite” de Zoltan

from the Tiragic to the Grotesque !

Jeney. Aceasta afimatie m-
a surprins si am avut
nevoie de un rastimp sa i
inteleg substratul. Autorul
identifica, 1Tn adevarul
zilelor noastre, o dizolvare
a presupusei umilinte si
integritati  caracteristice
ars moriendi, o detasare
de demnitatea ultimei
calatorii si transgresarea
catre o atitudine violenta,
dezagreabila, umilitoare,
Edited by intretinuta de tavalugul ce
a cdlcat cu barbarie
umanitatea ultimelor
s B seccole (deportata sau
NHMES".QS ‘ ; o i nimicitd de genocide,
. S e AW N BB (|cflagrati mondiale sau
REy", oS~ B pandemii, pardsitd 1in

b morminte comune). Un

furt de identitate — am spune, sau mai degraba o aducere la numitor comun,
menita a sterge tot ce ne este personal, inclusiv demnitatea in fata mortii.
Thanatos coboara astfel din sfera zeilor de ordin tragic, cu nuante de posibil
sublim — acolo unde isi confrunta teritoriul cu Eros, pentru a descinde direct in

AT e

Bianca Tiplea Temes
: Hermann Danuser
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infern: o zona grosiera si gregara a carei disperare, astazi, aluneca pe panta
grotescului. Este in fapt si tematica volumului Transylvanian Tributes to Ligeti.
Thanatos in Contemporary Music, from the Tragic to the Grotesque, o colectie
de eseuri reiesite in urma celei de-a treia editii a Festivalului Ligeti (2020), o
colaborare Transylvania Art and Science si Academia Nationala de Muzica
,Gheorghe Dima” din Cluj Napoca. Ingrijit de Bianca Tiplea Temes si Hermann
Danuser (keynote speaker al conferintei), compendiumul de lucrdri® implica trei
paliere de discutii. Traseul ideilor poarta cititorul pe o serpentina aparent fara
iesire ce intreaba la infinit: este moartea o gluma grotesca? Parca urmand pasii
lui Dante, cele trei lumi pe care avem ocazia sa le vizitam cu ajutorul volumului
— Sonic Epigraphs, Ars Moriendi si Le Tout Petit Macabre — A Ligeti — nu vor mai
acorda cititorului sansa ,,organizata” de a parasi Infernul pentru a ascende catre
Paradis. Spirala este descendenta, declin progresiv si invariabil Tn teritoriul
apocaliptic al Mortii, tempoul dansului macabru in care suntem prinsi intetindu-
se pané la paroxism. in introducerea Biancdi Tiplea Temes, ce precede cele trei
capitole mari deja enuntate, autoarea rememoreaza cu perplexitate drumul
parcurs de la alegerea, undeva in 2018, a tematicii simpozionului — moartea
oglindita in muzica contemporand, pana la publicare. Subiectul a alunecat usor
catre lumea controversata a muzicii lui Ligeti, iar problematica mortii a preluat
conotatii imprevizibile si absurd de reale odatd cu momentul pandemic.
Ostilitatile conferintei au trecut Tn online, iar astazi, reveniti la un presupus
normal, contributiile unei serii de autori prestigiosi si-au vazut varianta fizica
intr-un volum intrigant ca tematica si rezolvari, publicat in limba engleza.

Sa examinam nsa datele pariului. Avem ca punct de plecare premisa
muzicii contemporane. Tangenta estetica propusa urmeaza a cduta daca exista
posibilitatea unirii a doua puncte a (tragic) si b (grotesc). Liantul va fi reprezentat
de transilvaneanul Gyorgy Ligeti. lar opera sa — Le Grand Macabre, dezlantuie
talazurile lui Thanatos, adicd indiferent ce traseu alegem sau varianta de
rezolvare a problemei, la final este moartea.

Daca in canonul antichitatii, intreg edificiul trairilor artistice se ridica pe
emblema unicd a frumusetii, timpurile noastre s-au dezis de acest echilibru,
lasand loc Tn arta si pozitiilor survenite din organic, trivial sau mundan. Cadranul
categoriilor estetice ireductibile, acele ,modificari ale frumosului”, cum le
intitula Tudor Vianu, s-a largit progresiv pana cand, la Etienne Souriau, fiecare
ceas al existentei va bate alt sentiment, pentru ca apoi esteticul sa poate fi redat

1 Transylvanian Tributes to Ligeti, Thanatos in Contemporary Music: from the Tragic to
the Grotesque editat de Bianca Tiplea Temes, Hermann Danuser. - Cluj-Napoca:
MediaMusica, 2022; vom reproduce titlurile comunicarilor in limba engleza, asa cum se
regasesc in volum.
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fara tagada de fiecare adjectiv in parte pe care ni l-am putea imagina. Sa
insemne aceasta pulverizare sfarsitul sau libertatea? Timpurile noastre par ca s-
au dezis de frumusete, Iasand in noi sa se nasca virtuti si frici de mii de culori. Si
astfel grotescul si proximitatea mortii devin un vehicul comun, pus in miscare de
forta anxietatii. Dezbatem eterne monologuri cu eul nostru verificandu-ne
constiinta propriei existente, gradul de teama, moartea sinelui, sau moartea ca
renuntare.

Capitolul I, Sonic Epigraphs, debuteaza cu interventia lui Hermann
Danuser, ce ne oferd o prima varianta de a supravietui inevitabilului sfarsit:
amintirea. The Memorial Topic in the Twentieth Century and Schoenberg’s
Modernist Genealogies intrevede, in rememorarea si valorificarea trecutului si a
prezentei celor morti, acea linie rosie a semnificatiei, Tntelesul existentei in
continuitatea sa. Fie ca face apel la comemorarea de substrat ironic, unde
absurdul sau parodia transcend aspectului funest, inversand starile (vezi
Simfonia | de Mahler), fie ca discuta disputarea memoriei (Beethoven citat de
Richard Strauss) sau oscilatia Tntre disperare si idolatrie a lui Alban Berg in relatie
cu Schonberg, Danuser oferd o sansa valabila a invingerii timpului prin arta. O
arta care la nivel de motiv, idee, motivatie sau argument valorifica trecutul,
pastrandu-I viu. Nimeni si nimic nu dispare cu adevarat pana cand nu este uitat.

Pe aceeasi traiectorie regasim eseul lui Laszld Vikarius —, This is my death
song...” Between Funébre and Grotesque in Béla Bartok’s Compositions of 1908
— care din premisele discutiei evoca o genealogie ideatica si de conduita a
mestesugului intre Beethoven, oglindit in Bartdk, regdsit mai departe in Ligeti si
tot astfel in generatii de creatori ce le-au urmat, creand ogiva peste timp.
Inspirat peste masura de realitatea folclorica — sursa a tuturor emotiilor, Bartok
apeleaza nu de putine ori la grotesc, in opusurile camerale, balet si operd. Tns3
aceastd interventie, adeseori in tandem cu largirea realitatii catre orizonturi
misterioase, atrage dupa sine un comportament posibil violent si brutal, asociat
disperarii si sarcasmului. Grotescul lui Bartdk este fantastic, chiar malefic uneori.

n cele ce urmeaz, Pavel Puscas si loana Badiu-Avram oferd cititorului o
analizad de proportii a Requiem-ului lui Bruno Maderna. Finalizata la sfarsitul
celui de-al Doilea Razboi Mondial, partitura a fost pierduta pana in prima decada
a anilor 2000, un text muzical ce Imbina o varietate de stiluri, concentrat
totodata intr-un flux linear, usor inteligibil.

Daca solutia continuitatii prin arta ca strategie de rezistenta e fost deja
expusa, o alta varianta de depdasire a consecintelor traumatice pare sa se
regdseasca tot Tn expresia artistica. Beata Bolestawska analizeaza, in studiul
Reflecting War Traumas: Roman Palester’s Requiem and Zygmunt Mycielski’s
Rescue Songs, o serie de lucrari ce rezoneaza prezenta terifianta a razboiului in
simfonismul polonez. Palester, prizonier nazist, repatriat apoi intr-o tara in
ruina, alege ca vocea sa sa rasune intr-un limbaj intim, aproape de factura unei
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rugaciuni, cu incredere in supravietuire. Drama razboiului se traduce in lirism
melancolic, suferinta nu perpetueaza, ci cauta alinare. La fel si Mycielski, revenit
in Polonia dupa front si lagar, gaseste in forta poetica rostul salvarii, confesiunea
cu valoarea de cunoastere. intalnirea cu Thanatos in aceste cazuri nu are nimic
grotesc Tn actul artistic, ci doar in atrocitatile ce |-au determinat.

Cu capitolul secund, Ars Moriendi, coborarea continua. Sau este totusi un
simulacru al Purgatoriului? Din Purgatoriu mai ai sansa sa iesi? Sau este doar
asteptarea eterna a calvarului? Dupa lucrarea lui Zoltdn Farkas pomenita la
inceputul acestei descinderi, descoperim eseul From Thanatos to the Elysian
Fields in the Music of Dan Dediu, semnat de Olguta Lupu. Autoarea identifica un
numar mare de creatii semnate Dan Dediu in care preferinta autorului pentru
asocieri contradictorii il poarta in proximitatea mortii. Atitudinea pe care o
asociaza Olguta Lupu, in analiza pe patru studii de caz, este insa insotita de
speranta. Moartea ca final sau moartea ca pasaj? Aparent, in spatele
definitivului implacabil exista o sansa pentru sufletele aparte de a fi purtate
dincolo de fluviul Oceanus, parasind astfel o lume a contrastelor pe care Dan
Dediu exerseaza sa le integreze intr-un univers comun. Fie ca intunericul izbeste
din aspecte gotice relevate de atitudinea de ordin mistic sau lumina visatoare
insoteste versurile dureroase semnate de Marin Sorescu pe patul de moarte,
Olguta Lupu construieste pe Thanatos-ul desprins din muzica lui Dan Dediu un
eseu foarte uman, sensibil si oarecum reconfortant, in care bucuria tristetii
zugraveste un posibil prezent fixat in Nafs-ul iluminarii.

Citind titlul contributiei doamnei Bianca Tiplea Temes la volumul de fat3,
The Sound of Falling Tears: The Dawn Song (Cdntecul zorilor) in Romanian
Composition, gandul m-a purtat instantaneu catre estetica renascentista si
Melancolia lui Albrecht Direr. Autoarea stratifica cu iscusintda prezenta unui
motiv repetitiv Tn arta tuturor timpurilor — lacrima — identificandu-i deopotriva
prelucrarile de tip cultivat si esenta bruta desprinsa din ritualul folcloric. De la
lamento-ul lui John Dowland la Lacul de lacrimi, ce hraneste gradina Castelului
lui Barbd Albastrd bartdkian, de la Benjamin Britten la George Crumb sau de la
Myriam Marbé la Doina Rotaru, universul durerii a surprins mereu urma
lacrimilor pe obrazul timpului. Izvorul folcloric pare sa compenseze durerea
pierderii prin cantec, ghidand astfel sufletul in lunga calatorie ce il asteapta —
Cdntecul zorilor, alaturi de Al gropii sau de Bocet par sa filtreze esenta suferintei
fruste, alunecand intre grotesc si sublim, fara efort.

Odata ajunsi la cea de-a treia sectiune a discutiilor, ne trezim proiectati
direct in maruntaiele grotescului: Le Tout Petit Macabre — A Ligeti. Amy Bauer
intreaba fara menajamente: ‘Are you dead, like us?’ The Liminal Status of the
Undead in the Music of Ligeti. Raportarea mortii la Ligeti se proiecteaza intre
Requiem si opera Le Grand Macabre, personaje deformate si tehnici
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componistice impinse la limita, sfidand cu prisosinta normele. Amy Bauer
discuta un conflict libidinal transformat in metoda, eludarea existentei supuse
legilor naturii atragdnd dupa sine aberatia, personaje hiper-expresive care mor
pentru a reveni la viata, masti demonice si voci spectrale. Vartejul nebunesc este
intrerupt, pentru putin, de interventia doamnei Elena Maria Sorban, care
realizeaza Exercises in Dying? Reflexions on Ligeti’s Unpublished Juvenile Latin
Cantatas. Se reia insa la fel de brusc cu Death in Hamburg? Memorial Aspects
of Ligeti’s Late Concerto de Benjamin R. Levi. Autorul intrevede o legatura
organica intre pierderile din viata lui Ligeti si aspectul de lamento al muzicii sale.
Moartea paseste prin extindere dincolo de Requiem sau opera catre lucrarile
tarzii, unde situatiile componistice de natura extrema vor oscila intre microtonii,
spectralism si ... multiculturalism.

Dar nu mai este timp. Finalul amanat este aici cu cel din urma studiu: From
Kylwiria to Bruegh elland: Concepts and Preliminary Stages on the Way to Le
Grand Macabre de Heidy Zimmermann. ,Vreau sa scriu piesa vietii mele” anunta
Ligeti in 1971, motivatie care i ofera autoarei terenul pentru a reveni la doua
momente aparte de inspiratie caracteristice compozitorului: utopia Kylwiriei -
lumea inventata de copilaria lui Ligeti in care limba oficiala avea la baza romana
si Oidipus. Suntem adanc gravati in sfera operei inspirate de La Balade du Grand
Macabre de Michel de Ghelderode si adaptati totodata unui Breughelland
zugravit de penel. Poate am fi tentati sa plasam intreaga greutate a existentei —
ce pare destinatd unui teritoriu apocaliptic, pe umerii prezentului. Indepartati
de icoana uitata a frumosului, astazi, permitem oricarui adjectiv sa ne numeasca
estetic. Si ne regasim sinistri, deformati, anxiosi, vicleni, perversi sau doar tristi.
Dar sa nu uitdam ca lumea lui Nekrotzar din Breughelland este si lumea din
Triumph van den Doot a lui Pieter Bruegel cel Batran. Moartea sinistra si
grotesca, pierderea demnitatii in fata deznodamantului fatal, misterul extinctiei
sau dansul macabru nu le-am inventat noi. Maestrul papusar Meschke ne joaca
pe fiecare in firele sale aiurite, legiunea cotropeste pamantul, iar mortii nu vor
mai face diferenta de cei vii. Tragic ar putea fi finalul, grotesc este dansul,
Kylwiria (calvar) este tara / Printul intunericului ar putea — daca nu ar fi vorba
despre o opera alienanta si parodica — sa aduca deznodamantul fatal. Dar pana
si Judecata de Apoi se petrece sub bataia insensibilda a metronomului, tema din
Eroica beethoveniana devine serie, iar moartea, evident, nici ea nu mai este ce-
a fost. Tn mod uimitor, prin Le Grand Macabre, Ligeti, la intanirea tragicului cu
grotescul, aduce sfarsitului lumii speranta si chiar o umbra de umor.

Ne-am fnhamat, citind volumul, la o calatorie terifianta si atroce, si
intalnirile au fost pe masura asteptarii. Cu toate acestea, cat de infinit infernul
si cat de macabra proximitatea mortii, forta artistica pare sa fi regasit, de fiecare
data, o cale de evadare din disperare. Mai este speranta.
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Irina Boga

Who's afraid of Thanatos?

For the volume Transylvanian Tributes to Ligeti. Thanatos in Contemporary
Music, from the Tragic to the Grotesque, a collection of essays resulting from
the third edition of the Ligeti Festival (2020), (collaboration of Transylvania Art
and Science and the National Academy of Music "Gheorghe Dima" in Cluj
Napoca), Thanatos descends from the sphere of tragic gods where he confronts
his territory with Eros, to slide down directly into hell: a coarse and gregarious
zone whose despair embodies the grotesque. Curated by Bianca Tiplea Temes
and Hermann Danuser (conference keynote speaker), the compendium of
papers concerning death, mirrored in contemporary music, involves three levels
of discussion - Sonic Epigraphs, Ars Moriendi and Le Tout Petit Macabre - A Ligeti.
The trail of ideas takes the reader on a seemingly dead-end serpentine that asks
endlessly: is death a grotesque joke? The red line is represented by the
Transylvanian Gyorgy Ligeti, while his opera - Le Grand Macabre, unleashes
various aesthetic claims.
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»Antologia Muzicii Romanesti”

Creatii corale
Melania Turcu
s *#% a Proiectul  ambitios de

i '*}%I -
mﬁq_ &..j«n‘; promovare a muzicii corale
B ANTOLOGIA MUZIEE ROMENES L autohtone, intitulat ,Antologia

Muzicii Romanesti - Creatii corale”

S
v li:‘ si initiat de Uniunea Compozitorilor
si Muzicologilor din Romania, a
CREATII CORALE ajuns, iatd, la a XV-a editie. Pastrand
Choral Creations simetria numerica, CD-ul dedicat
,: lucrarilor pentru cor reuneste tot 15
A CD 15 3 piese, semnate atat de compozitori
fr’. f‘ N activi in aceasta breasla, cat si de
Y D T A/ N\ alti compozitori care s-au aplecat
3‘@/ '*'_‘,v' & :” p— ocazional asupra respectivului gen
' w’f"'f-‘- RS %nm'i ~ 4 | muzical.
WUV DTS Nt e S Cele doud mari directii

vizate de autorii inclusi in acest document sonor sunt reprezentate de lucrdrile
de inspiratie folclorica si de cele de factura religioasa.

Asadar, editia a XV-a a Creatiilor corale se deschide cu Dorurile mele,
lucrare scrisa de Dan Buciu pentru cor si ansamblu instrumental pe text propriu.
Gandita intr-o forma tripartita in care figureaza ideea de repriza (variata), piesa
se remarca prin complexitate armonicd (ce da nastere unui discurs muzical
destul de disonant, framanat), prin combinarea scriiturilor de tip omofon si
polifonic care pun in prim-plan corul, ansamblul instrumental ocupand un loc
secundar Tn constructie, dar si prin accentul deosebit acordat dinamicii (prin
desele fluctuatii la nivelul nuantelor de piano-forte). Totodata, transpar anumite
elemente de inspiratie folcloricd, mai cu seama in partea mediana, redate in
maniera polifonica.

A doua lucrare, Laudatio, pentru cor mixt a cappella, apartine
compozitorului si interpretului Christian Alexandru Petrescu. Autorul realizeaza
0 partitura sacra captivanta, folosindu-se de un discurs majoritar polifonic

care nu lipsesc ornamentari de ordin melodic sau scurte momente de ison (in a
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doua parte a piesei), ambele specifice muzicii religioase, intr-o frumoasa
invesmantare armonica.

Piesa cu numarul trei, O altd revedere, pentru cor mixt a cappella pe
versurile lui Nicolae Labis, semnata de compozitoarea Diana Dembinski-Voda,
ar putea fi privita ca un madrigal modern datorita stransei relatii ce se stabileste
intre muzica si text, dar si alternarii momentelor de omofonie izoritmica cu
elemente de recitativ, precum si cu sugestii polifonice. in final, este rememorat3
partial tema initiala, prefigurandu-se o forma de ansamblu tripartita.

A patra lucrare, Kyrie din ,,Missa Celestia” pentru cor, solist si efecte
media de Marcel-Octav Costea, reprezinta o abordare inovatoare a domeniului
muzical coral de factura religioasa, alaturarea corului cu efectele media fiind una
reusita si surprinzator de expresiva. Alcatuita din trei parti distincte, piesa
dispune de un limbaj muzical neocromatic, redat prin intermediul sintaxelor
mixte (omofona si polifonicd) si a unui acompaniament izoritmic, pregnant, ca
de psalm (in partea secunda).

A cincea piesa, Christ ist erstanden (Cristos a inviat), pentru cor mixt pe
versuri de Johann Wolfgang Goethe extrase din opera Faust, apartine
binecunoscutului compozitor clujean Adrian Pop si constituie un esantion
muzical de facturd sacra de inalta calitate, deopotriva interiorizat si tensionat.
Cele trei parti componente se diferentiaza mai ales prin scriitura: polifonica in
prima, axata numai pe cuvintele ,Christ ist erstanden”, polifonico-omofond in a
doua si pur omofona in a treia (in cadrul careia se reia textul primei sectiuni si in
care are loc climaxul dinamic al piesei).

Lucrarea cu numarul sase, Despre pace, pentru cor de copii si pian pe
versuri de Felicia Donceanu, de Irina Odagescu-Tutuianu, indeamna spre
introspectie asupra unui subiect cat se poate de actual - pacea/rdzboiul. In acest
sens, compozitoarea scoate in relief un leit-motiv fondat pe intrebarea
(retorica?): ,Oameni mari, voi stiti ce Tnseamna pacea pentru noi, cei mici?”.
Lucrarea se compune din doua sectiuni contrastante - prima, mai ampla decat a
doua, gandita intr-o forma de tipul strofa-refren, iar a doua, mai restransa si mai
lirica, - in care corul este personajul principal iar pianul capata rol de
acompaniator (desi i se oferd si scurte momente de intermezzo). In ambele
sectiuni, scriitura omofona este suverana, fara a omite si rarele interventii de
recitativ solo.

A saptea lucrare este de fapt un fragment (prima parte) din Rugdciune
pentru cor mixt a cappella pe versurile lui Mihai Eminescu, realizata de
compozitorul iesean Viorel Munteanu intr-un limbaj muzical modal in care sunt
evidentiate cateva elemente de inspiratie bizantina vizibile Tn special la nivelul
liniilor melodice cu rol tematic ale sopranei soliste (aspect des intalnit in creatiile
vocale ale maestrului Munteanu). Piesa se fundamenteaza pe o scriiturd
majoritar omofona de tipul monodie acompaniata (tema fiind expusa aproape
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de fiecare datd de soprana solistd, corul devenind mai degraba un insotitor) si
pe alternante de momente soli-tutti.

A opta lucrare, TAKA-FUGA, pentru cor mixt a cappella, a dirijorului si
compozitorului Valentin Gruescu, reprezinta un exercitiu de virtuozitate corala
(Tn care figureaza si anumite efecte vocale), intens polifonizat si variat dinamic,
ce imbraca o forma clasica tripartita (prin reluarea temei initiale in final). Piesa
este o fuga moderna ce aminteste de transcrierile pentru cor ale Bourrée-urilor
pentru [duta Tn mi minor si La major de Johann Sebastian Bach.

Cea mai ampla lucrare de pe acest CD - a noua - apartine compozitorului
Petru Stoianov si se intituleaza Cuvinte si strigdturi, pentru cor mixt a cappella
pe versuri de Nichita Stanescu. Compusa din cinci parti distincte din punct de
vedere tematic, sintactic si agogic, piesa este o combinatie de elemente
folclorice incadrate intr-un sistem modal si infatisate fie prin intermediul unui
text propriu-zis (,,cuvinte”), fie prin anumite onomatopee (,strigaturi”) prezente
indeosebi in ultimele doua sectiuni.

Tnscrisa tot pe filonul folcloric, a zecea piesa, Pdrdut cu apd lind, pentru
cor mixt a cappella, a regretatului compozitor Remus Georgescu, propune o alta
abordare fata de majoritatea lucrarilor de acest gen, dispunand de un discurs
modal cu armonii surprinzatoare si mai elaborate pentru o muzica de factura
populard. Forma tripartita se regaseste atat la nivel tematic (apare ideea de
repriza), cat si la nivel sintactic (scriitura folositd pleaca de la omofonie, ajunge
la polifonie imitativa (in scara ascendenta in a doua parte) si revine la omofonie
spre finalul piesei).

Lucrarea cu numarul 11, Ciocdrlia, pentru cor mixt a cappella, scrisa de
Felicia Donceanu pe versurile poetului Lucian Blaga, se constituie din trei parti
diferite sub raport tematic si al constructiei, dar care au in comun utilizarea
elementelor folclorice. Astfel, se face apel la moduri populare subtil
cromatizate, precum si la o scriitura corala de o atragatoare policromie. O
atentie aparte este acordata legaturii dintre muzica si text, ca atare, sunt
utilizate anumite efecte vocale ce imita cantecul ciocarliei in prima si in ultima
sectiune, in cazul acesteia din urma caracterizata printr-o anumita pregnanta
ritmica, figureaza si cateva fragmente din celebra melodie populara Ciocdrlia,
inclusa si de George Enescu in a sa Rapsodie Romdnd nr. 1.

A 12-a lucrare apartine profesorului si compozitorului Grigore Cudalbu
si este un Sonet pe versuri de Francesco Petrarca, pentru cor mixt a cappella.
Gandita intr-o forma cvasi-palindromica alcatuita din sase miscari restranse,
expuse fie Tn maniera polifonico-imitativa, fie in maniera omofona (uneori si
izoritmica), piesa este simpla dar eficienta, nu prezinta reliefuri sau culminatii
mari, fiind egala din punct de vedere ritmic si armonic (sunt folosite armonii de
tipul medievalo-renascentist), toate acestea pentru a recrea ambianta muzicii
vechi.
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Urmatoarea lucrare, a 13-a, este semnatda de Anca-Nicoleta Neagu
pentru cor de copii pe versuri populare si se intituleaza Plugusorul crestinesc.
Compozitoarea apeleaza la anumite sonoritati accesibile, specifice unui numar
considerabil de lucrari scrise Tn acest gen, iar formatul arhitectonic ales este per
ansamblu de tipul strofa-refren (la jumatatea piesei se configureaza o noua
sectiune tematica care intrerupe patternul de mai sus). Alaturarea corului cu
efectele de percutie realizate de tamburind dar si de sugestiile vocale ale
partidei de alto care de cele mai multe ori imita sunetul clopotelor, este una
reusita si evoca atmosfera festiva de iarna.

Penultima piesa, a 14-a, este o inspirata armonizare pentru cor mixt a
cappella a colindului Pomut razmuratu, pe versuri populare, realizata de
profesorul si compozitorul losif Fit. in ciuda faptului ca fnvesmantarea intr-o
armonie clasico-tonal3, obisnuita, poate parea desueta, totusi, melodia ce sta la
baza colindului este splendida, iar ideea de intrare progresiva a vocilor este
salutara.

Cu lucrarea dirijorului si compozitorului Eugen Dan-Dragoi, Mdrimuri la
Sfdntul Apostol Andrei, pentru cor barbatesc, se incheie cea de-a XV-a editie a
Creatiilor corale. Conceputda in stil neopsaltic si structurata in doua parti
contrastante ca scriitura - prima, in care se apeleaza aproape exclusiv la cantarea
psaltica, specific bizantina, dar in care spre final figureaza si scurte momente
polifonice, si a doua, n care scriitura polifonica din debut devine omofona -,
piesa dispune de un suport armonic de tip neomodal care nu afecteaza in niciun
fel sobrietatea caracteristica acestui gen muzical.

SUMMARY

Melania Turcu

"Anthology of Romanian Music"
Choral creations

The ambitious project to promote Romanian choral music, entitled "Anthology
of Romanian Music - Choral Creations" and initiated by the Union of Composers
and Musicologists of Romania, has now reached its 15" edition. Keeping the
numerical symmetry, the CD dedicated to works for choir brings together 15
pieces, sighed both by composers active in this guild, and by other composers
who have occasionally turned to this musical genre.

The two main directions addressed by the composers included in this sound
document are works of traditional folkloric inspiration and those of a religious
nature.
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