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PREAMBUL

Primul studiu publicat in numarul 3 al revistei Muzica i este dedicat de catre
Mihaela-Georgiana Balan, compozitorului Liviu Danceanu, mai precis, opusului sau cu
numarul 101 intitulat Exercitii de admiratie, ciclu de lucrari muzicale inspirate de
diferite traditii, spatii culturale si practici artistice din intreaga lume, din care au fost
selectate acele popoare situate geografic si cultural in zona sud-estica a Europei, care
sunt considerate a apartine, a fi conectate sau a se afla intr-o relatie de interferenta cu
(micro)universul balcanic: grecii, romanii si tiganii. Prin aceastd cercetare, autoarea si-
a propus investigarea si identificarea mecanismelor muzicale prin care compozitorul
roman sondeaza esenta alteritatii, integrand-o propriului sdu limbaj muzical.

Cristina Garbea fsi continua calatoria analitica Tn zona interpretarii muzicale
pianistice cu un nou studiu din seria Formd, fond si imaginar interpretativ. De data
aceasta, autoarea se opreste asupra Simfoniei concertante pentru doud piane si
orchestrd de coarde, op. 5 de Dinu Lipatti, ultima sa compozitie orchestrald majora, in
care influente baroce, stranvinskiene, impresioniste si jazzistice se impletesc organic cu
elemente de inspiratie folclorica romaneasca. Studiul este completat de o perspectiva
interpretativd comparativa asupra unor inregistrari reprezentative, dezvaluind modul
in care alegerile de tempo, articulatie si culoare timbrala contribuie la reinnoirea
continua a sensului expresiv al muzicii.

Soprana Laura Tatulescu realizeaza in paginile revistei un portret al
compozitoarei Livia Teodorescu-Ciocdnea, cu aplecare catre creatiile acesteia care
abordeaza vocea in diferite ipostaze si contexte timbrale. Un plus de admiratie aduce
autoarea modului in care compozitoarea intelege in detaliu vocea umana, la nivel
functional dar si expresiv, fapt evidentiat de nivelul deosebit de profund in care o
abordeaza in partiturile sale.

Rubrica Interviuri prilejuieste intadlnirea cu etnomuzicologul Ovidiu Papana,
reprezentant de seama al organologiei muzicale romanesti. Dialogul ofera cititorilor, o
incursiune deosebit de interesantd in lumea instrumentelor muzicale traditionale pe
care fie le construieste, le reconditioneaza, fie le cauta in calatoriile sale prin intreaga
lume.

Volumul omagial In memoriam Valentin Gheorghiu aparut in 2024 la Editura
UNMB continua traditia colectiei Marii pianisti, deschisa odata cu volumul dedicat
pianistului Radu Lupu. Lena Vieru Conta realizeaza o recenzie a acestei carti care a fost
ingrijita de muzicologii Monica Lup si Stefan Costache si prefatata de Valentina Sandu-
Dediu. Portretul marelui pianist roman se contureaza in mai multe moduri, pe de o
parte din reconstructii cu caracter biografic si pe de alta parte printr-o serie de
interviuri si relatari semnate fie de fosti elevi, colaboratori dar si membri ai familiei.
CD-ul Creatii simfonice romdnesti din seria Antologia muzicii romdnesti, este
prezentat de Carmen Popa, care comenteaza apreciativ autenticitatea chipurilor
componistice distinct conturate prin lucrarile alese: Calin loachimescu, prin Simfonia
nr. 1, Octavian Nemescu, prin PostSimfonia a Il-a si Mihaela Vosganian, prin Broken
(Trei stdri de spirit pentru orchestrd).
Andra Apostu
Redactor
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PREAMBLE

The first study published in the 3 issue of the Muzica magazine is dedicated
by Mihaela-Georgiana Balan to the composer Liviu Danceanu, specifically to his work
op. 101, titled Exercises of admiration, a cycle of musical works inspired by various
traditions, cultural spaces, and artistic practices from around the world, from which
were selected those nations geographically and culturally situated in southeastern
Europe that are considered to belong to, be connected with, or be in a relationship of
interference with the Balkan (micro)universe: the Greeks, Romanians, and Gypsies.
Through this research, the author set out to investigate and identify the musical
mechanisms through which the Romanian composer explores the essence of
otherness, integrating it into his own musical language.

Cristina Garbea continues her analytical exploration of piano performance
with a new study in the series Form, content, and interpretative imagery. This time, the
author focuses on Dinu Lipatti’'s Symphonie concertante for two pianos and string
orchestra, op. 5, his last major orchestral composition, in which Baroque, Stravinskian,
Impressionist, and jazz influences organically intertwine with elements inspired by
Romanian folk music. The study is complemented by a comparative interpretative
analysis of representative recordings, revealing how choices of tempo, articulation,
and timbral color contribute to the continuous renewal of the work’s expressive
meaning.

In the pages of the magazine, soprano Laura Tdtulescu portrays composer
Livia Teodorescu-Ciocanea, focusing on her works that explore the voice in various
roles and timbral contexts. The author expresses particular admiration for the
composer’s detailed understanding of the human voice, both functionally and
expressively, a fact highlighted by the exceptional depth with which she approaches it
in her scores.

The Interviews section features a conversation with ethnomusicologist Ovidiu
Papana, a leading figure in Romanian musical organology. The interview offers readers
a particularly fascinating glimpse into the world of traditional musical instruments,
which he either builds, restores, or seeks out on his travels around the world.

The homage volume In Memoriam Valentin Gheorghiu, published in 2024 by
UNMB Publishing House, is the latest addition to the Great Pianists series, which began
with the volume dedicated to pianist Radu Lupu. Lena Vieru Conta reviews this book,
which was edited by musicologists Monica Lup and Stefan Costache and prefaced by
Valentina Sandu-Dediu. The portrait of the great Romanian pianist takes shape in
several ways: on the one hand, through biographical reconstructions, and on the
other, through a series of interviews and narratives written by former students,
collaborators, and family members.

The CD Romanian Symphonic Works from the Anthology of Romanian Music
collection is presented by Carmen Popa, who praises the authenticity of the distinct
compositional personalities outlined in the selected works: Calin loachimescu, with
Symphony No. 1, Octavian Nemescu, with his 2" PostSymphony, and Mihaela
Vosganian, with Broken (Three Moods for Orchestra).

Andra Apostu
Editor
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STUDII

Interferente balcanice in muzica lui
Liviu Danceanu: estetica alteritatii in
Exercitii de admiratie, op. 1011

Mihaela-Georgiana Balan

1. Multiculturalitate, transculturalitate si balcanism —
coordonate conceptuale si functionale
intr-un spatiu muzical integrator

1.1. Multiculturalitatea desemneaza existenta simultana, relativ
autonoma, a mai multor culturi intr-un spatiu comun din punct de
vedere geografic, social si avand un istoric Tn mare parte similar ori
determinat de factori asemanatori de impact. De-a lungul secolelor, in
intreaga lume pot fi observate cazuri de regiuni geografice cu parcurs
istoric instabil, marcate de migratii in masa, hotare mobile, integrari
teritoriale pe harta marilor imperii ori de miscadri revolutionare cu
impact eliberator, pe de o parte si devastator in plan economic, pe de
alta parte. in Canada, premierul Pierre Elliott Trudeau a introdus in 1971
multiculturalismul ca politica oficiala de stat, pentru a pastra libertatea
culturala a tuturor indivizilor si pentru a oferi recunoastere contributiilor
culturale ale diferitelor grupuri etnice la societatea canadian?, ceea ce
a impulsionat si gdndirea teoretica la nivel mondial. Tn cazul spatiului din
Balcani, acest fenomen este vizibil atat la nivel geopolitic, cat si

1 Cercetarea a fost prezentata in cadrul conferintei internationale ,Balkan

Interferences in Contemporary Music and Art. Contextualizations and Multidisciplinary
Approaches” organizata de Institutul de Cercetare Multidisciplinara in Arta al
Universitatii Nationale de Arte ,,George Enescu” in data de 3.10.2025, la lasi.

2 Wayland, Sarah V. (1997). ,Immigration, Multiculturalism and National Identity in
Canada”, in International Journal of Group Rights 5, nr. 1/1997, pp. 46-47. Sursa:
https://pier21.ca/research/immigration-history/canadian-multiculturalism-policy-
1971#fn-1 (accesat 16.09.2025).
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administrativ-teritorial, pe fundalul complex al coexistentei unor culturi
distincte si totusi asemanatoare, prin mentinerea identitatilor
traditionale care evidentiaza deopotriva particularitati, similitudini,
tensiuni si sinteze. Tn Dictionarul Explicativ al Limbii Romédne, am
descoperit ambii termenii referitori la acest fenomen al
postmodernitatii: ,,multiculturalismul” este definit drept ,coexistenta a
mai  multor culturi diferite, 1intr-o societate etc.”, iar
,multiculturalitatea” ca ,existenta a mai multor culturi in cadrul
aceleiasi tdri sau spatiu politic comun”. Tn acest context,
multiculturalitatea devine un cadru conceptual important pentru
intelegerea pluralismului stilistic si a identitatilor etnice promovate de
compozitorul Liviu Danceanu 1n Exercitile de admiratie, datorita
contactului sdu cu numeroase tari, traditii, culturi in turneele efectuate
alaturi de ansamblul Archaeus.

1.2. Transculturalitatea, un alt termen vehiculat in perioada
postmodernismului, este un concept mai recent si mai subtil, care tinde
sa depaseasca simplele juxtapuneri culturale, propunand o viziune mai
ampld si cuprinzatoare, exprimand totodata si o anumita dinamica
interioara a elementelor provenite din diferite culturi, datorita
influentelor reciproce produse prin adiacenta, interactiune, interferenta,
pana la transformare si ,,contaminare” interculturala. Exista doi termeni
inruditi, din aceeasi familie lexicala: adjectivul ,transcultural” se refera
la ,relatiile dintre mai multe culturi”, iar ,transculturatia” semnifica
ytrecerea de la o forma de culturad inferioara la alta superioara, prin
contact si adaptare”. Filosoful german Wolfgang Welsch (n. 1946)
analiza conceptul de transculturalitate intr-un studiu publicat in 1999,
unde afirma, printre multe alte idei, ca ,factorii culturali de astazi — de la
nivelul macro al societatii pana la nivelul micro al indivizilor — au devenit
transculturali. Vechiul concept de culturda denatureaza forma reald a
culturilor, tipul relatiilor lor si chiar structura identitatilor si
manifestarea stilului de viatd al indivizilor.”! Societatile, comunitatile,

1 Welsch, Wolfgang (1999). , Transculturality — the Puzzling Form of Cultures Today”, in
Spaces of Culture: City, Nation, World, ed. de Mike Featherstone and Scott Lash,
London: Sage, pp. 194-213.

Sursa: https://welsch.uni-jena.de/papers/W_WiIelsch Transculturality.html (accesat
16.09.2025)
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natiunile si formele lor de manifestare artistica sunt transculturale per
se. In domeniul muzicii, transculturalitatea permite aparitia unor
idiomuri stilistice mixte, hibride, rezultate din asimilarea selectiva a unor
trasaturi de limbaj ori de expresie sonora specifice. Danceanu recurge
frecvent la asemenea mecanisme: nu reproduce folclorul, ci extrage
esente stilistice, pe care le filtreaza si reformuleaza prin propriul limbaj
componistic.

1.3. Balcanismul, ca notiune cultural3, a fost mult timp incarcat de
ambiguitati si conotatii negative, din cauza asocierii cu stridenta
eclectismului, excesul ornamentatiei, cu incoerenta traditiilor orale si
lipsa unei traditii academice proprii prin raportare la ,marea arta”
central-vest-europeana. Din punct de vedere istoric, spatiul balcanic a
fost traversat de influente multiple: in Antichitate — grecesti, in Evul
Mediu — bizantine, in secolele XVI-XX — otomane, slave, central-
europene, fiecare lasand urme in formele de manifestare artistica a
comunitatilor din aceste regiuni. In muzica, balcanismul se manifestd in
primul rand prin racordarea la filoanele culturale si artistice care s-au
format de-a lungul secolelor si au hranit spiritualitatea si creativitatea
umana din aceste teritorii: traditia bizantina, folclorul taranesc autentic,
arta ldutareasca de circulatie interurbana, influentele otomane si
orientale, precum si anumite elemente arhaice grecesti si slave. Exista o
bibliografie ampla! care trateaza aspectele culturilor si artelor din

» IDumnié Vilotijevi¢, Marija (2018). ,Contemporary Urban Folk Music in the Balkans:
Possibilities for Regional Music History”, in Muzikologija, nr. 25/lan. 2018. Belgrad:
Institute of Musicology, Department of Fine Arts and Music, Serbian-Croatian
Academy of Sciences and Arts.

* Dumnic Vilotijevic, Marija (2020). , The Balkans of the Balkans: The Meaning of
Autobalkanism in Regional Popular Music”, in Arts, vol. 9 (70), Multidisciplinary
Digital Publishing Institute (MDPI) AG.

« Jakovljevic, Rastko S. (2012). ,The Fearless Vernacular: Reassessment of the Balkan
Music Between Tradition and Dissolution”, in Proceedings of the International
Conference ,Musical Practices in the Balkans: Ethnomusicological Perspectives”,
November 23-25, 2011, Academic Conferences, vol. CXLII, book 8, Serbian Academy
of Sciences and Arts, Department Of Fine Arts And Music.

¢ Karamani¢, Slobodan & Unverdorben, Manuela (2019). ,Balkan High, Balkan Low:
Pop-Music Production Between Hybridity and Class Struggle”, in Made in Yugoslavia?
Studies in Popular Music of the Balkans, Springer Publisher.

¢ Krakovsky, Christina, Rainer Gries & Eva T. Asboth (2016). ,The Balkans as the
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spatiul balcanic, iar in plan muzical, numeroase studii si cateva volume
consistente despre istoria, stilurile, tehnicile de scriitura si intepretare
specifice fie muzicii balcanice in general, fie anumitor culturi nationale
sau regionale. Aceste forme artistice au determinat impregnarea muzicii
— fie ea de traditie orald sau cultd, de inspiratie rurald sau urbana,
practicatd Tn masa ca muzica populara ori in medii exclusiviste, burgheze
— cu trasaturi distinctive de stil, limbaj si expresie: moduri arhaice,
deseori cu insertii de microtonii, formule melodice specifice, ritmuri
asimetrice, deseori libere, nemasurate, ornamentatie vocala si
instrumentald sofisticatd, complexa, originala, asocieri timbrale
eteroclite, cu instrumente deopotriva traditionale si occidentale,
afinitatea pentru virtuozitate, improvizatie si o teatralitate exuberanta.

1.4. Relatia dintre multiculturalitate, transculturalitate si
balcanism este complexa, stratificata si dificil de delimitat conceptual,

European Inner Otherness”, editorial publicat in revista Medien & Zeit.
Kommunikation in Vergangenheit und Gegenwart (The media and time.
Communication in the past and present), Issue 31, nr. 1/2016.

* Lausevic, Mirjana (2015). Balkan Fascination: Creating an Alternative Music Culture in
America. Oxford: Oxford University Press, Tertulia.

* Neni¢, Iva (2014). ,,A Longing for the Other: Interculturality in (Post)traditional and
World Music Scene of Serbia", ICTM Study Group on Music and Dance in
Southeastern Europe: 2012 Symposium-Berovo, Macedonia.

* Neni¢, Iva (2015). ,,World Music in the Balkans and the Politics of (Un)Belonging”, in
vol. Beyond the East—West Divide: Balkan Music and Its Poles of Attraction, Belgrade:
Institute of Musicology, Department of Fine Arts and Music, Serbian Academy of
Sciences and Arts.

* Neni¢, Iva (2020). ,Not Different Enough: Avoiding Representation as ‘Balkan’ in
Macedonian Ethno Music”, In Arts, vol. 9, Multidisciplinary Digital Publishing
Institute.

* Pennanen, Risto Pekka (2024). “Lost in Scales: Balkan Folk Music Research and the
Ottoman Legacy”, In Muzikologija/Musicology, nr. 8 (decembrie).

« Silverman, Carol (2024). ,Transnational Balkan Romani Music: Global and Local
Trends”, in The Oxford Handbook of Global Popular Music, editors: Simone Kriger
Bridge & Britta Sweers, Oxford Handbooks Online.

* Tole, Vasil (2007). Iso-polyphony — A World Cultural Asset. Tirana: Toena.

* Wilson, Dave (ed.) (2020). Special Issue: Balkan Music: Past, Present, Future. Arts,
Multidisciplinary Digital Publishing Institute.

* Yeniglin, Clineyt (2013). Balkan Multiculturism: Example to Itself & to the EU, ICES
Annual Science Conference.
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intrucat toate cele trei notiuni implica ideea de interactiune intre culturi,
insd din perspective diferite. In contextul balcanic, multiculturalitatea
este o realitate istorica profund inradacinata: Imperiul Otoman, cu
politica sa de tolerantd religioasa si etnica, a favorizat coexistenta
comunitatilor grecesti, albaneze, sarbesti, turcesti, romanesti, aromane,
bulgaresti etc, fiecare pastrandu-si obiceiurile, limba, credintele si
formele de manifestare artistica. Aceasta coabitare nu a fost lipsita de
conflicte, dar a permis dezvoltarea unui peisaj cultural policrom, in care
identitatile nu s-au dizolvat, ci s-au stabilizat in relatii de proximitate si
contact. In schimb, transculturalitatea implicd mai mult decat o simpl
coexistenta: ea presupune o simbioza culturala si o hibridizare artistica,
intr-un proces activ, dinamic, unde elementele provenite din diferite
surse se intrepatrund, se transforma si dau nastere unor forme noi, greu
de atribuit unei singure surse etnice.

Tn muzica, acest fenomen se poate observa in ipostazele preludrii
intonatiilor arhaice, a melismelor bizantine, ritmurilor otomane,
dansurilor slavone si modurilor tiganesti, care s-au imbinat si integrat in
traditii muzicale nationale, determinand un limbaj unitar si divers in
acelasi timp, relativ omogen, dar si versatil. Luand in considerare toate
aceste fenomene si caracteristici, balcanismul poate fi perceput in egala
masura drept un cadru generator al acestor procese transculturale si ca
rezultat al acestora. Titulatura geografica data de localizarea in
Peninsula Balcanica este strans legata de receptarea culturilor incluse in
anumite categorii estetice, de instabilitatea formelor de exprimare
artistica, de continua mobilitate si transfigurare a caracteristicilor
stilistice, de teatralitatea gestului artistic si deschiderea catre alte
influente externe. Muzicologul Jim Samson surprinde esenta dinamicii
care modeleaza si intretine tensiunile culturale, istorice si politice din
Balcani, evidentiind forta memoriei culturale si identitatea acestei
regiuni impregnate Tn muzica, traditie, gandire, istorie si viata: ,Exista o
naratiune a emanciparii, dar exista si o naratiune a intoarcerii acasa, a
radacinilor. Existd un curent puternic care trage aceastda regiune
inexorabil spre Occident, dar exista si vartejuri, curenti subterani care o
readuc constant spre Rasarit. Natiunile din Balcani sunt bantuite de
imperii. Pacea este bantuita de razboi, istoria de mit. Orasele moderne
sunt bantuite de satele rurale. Politica este bantuita de cultura. Cand
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ascultam muzica de toate tipurile din aceasta regiune, nu putem sa nu
fim constienti de puterea memoriei culturale.”?

Tn ultimele decenii ale secolului XX si nceputul secolului XXI, a
avut loc reevaluarea acestui fenomen, determindand examinarea
conceptului, formularea unor teorii si metode specifice de analiz3,
evidentierea caracterului distinct, autentic si a expresivitatii de mare
forta, pana la valorizarea balcanismului ca expresie a simbiozei culturale,
ca rezultat al suprapunerilor, intrepatrunderilor si strategiilor de
adaptare la alteritate. Aceasta permeabilitate se regdseste si in creatia
muzicald contemporana, lucrarile din ultimele decenii reflectand deseori
un bazin stilistic comun, o memorie sonora colectiva care uneste
particularitatile si similitudinile culturilor din spatiul balcanic.
,Societatile din Balcani au fost in schimbare Tn ultimii ani, la fel si
formele culturale. Muzica nu face exceptie. Daca privim 1n perspectiva
duratei lungi, putem sustine ca instabilitatile actuale din viata muzicala
fac parte dintr-un proces.”? Asadar, balcanismul functioneaza ca o forma
regionala de multiculturalitate si transculturalitate, prin contextul oferit
de primul fenomen pentru coexistenta mai multor etnii, popoare,
traditii si prin procesul activ, transformativ, in constanta schimbare si
reconfigurare, implicat in cazul celui de-al doilea concept. Un asemenea
fenomen nu poate fi incadrat intr-o singura cultura, ci ofera o perspectiva
de anvergura asupra unui intreg bazin cultural ce ofera cadrul si mijloacele
concrete de exprimare prin care aceste procese dobandesc coerenta la
nivel regional. O buna parte din aspectele si discutate pana acum se vor
regasi, in forme mai evidente sau mai disipate, si in lucrarile muzicale pe
care le vom aborda in capitolul urmator.

2. Identitate si dialog cultural in muzica contemporana romaneasca:
Exercitiile de admiratie intre balcanism si transculturalitate

Prin Exercitiile de admiratie, op. 101, Liviu Danceanu exploreaza
tocmai acest fond comun, concentrandu-se pe acele trasaturi
recognoscibile ale unor identitati etnice din diferite state, regiuni,

1 Samson, Jim (2013). Music in the Balkans, cap. 25 ,, Endgame” — ,Are We There Yet?”,
Leiden: Brill Publisher, p. 667.
2 |dem, cap. 21 ,Global Balkans. All Change” —,,Brave New World”, p. 554.
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culturi, fara a cadea in clisee artistice neconvingatoare. Alegerea acestui
titlu cu valente deopotriva filosofice si practice indica intentia
muzicianului de a-si exprima aprecierea si de a omagia alte culturi
printr-un gest componistic referential fata de valorile ,celuilalt”.
Culturile, ca si fiintele, indivizii, existenta lor, pot fi privite din puncte de
vedere diferite de ele insele, ca alteritati, prin diferite forme de a
gandire, creatie si manifestare artistica.

Exercitiile de admiratie alcatuiesc un ciclu de 21 de duo-uri
instrumentale, compuse fintre anii 2004-2005. Titlul Spus-ului este
constituit prin aldturarea a doud cuvinte cu semnificatii diferite,
neasteptate in aceasta asociere: pe de o parte, admiratia este un
fenomen puternic, ce hraneste spiritul cu stari frumoase, prielnice
cresterii si inaltarii interioare; pe de alta parte, exercitiul este actiunea
voluntara de a practica ceva prin generarea si antrenarea constienta a
unor obiceiuri sanatoase pentru corp, minte si suflet deopotriva.

Exercitiile de admiratie vizeaza mai multe etaje ale edificiului
afectiv pe care compozitorul I-a Tnaltat in peregrinarile si popasurile sale
printre oameni, 1n colectivitati si culturi muzicale. Pentru Liviu
Danceanu, ,primul etaj este cel in care locuiesc admirabilii mei prieteni
arhei. Al doilea etaj este cel in care se adaposteste cate o entitate
etnica, motiv al recursurilor la caracteristicile sonore capabile sa de-
conspire etnia in cauzd.”! Astfel, exercitiile invitd, totodats, si la
admiratia fata de alte culturi, natiuni, spatii geografice si artistice, prin
aluziile sonore realizate cu ajutorul structurilor modale, elementelor
intonationale, formulelor ritmice si trasaturilor de ethos specifice
anumitor culturi muzicale. Cele 21 de duo-uri sunt denumite prin
referire la 21 de popoare, fiecare avand la inceput cate un banc ilustrativ
sau o scurta istorisire cu personaje reprezentative pentru poporul
respectiv, fiecare piesda componenta devenind o meditatie muzicala
asupra unei alteritati observate, internalizate si transfigurate sonor intr-
un mod imaginativ, original, novator.

Fiind considerate de insusi autorul niste ,exercitii”, lucrarile din
acest amplu ciclu pot fi interpretate ca idei de cercetare in laboratorul
sau creator, cu aplicativitate artistica si relevanta estetica, investigand

1 Danceanu, Liviu (2004-2005), extras din partitura manuscrisa Exercitii de admiratie, op.
101, descrierea propriei intentii componistice.
11
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mijloacele componistice, elementele de limbaj si trasaturile stilistice prin
care pot fi exprimate muzical particularitatile culturale ale popoarelor
alese ca subiect generic si sursa de inspiratie. Dintre toate piesele
ciclului, am selectat trei adecvate tematicii abordate in studiul de fat3,
»Romanii”, ,Grecii” si ,Tiganii” constituind popoare reprezentative
pentru cultura balcanica si fenomenele discutate anterior, referitoare la
interferentele artistice din acest context istorico-geografic versatil, unde
materialul muzical devine Tn sine un spatiu de mediere intre traditii,
stiluri, influente, forme colective si individuale de expresie, reflectand un
parcurs istoric indelungat.

2.1. Exercitii de admiratie nr. 10 — ,,Romani” pentru pian si violoncel

Prima lucrare pe care o voi aborda in aceasta cercetare este cea
dedicata romanilor, chiar daca in cadrul ciclului este inclusa la numarul
10. Scrisa pentru pian si violoncel, piesa are la baza o gluma referitoare
la trei caracteristici ale romanilor, grupate cate doua prin alternanta,
intr-un mod similar cu asocierile timbrale ale instrumentelor
ansamblului Archaeus pentru duetele care alcatuiesc Exercitiile de
admiratie.

. 'Cin.(l .[)_om.n.('z('u 1:-(1 creat pe romani, i-a destinat sd fie bogati,
inteligenfi si cinstifi. Apoi s-a pus pe treabd dracu’ ..., §i cum nu putea anula
ceea ce voise Domnul, a fdcut doar o micd modificare:

- cei bogai si inteligenti sd nu fie cinstifi;

- cei cinstifi si bogafi sd nu fie inteligeni;
- cei inteligenfi si cinstifi sd nu fie bogafi.

Piesa este gandita in trei sectiuni cursive, care pot fi delimitate pe
baza caracteristicilor de limbaj muzical, tehnicilor de scriitura, ideilor
componistice predominante, dar si in functie de prezenta in discurs si
raportul reciproc dintre cele doua instrumente. Discursul muzical
evidentiaza inca de la inceput o structura compozita, alcatuita precum
un mozaic din fragmente melodice diatonice acompaniate prin pedale n
tremollo, altele cu sintaxa vertical-armonica si insertii cromatice, altele
bazate pe emisie de armonice naturale (deopotriva la violoncel si pian).

Masurile alternative si schimbarile constante ale indicatiilor
metronomice intaresc aceasta observatie, contribuind la diferentierea si
mai clara intre ritmul rubato (in unitatile de discurs delimitate metric

12
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prin 2/4, 3/4, 4/4, 5/4, 6/4 sau chiar 8/4 si avand indicatii metronomice
mai mici de 80, continand uneori pasaje de armonice naturale, alteori
fragmente melodice cu ornamente avand aspect melismatic si efect
tanguitor), ritmul giusto (in pasajele cu masuri 3/8, 4/8, sau 2/4, avand
indicatii metronomice intre 90 si 130-140, cu melodii pregnante, initial
diatonice, iar in paginile urmatoare cu o incarcatura cromatica tot mai
ridicatd) si ritmul asimetric (mai putin prezent, evident in fragmentele cu
masura de 5/8, cu indicatii agogice de peste 200 si continand accente
asimetrice pe parcurs, in pg. 3 - jos si pg. 4, structuri verticale bazate pe
secunde, lipsind componenta melodica). Astfel, compozitorul realizeaza
cateva trimiteri la anumite modele sonore referentiale din traditiile
muzicale populare ale culturii romanesti, sugerand cantecul doinit,
semnalele de bucium, elemente de joc si hora, dar intr-un mod abstract,
transfigurat si distantat de sursele originale de referinta.

Sectiunea A *

B bezio ?}:w
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Exercitii de admiratie nr. 10, Romdni pentru pian si violoncel, pp. 2-4 (manuscris)

Tn contrast cu acest mod de a scrie discursul in sectiunea din
primele trei pagini (nr. 2-4), urmatoarea sectiune (B — paginile 5-6)
aduce o scriitura omogena si cate un stil distinct destinat succesiv
fiecarui instrument. Astfel, in pagina nr. 5 ramane violoncelul solo, a
carui linie sonora este tratata liber, in stil improvizatoric si cu un
caracter deosebit de expresiv, aproape baladesc, fiind Tncadrata mai
mult conventional in masura de 4/4. Dupa o scurtd tranzitie in care
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intervine pianul pentru a insoti violoncelul in finalizarea frumoasei sale
melopei, acesta ramane singur pentru a intona o succesiune de triluri la
ambele maini, pe rand, ca si cum ar exprima o suspensie sonora a
energiei acumulate anterior, in aceeasi masura de 4/4 si cu acelasi
aspect de improvizatie, directionata de aceasta data spre cautarea unei
noi ancore, care nu intarzie sa apara in pagina nr. 6 jos, prin acordul
construit pe fundamentala re.

Exercitii de admiratie nr. 10, Romdni pentru pian si violoncel, pp. 5-6 (manuscris)

Ultima sectiune a lucrarii aduce culminatia discursului si incheierea
lucrarii, marcate prin tensionarea maxima a liniei melodice intonate de
violoncel intr-o densa aglomerare cromatica, apoi prin salturile intre
registrele grav-mediu-inalt, fluctuatiile pe termen scurt intre niveluri
contrastante de intensitate sonora (pp-ff-p-fff), aparitia masurii de 8/4
corelata cu cel mai amplu fragment de armonice naturale si prin cea mai
puternica revenire a temei violoncelului, pe coarda a treia, in forte,
urmata de imitatia realizata in octave la unison de ambele planuri
sonore ale pianului, la interval de cvinta ascendenta fata de tema
violoncelului. Finalul ramane deschis, cu tema ramasa incompleta la
pian, suspendata prin oprirea pe sunetul si din octavele 1 si 2, anulat
printr-un do diez grav la violoncel (din octava mare), intonat dur, sec, in
fff. Practic, compozitorul nu da nici o sansa stabilirii vreunui echilibru
intre componentele discursului, Tntregul nefiind, de fapt, niciodata
intreg, iar ancora sonora, desi pare stabild printre numeroasele ipostaze
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de stil, ritm, intonatie, agogica, timbralitate, isi pierde treptat forta de
sustinere a constructiei.

rerolfify Tﬁ“ﬂffwh e
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Exercitii de admiratie nr. 10, Romdni pentru pian si violoncel, p. 7 (manuscris)

2.2. Exercitii de admiratie nr. 18 —,,Greci” pentru percutie si vioara

O alta ipostaza a multiculturalitatii din spatiul balcanic este piesa
cu numarul 18, dedicata grecilor, in ipostaza timbralad destinata violincei
si instrumentelor de percutie (doua wood-blocks, doua bongos, trei
tom-toms, sega, timpan si gran cassa).

Structura lucrarii se devoaleaza treptat, pornind de la expunerea
unei teme la vioara, insotita de scurte interventii ritmice la wood-blocks,
urmata de o succesiune de prelucrari ale unor segmente din teme,
resimtite in special la nivel ritmic, intrucat vioara devine pe parcurs un
instrument de sprijin, asigurand, succesiv, suportul armonic cu ritmuri
diferite fata de bongos si tom-tom, apoi pedale de note prelungite si
glissandi pentru ritmurile sustinute de timpan si gran cassa, si ulterior o
combinatie mai complexa de structuri vertical-armonice, cu accente si
glissandi, care determina tensionarea discursului si atingerea zonei de
culminatie. in final, vioara readuce capul tematic al temei initiale, fars a
0 mai intona integral, realizdnd cadenta finald pe sunetul sol;. Aceasta
imagine sonora de ansamblu ne ofera sugestia unei forme variationale
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moderne, alcatuita din temad, trei variatiuni si o succintd coda
recapitulativa.

Revenind la monodia expusa initial, printr-o emisie simpla, in
pizzicato, non-vibrato de catre violina, observam forta ei de afirmare,
data de structura modala diatonica, de tip mixolidian cu baza pe sol si
cadenta pe re, ritmul alcatuit din unitati de cate doua sau trei durate,
grupate conventional in masuri de 2/4 sau 3/4, evidentiind mai degraba
succesiunea unor picioare metrice de sorginte antica elinda. Aceste
observatii indica o gandire muzicald redusa la esenta parametrilor
melodic si ritmic, dintre care primul intruchipa genul feminin, iar al
doilea componenta masculing, reunite si sincronizate intr-un echilibru
perfect, armonios, simbolic. Compozitorul a ales un fragment muzical
consacrat, existent in antologiile de muzica arhaica, in capitolul dedicat
Antichitatii eline: Epitaful lui Seikilos.

Tema din ,,Greci” pentru percutie si vioara / Epitaful lui Seikilos
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3 9 TRANSLATION
as S0 long as you live, be radiant, and do not grieve atall, Life's span is short and time

extcts the final reckoning. (EoNa M. Hooker)

(5) The tombstone on which Seikilos cut the epitaph for his wife was found by
W. H. Ramsay in 1883 at Tralles in Asia Minor.. The epitaph is a short piect,
complete and undamaged.

Exercitii de admiratie nr. 18, Greci pentru percutie si vioara, tema

Comparand cele doua extrase, observam mici diferente de
incadrare metrica, dar acestea sunt irelevante in contextul unei culturi
stravechi, accentele fiind date de fapt de text, de legile nescrise ale
limbii vorbite, ceea ce determina posibilitati multiple de grupare in
potentiale masuri.

In continuarea temei, compozitorul Liviu Ddnceanu opteazd
pentru variatia, transfigurarea si abstractizarea acestui fragment
muzical, recurgand la diferite procedee de reconfigurare a discursului.
Prima variatie aduce o scriitura ritmico-armonica, sa-i spunem, in care
wood-block-urile preiau picioarele metrice din tema initiala si le readuc

16



Revista MUZICA Nr. 3 /2026

sub forma unei succesiuni ritmice in care exista si pauze, dobandind
energie si mobilitate. Violina trece in plan secund, intonand structuri
acordice de cate patru sunete, mai intai diatonice, cu cvarte si cvinte
suprapuse, apoi dobandind tot mai multe cromatisme si un mers paralel
in structuri alcatuite din septime sau none inferioare si cvarte
superioare.

F=e=rs ﬁ{%’ﬁ* T
——W4%*iﬁiq—!;;rjm

Exercitii de admiratie nr. 18, Greci pentru percutie si vioara, pp. 2-3 (manuscris)

A doua variatie se evidentiaza incepand cu masura a 4-a din
sistemul al doilea, pagina nr. 3, aducand ca noutate scriitura pe doua
planuri sonore la fiecare partida instrumentala: percutia dobandeste un
discurs din ce Tn ce mai volubil si energic, prin desfasurarea
concomitenta a liniilor ritmice la timpan si gran cassa, ca intr-o polifonie
lineara ne-imitativa pe doua planuri ritmice, in timp ce vioara intoneaza
0 voce statica, de tip ison tinut pe sunetele acordajului natural (re, /a,
mi, fara sol) si o alta voce (fie deasupra, fie dedesubtul isonului) care
contine insertii ornamentice, de tip melismatic, urmate de glisari pe
coarda, corelate cu cresteri sau descresteri dinamice.

A treia variatie este cea mai ampla si are cea mai complexa
scriitura, ideile dominante si unificatoare de pe parcursul ei fiind
tremollo-ul mentinut prin accelerando la cele doua wood-blocks,
ornamentatia constanta cu ajutorul apogiaturilor, combinatiile de
ritmuri realizate de aproape toate instrumentele de percutie (sincope,
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contratimpi, contratimpi sincopati, pe jumatate, pe sfert de timp),
salturile melodice mari la violina de pana la dubla octava (cvintadecima),
structurile acordice foarte extinse, continand cate trei sexte suprapuse
ori doua sexte si o septima, sau octava, scrise pe verticala, iar in plan
orizontal succedate prin glissando.

Gradul ridicat de dificultate tehnica si virtuozitate confera
discursului o locvacitate culminativa, marcata prin debitul ritmic ridicat
si mobilitatea acrobatica intre registre.

VARIATIA 111

Exercitii de admiratie nr. 18, Greci pentru percutie si vioara, p. 5 (manuscris)

Lucrarea se incheie cu revenirea in atmosfera initiala simpl3,
rarefiata, redusa in final la chintesenta caracteristilor sonore al structurii
modale si ritmice: saltul de cvintd perfecta ascendenta (so/ — re),
subtonul in raport cu baza modului (fa natural — sol), unitatile ritmice
binare primordiale (iambul format dintr-o silaba scurta / neaccentuata si
una lunga / accentuata, troheul format dintr-o silaba lunga / accentuata
si una scurta / neaccentuatd, spondeul format din doua silabe lungi /
accentuate, iar ultimul sunet, ramas singur, simbolizeaza sunetul
originar, autonom, unic).
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Exercitii de admiratie nr. 18, Greci pentru percutie si vioard, p. 8 (manuscris)

n cazul acestei piese din ciclul Exercitiilor de admiratie, punctul de
plecare indica o sursa antica, atestata istoric, spre deosebire de celelalte
piese analizate in acest studiu, Tn cazul romanilor si romilor neexistand
documente muzicale pastrate in scris din timpuri atat de vechi. Pe
teritoriul Peninsulei Balcanice au existat culturi diverse inca dinaintea
erei noastre, insa grecii au fost cei care au creat clasicitatea Antichitatii
europene, lasand in urma inscriptii, scrieri in forme durabile, ce intra si
in existenta contemporana prin creatii artistice de mare valoare, precum
acest exemplu.

n sensul dat de cercetérile moderne, balcanismul nu are legiturd
directa cu Antichitatea, insa, din punct de vedere istoric si geografic, se
sprijina pe un fundament arhaic, validabil prin surse de vechimi
variabile, fiind alcatuit prin Tntrepatrunderea a trei mari culturi care au
predominat in acest spatiu in secole diferite: greaca, otomana, slava, la
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care se adauga si influentele popoarelor migratoare, unele mentinute si
perpetuate pana in zilele noastre.

2.3. Exercitii de admiratie nr. 3 — ,Tigani” pentru pian si vioara

in spatiul balcanic, comunititile rome se regdsesc intr-o retea
culturala complexa, in care activitatea lor muzicala depaseste granitele
etnice si nationale. Albania, Bosnia si Hertegovina, Bulgaria, Croatia,
Kosovo, Macedonia de Nord, Muntenegru, Romania, Serbia sunt tari in
care minoritatea roma traieste de multe secole.

Lautarii romi au fost prezenti, inca din perioada otomang, in toate
marile centre urbane si zonele rurale ale regiunii, adaptandu-se la
culturile muzicale locale — sarbesti, bulgaresti, grecesti, turcesti —,
integrandu-le Tn propriul repertoriu si limbaj stilistic. Dinamica lor
existentiala, caracterizatd printr-o mobilitate geografica si stilistica
necontenita, le-a conferit un rol cultural diferit de popoarele cu
localizare stabila, devenind veritabili intermediari ai culturilor, mediatori
ai intrepatrunderilor rural-urbane si schimburilor interbalcanice. Astfel,
au contribuit la formarea unui stil eclectic, constant adaptabil si infuzabil
cu noi elemente traditionale, un fel de idiom trans-national care imbina
modurile populare, scarile orientale, ritmurile traditionale, efectele
particulare de emisie timbrala, ornamentatia si virtuozitatea intr-o
maniera inventiva, liberd, ,,nereglementata” de vreun sistem de norme
componistice ori interpretative.

in cadrul practicilor muzicale traditionale din spatiul romanesc,
l[dutarii de etnie roma au devenit factori determinanti ai circuldrii si
transformarii repertoriilor prin trecerile dintr-o regiune intr-alta,
realizand un veritabil media channel de comunicare intre comunitatile
rurale restranse, izolate si spatiile urbane extinse, eteroclite. Prin
diversitatea preocuparilor si activitatilor artistice, acestia au functionat
ca agenti de transmitere si diseminare a materialului muzical prin
prestatiile in hanuri, targuri, saloane orasenesti, participarea la nunti,
cumatrii, sarbatori si Tn diverse contexte festive de amploare, adesea in
localitati aflate la distante considerabile. Dar, spre deosebire de un
simplu colportaj, in sensul rigid al termenului, procesul de preluare si
difuzare se realiza printr-o filtrare activa, marcata de interventii stilistice
semnificative, romii avand ca elemente distinctive intonatia imprecisa
(explicabila prin lipsa unei profesionalizari adecvate), ornamentatia
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abundenta, microvariatile melodice, ajustdrile agogice, afinitatea
pentru ritmurile asimetrice si integrarea unor formule modale provenite
din diferite zone balcanice si orientale.

Optiunea compozitorului Liviu Danceanu pentru una dintre cele
mai conventionale asocieri timbrale — pian si vioara (notate in aceasta
ordine n titulatura piesei nr. 3 din cadrul ciclului Exercitii de admiratie) —
are legaturd tocmai cu aceasta practica larg raspandita si accesibilda a
interpretarii la cele doua instrumente uzuale, regasite in general si in
creatiile compozitorilor din secolele XIX-XX pentru a surprinde spiritul
folcloric eclectic al muazicii practicate de ldutarii romi in spatiul
european, cu disponibilitatea rapida si asocierea facila dintre doi
muzicieni (sau muzicanti) care canta la aceste instrumente in diferite
medii si contexte, dar si cu permisivitatea timbrala a pianului de a
sugera sonoritatile unui alt instrument traditional — tambalul. Tehnici
precum tremollo, arpeggiato, glissando, staccato rapid pe aceeasi
coarda (determinand acel efect de pedala zbarnaita, adica ,tiitura”) se
regdsesc adaptate la pian, care se muleaza pe specificul tambalului.

Exercitii de admiratie nr. 3, Tigani pentru vioara si pian, pp. 2-3 (manuscris)

De asemenea, prezenta frecventa a secundei marite in succesiuni
extinse de formule ritmice exceptionale rapide, anacruzele
ornamentate, urmate de note prelungite la violing, in registrul sau grav
spre mediu, tinute prin molto vibrato, trecerile de la o nota tinuta la alta
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prin scurte pasaje melancolice, aproape doinite, ritmul precizat in
sectiunile piesei prin alternanta dintre rubato la giusto,
acompaniamentul pianului prin structurile acordice cu secunde
disonante care contribuie la efectul de ,zbarnait” — toate acestea sunt
tehnici de scriitura, detalii interpretative care confera acestei piese un
caracter lautdresc si un spirit pasional, filtrat prin maiestria
compozitorului de a imagina, scrie, recrea o0 muzicd atat de familiara
noua, si totusi inedita.

Exercitii de admiratie nr. 3, Tigani pentru vioara si pian, pp. 5-6 (manuscris)

3. Concluzii

In Exercitiile de admiratie compuse de Liviu D&nceanu,
multiculturalitatea poate fi considerata drept tema a intregului ciclu
muzical, transculturalitatea ca perspectiva estetica si tehnica de
abordare artistica a relatiei cu alte natiuni, iar piesele dedicate
romanilor, grecilor si romilor evidentiaza fintr-un mod implicit
balcanismul cu valoare de orizont expresiv implicit, subinteles ce
modeleaza demersul artistic intreprins in cadrul pieselor selectate prin
insasi sonoritatea lor, chiar daca finalitatea explicita a compozitorului a
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fost una mult mai cuprinzatoare, dincolo de limitele Peninsulei
Balcanice.

Limbajul muzical valorificat in cele trei piese, detaliile melodice,
ritmice, agogice, de scriiturd, sincronizare verticala, timbralitate,
ornamentatie si gestualitate componisticd Tn expunerea unei idei,
continuarea sau fintreruperea ei, sunt elemente distinctive pentru
existenta unui fond comun, multistratificat, construit in timp pe
sustinerea oferitd de cativa piloni de rezistenta: muzica religioasa
bizantina, cu versiunile corespunzatoare riturilor greco-roman si slavo-
rus, arta populara taraneasca, delimitatd in spatiul unor localitati si
zone restranse, si folclorul asa-zis urban, constituit din diferite traditii,
practici si repertorii de circulatie inter-urbana, inter-regionald, pana la
nivelul influentelor inter-nationale, la acestea adaugandu-se influente
turcesti, grecesti, rusesti.

Printre numeroasele etnii, traditii si natiuni, muzica devine un
veritabil liant social si cultural, avand capacitatea de a transcende
frontierele lingvistice, religioase si chiar ideologice, evidentiind un
spatiu colectiv al gandirii, exprimarii, manifestarii artistice. Demersul
componistic intreprins de Liviu Danceanu poate fi interpretat si ca o
forma de relatie ,diplomatica” intre natiuni, reflectdnd o atitudine
deschisa catre dialog intercultural, in care alteritatea este valorizata si
integratd intr-un univers expresiv propriu deosebit de original si
puternic.
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Mihaela-Georgiana Balan

Balkan interferences in Liviu Danceanu's music:
the aesthetics of otherness in Exercises of admiration, op. 101

Through his famous Exercises of admiration, composer Liviu Danceanu
transposes a series of ethno-cultural identities into a musical discourse
that is at once eclectic and unified, multicultural and yet strikingly
individualized, reflecting the phenomenon of cultural interference that
can also be found in restricted geographical areas within a continent,
such as the Balkans. This paper focuses on a cycle of musical works
inspired by different traditions, cultural spaces, and artistic practices
around the world, from which we have selected those peoples located
geographically and culturally in the southeastern European area, who
are considered to belong to, be connected to, or be in a relationship of
interference with the Balkan (micro)universe: Greeks, Romanians, and
Gipsies. Through this research, we aim to investigate and identify the
musical mechanisms through which the Romanian composer probes the
essence of otherness, integrating it into his own musical language and
into a versatile, protean, and original stylistic idiom.
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CREATII

Forma, fond si imaginar interpretativ (lll)
in Simfonia concertanta pentru
doua piane si orchestra de coarde, op. 5
de Dinu Lipatti

Cristina Garbea

Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de coarde,
op. 5 a fost compusa spre finalul studiilor lui Lipatti la Paris si este
dedicata dirijorului Charles Munch, sub indrumarea caruia s-a aflat
tanarul compozitor in acea perioada. Lucrarea a fost interpretata sub
bagheta acestuia la inceputul lunii iulie 1939, insa premiera absoluta a
avut loc mai devreme, pe 10 mai 1939, la Paris, in interpretarea
compozitorului-pianist si a Clarei Haskil, intr-un concert dedicat muzicii
romanesti, aldturi de lucrari semnate de George Enescu, Marcel
Mihalovici, Leon Klepper, Filip Lazar si Stan Golestan?.

Opusul a fost prezentat in diverse contexte importante, printre
care concertul omagial din 6 septembrie 1951, sustinut in cadrul
Festivalului International de la Besancon, in memoria regretatului
pianist si compozitor. Solisti au fost Madeleine Lipatti si Béla Siki, alaturi
de Orchestra Nationala a Frantei, sub bagheta lui George Enescu.
Evenimentul a fost reluat pe 14 septembrie 1951 de aceiasi solisti, la
Geneva, cu Orchestre de la Suisse Romande sub conducerea dirijorala a
lui Ernest Ansermet?. O finregistrare notabild existd cu Orchestra

1 Monika Jager, Das kompositorische Werk von Dinu Lipatti als Teil der européischen
Moderne. Aspekte einer rumdnisch-franzésischen Stilsynthese, Epos, Osnabriick, 2010,
p. 342.

2 Madeleine Lipatti si Béla Siki, dirijor Ernest Ansermet, Orchestre de la Suisse
Romande, Les Inédits, Archiphon, ARC-112-13, 2011, CD.
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Simfonica din Cluj-Napoca, dirijata de Emil Simon, avandu-i ca solisti pe
Sofia Cosma si Corneliu Gheorghiu, pastrata Tn arhiva Uniunii
Compozitorilor si Muzicologilor din Romania’. in Germania, lucrarea a
fost interpretata pe 26 septembrie 2000, la Academia de Muzica din
Darmstadt, sub bagheta Lindei Horowitz, cu solistii Friederike Richter si
Eike Wernhard?.

in Fonoteca Radio Romania existdi mai multe versiuni
interpretative valoroase: Sofia Cosma si Corneliu Gheorghiu alaturi de
Orchestra de Studio a Radioteleviziunii (dirijatd de Carol Litvin),
Orchestra ,Camerata” (dirijata de Dumitru Pop) sau Orchestra
Filarmonicii , George Enescu” (dirijata de Mihai Brediceanu), Suzanna
Szérenyi si Corneliu Radulescu aldturi de Orchestra de Studio a
Radioteleviziunii (dirijata de Razvan Cernat sau de Paul Popescu), Julien
Musafia si Lory Wallfisch alaturi de Orchestra de Coarde a Festivalului de
la Lucerna (dirijatda de Rudolf Baumgartner), Lory Wallfisch si Horia
Mihail alaturi de Orchestra de Camera Radio (in versiuni dirijorale de
Cristian Brancusi sau de Horia Andreescu)?.

Simfonia concertantad a fost publicata in 1984 la Editura Muzicald
din Bucuresti si este ultima lucrare orchestralda completa a lui Lipatti, cu
exceptia instrumentatiei din 1945 la Danses Roumaines. Reductia pentru
doud piane — care cuprinde textul original distribuit celor doua
instrumente soliste si scurte fragmente semnificative din discursul
orchestral, in special solouri sau desene ritmice — a fost realizata de
pianistul Corneliu Radulescu in acelasi an si publicatd, de asemenea, la
aceeasi editurad bucuresteana.

Lucrarea este alcatuita tripartit (Molto maestoso, Molto Adagio,
Allegro con spirito) si continua directia neoclasica a compozitorului,
desprinzadndu-se Tnsa mai clar de modelele istorice decat lucrarile
anterioare (Concertino in stil clasic, Toccata neterminata pentru
orchestra de camerd). Aceasta integreaza elemente din folclorul

1 Sofia Cosma si Corneliu Gheorghiu, dirijor Emil Simon, Orchestra Simfonica din Cluj-
Napoca, Dinu Lipatti, Electrecord, STM-ECE 01120, Romania, 1976, LP.
2 Jager, p. 343.
3 Compouzitiile lui Dinu Lipatti, Lucrdri concertante,
https://www.dinulipatti.org/simfonia-concertanta-op-5-pentru-doua-piane-si-
orchestra-de-coarde-ro-al63, accesat la 14.07.2025.
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romanesc intr-un limbaj neoclasic si chiar impresionist, intr-un tablou
stilistic ce surprinde Zeitgeist-ul primei jumatati a secolului XX.

Aspecte structurale si estetice

Partea | (forma de lied tripartit)

A (21 masuri)

Introducere (2+2)

Tema | (2+2; reper 5)

Tema | (imitatie) (2+3+2+2; reper 5%)

Concluzie (2+2; reper 220)

B (69 masuri; reper 20?)

Bs (reper 22)

Temaa (1) —Tema B4 (1) — Tema B2 (1)
a(l)=pi(1)-a+p:(2)

Ba+a (1) =B (1) =B+ B2 (1) —a+pi(2)
Tranzitie (2+2; reper '35)

B (reper 353)
Br+a (1+2) = B2+ B2 (1) — B (2)
B2 +a(2) = B1(2) — B2+ B2t B2 (3)

Bs (reper 50")
o+a+a(2)

Tranzitie (2+1; reper 255)

B4 (reper 557)
o + By dezvoltat (2+1) —a (1) — B2 (1) — B2 (2+2)

Tranzitie (142+2+2+242+2+2+2+242+1) + (o + ) (1+3)

A (17 masuri, reper 290)

Introducere (2+2)

Tema | (2+2; reper 90?)

Tema | (imitatie) (2+3+2+2; reper 95")

Coda (2+1, reper 105)

Tabel 1. Schema formald a Pdrtii I, Molto maestoso.
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Simfonia concertantd debuteaza cu o miscare structurata intr-o
forma de lied tripartit, in care sectiunile A si B contrasteaza prin tempo,
metru si scriiturd pianistic-orchestrala. Lucrarea se deschide cu o scurta
introducere de patru masuri, evidentiind textura acordica bitonala a
pianului Il, dar mai ales desfasurarea trioletelor intonate de viola, ca o
reminiscenta ritmica si caracteriala — subliniata de indicatia maestoso —
a primei parti din Concertino in stil clasic. Aceasta suprapunere de
straturi sonore, intre linia cromatica a corzilor si acordurile disonante ale
pianului, genereaza de la inceput o tensiune intre diatonism si
cromatism, intre stabilitate tonala si instabilitate armonica, efect ce va fi
dezvoltat ulterior prin tehnici de imitare canonica si ostinato, amintind
de procedeele neoclasice stravinskiene. Linia trioletelor este organizata
in structuri rotative, creand senzatia unui perpetuum mobile, dupa cum
urmeaza (ex. 1):

VIOLE

—3— r—il——| r 3— —3— T—3— 3 —3— 3 —3— !
s T T ~ T e T T = T — 1 T T - T = |
e e g e g
=== — ESTESERE S=SFS == EESEESSIs =S S STSTSes

1
i —+— I—— | |
=SS Sre s SE st T ==5

Ex. 1: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd, op.
5, partea |, mas. 1-6, Editura Muzicala, Bucuresti, 1984, marcarea structurilor rotative

Aparitia temei se face simtita la reperul 5, cu Auftakt, atunci
cand vioara | introduce o linie melodica caracterizata prin ritm punctat si
triluri, care sugereaza fie o uvertura baroca, tratata cu Tindrazneala
armonica si densitate ritmicd!, fie o ,arie clasicd, bogat alteratd si
modulantd”?. Registrul ales, conturul melodic descendent, desenul
intervalic (terta mica si cvinta perfecta coboratoare, urmate de secunda
mica ascendentd, respectiv terta mica si sextd mare descendente,
urmate de secundd mare ascendenta) si ornamentarea notelor lungi cu
triluri — toate acestea par sa evoce soloul pianului din sectiunea A a
partii a ll-a din Concertino in stil clasic. (ex. 2 a-b).

1 Jager, p. 345
2 Grigore Bargduanu, Dragos Tandsescu, Dinu Lipatti, Editura Muzicald, Bucuresti, 2000,
p. 223.
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Ex. 2a: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea |, mas. 4-6

é-' £

Ex. 2b: Dinu Lipatti, Concertino in stil clasic pentru pian si orchestrd de camerd, op. 3,
partea a ll-a, mas. 7

in timp ce filiatia melodico-ritmicd dintre ideile tematice
enuntate de Lipatti in doua dintre cele mai importante lucrari pianistice
ale sale este mai mult decat evidenta, tipul de organizare al discursului
(ritmul punctat, succesiunea patrimii legate de prima saisprezecime
dintr-un grupaj de cate patru, urmate de patru optimi, conturul melodic
si mai ales ritmic, articulatia diferentiatd intre legato si non legato,
tempoul impunator) trimite cu gandul la o veritabila ,,mema muzicala”
clasica: tema | a ,Allegro ma non troppo, un poco maestoso” din
Simfonia a IX-a de Beethoven!. Aceasta pare sa functioneze ca un
,vierme de ureche” creativ, impregnat inconstient Tn memoria stilistica a
compozitorului (ex. 3 a-b).

Ik

—

| i ——r——
| (=== !%ﬁl;:.,

Ex. 3a: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea |, mas. 7

Ex. 3b: Ludwig van Beethoven, Simfonia a IX-a, op. 125, partea |, mas. 18-21,
Breitkopf und Hartel, Leipzig, 1863

Tema | este preluatd, la reperul 110, de catre vioara Il, urmand ca
sectiunea sa se dezvolte pe principiul imitatiei canonice. O scurta
concluzie (reper 220), propusa de vioara si viold, incheie prima expunere

1 Sugestie datoratd coordonatorului meus stiintific, prof. univ. dr. Dan Dediu.
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tematica, reluand doua elemente definitorii ale ideii melodice principale
— motivul descendent de trei sunete si trilul — si supunandu-le repetitiei
sau dinamizarii ritmice. Aceasta scriiturd aminteste intrucatva de
,Preludiul la unison” din Suita | pentru orchestrd, op. 9 de Enescu.

Spre deosebire de prima sectiune, B-ul (reper 20?) este conceput
ca o ampla dezvoltare articulatd Tn mai multe faze, in care ideea
melodicd a se suprapune, intr-o textura polifonica, cu doua ipostaze
tematice complementare: B; si B.. Tema a, conturata intr-o sugestie
tonald la vioara |, se construieste pe un gest arpegiat descendent —
acordul desfasurat, in rasturnarea a doua, al tonicii lui re major — urmat
de un mers ascendent sincopat, care ii imprima vitalitate si o tensiune
interna subtila. Vioara Il suprapune, intr-o izoritmie bitonald, ideea
tematica principald, fiind construitd pe baza acordului tonicii lui mi
bemol major, imbogatit cu nona mare.

Cele doua ipostaze tematice complementare, B si B2, apar initial
sub forma unui dialog intre cele doua piane soliste, unde scriitura mainii
drepte se bazeaza pe saisprezecimi structurate in alternante de mersuri
treptate si salturi, intr-un desen cromatic-serpentinat, in timp ce
acompaniamentul mainii stangi se constituie din punctdri scurte de
decime (mari sau mici). Scriitura motorica a saisprezecimilor,
fundamentata pe cromatizarea indrdazneata a discursului muzical, s
acompaniamentul sobru, concis, reiau principiul miscarii continue si a
ostinatoului ritmic care caracterizeaza si prima parte a Concertului
pentru pian si instrumente de suflat, K042 de Igor Stravinski, evidentiind
aceeasi preferinta pentru texturi mecaniciste, structuri repetitive si un
pian tratat ca instrument cvasi-percutant, integrat fintr-o scriitura
contrapunctica (ex. 4 a-b).
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Pigno 11

Ex. 4a: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea I, mas. 24-27
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Ex. 4b: Igor Stravinski, Concert pentru pian si instrumente de suflat, K042, partea |, mas.
160-163, Boosey & Hawkes, New York, 1960

Dupa ce ideile tematice propuse de cele doua piane soliste sunt
reluate intr-o scriiturd imitativa de catre viorile | si Il sau viold, prima
faza a sectiunii B se incheie printr-o tranzitie care introduce doua
elemente structurale noi, ce vor constitui baza unui amplu fragment
acumulativ ulterior (Bs). Pe de o parte, la pianul |, Lipatti articuleaza un
acompaniament solemn, sincopat, realizat prin octave, care evoca
functia de basso continuo — o referinta la tehnica baroca de sprijin
armonic. Aceastd aluzie stilistica evidentiazd orientarea neoclasica a
scriiturii, vizibila si Tn Concertino in stil clasic, dar si in alte lucrari
pianistice importante, precum Concertul pentru pian si orchestrd in sol
major de Ravel (partea a ll-a). Pe de alta parte, corzile propun o figuratie
ritmica asimetrica, cu ,rupturi bruste in continuitatea fluxului”! tipice
limbajului stravinskian, organizata in structuri rotative de tip ostinato
(ex. 5).

Vie

vic

Piano

Ex. 5: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea |, mas. 34-35

1 Alina Velea, ,Repere stilistice in Simfonia concertantd de Dinu Lipatti”, i Dinu Lipatti.
Contemporanul nostru — Caietul simpozionului international ,,Dinu Lipatti”, Academia
de Muzica, Bucuresti, 1996, p. 52.
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Urmatoarele doua faze (B, si Bs) apartin pianelor soliste,
desfasurandu-se sub forma unui discurs muzical dezvoltator, in care cele
trei ipostaze tematice fie se suprapun sau se completeaza, fie
culmineaza 1in afirmari canonice. Acestea concluzioneaza printr-o
succinta tranzitie ce readuce in prim plan cele doud elemente plastic-
sugestive: ritmul de influenta stravinskiana si basul de inspiratie baroca.

Ambele vor sta ca fundament in constituirea fazei Bs, unde
Lipatti construieste un amplu fragment acumulativ, in care ritmul
ostinato se afirma cu o pregnanta motorica remarcabild. Pe parcursul a
23 de masuri (reper 65-290), un pattern ritmic scurt, reiterat obsesiv in
configuratii rotative, devine nucleul wunei tensiuni crescande.
Instrumentele cu coarde sunt introduse treptat, stratificand textura si
amplificand efectul hipnotic, aproape minimalist, al desfasurarii sonore.

Aceasta tehnica a repetitiei ritmice ostinate evidentiaza influenta
directd a lui Stravinski si a stile barbaro?, in care suprematia ritmului
devine principiu constructiv esential. Tn contextul primei jumétiti a
secolului XX, o astfel de abordare era profund moderna: reabilita ritmul
ca forta primara a organizarii muzicale, in opozitie cu traditia romantica
a dezvoltarii tematice expansive si modulante. Lipatti preia astfel
modelul stravinskian — vizibil mai ales in lucrari precum Ritualul
primdverii sau Concertul pentru pian si sufldtori —, unde pulsatia
obsesiva, accentele neregulate si ostinatourile poliritmice generau un
efect de tensiune continud, cu substrat ,,primitiv”.

Interesant este modul in care Lipatti imbina aceasta idee cu aluzii
baroce, cum ar fi linia acompaniamentului cu caracter de basso
continuo, mentinand un dialog intre vechi si nou. Repetitia motorica, cu
tenta cvasi-minimalista, anticipd preocuparile estetice ale avangardei
americane de mai tarziu (Steve Reich, Philip Glass), dar aici este pusa in
slujba unei acumulari organice, controlate, ce pregateste reexprimarea
temei principale. Prin acest procedeu, Lipatti demonstreaza nu doar o
extraordinara intuitie stilistica, ci si o capacitate de a integra si sintetiza
tendintele neoclasice si moderniste ale timpului intr-un limbaj propriu,
original (ex. 6).

1 Sintagm3 propusé de Siegfried Borris, citat de Clemansa Liliana Firca th Modernitate si
avangardd in muzica ante- si interbelicd a secolului XX (1900-1940), Editura Fundatiei
Culturale Romane, Bucuresti, 2002 p. 41.
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Ex. 6: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea |, mas. 64-69, marcarea structurilor rotative

Acest amplu travaliu ritmic, puternic cromatizat si tensionat,
culmineaza cu o scurta afirmare a temei a, preluata imitativ, de la pianul
| la instrumentul solist pereche. Momentul aduce o deschidere solara,
marcata de clarificarea armonica, sugerata de mersul diatonic al
arpegiului pe tonica lui do major, incununat de indicatia expresiva quasi
trombe si de nuanta plina, cu rezonanta triumfala.
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Sectiunea A (?90) revine cu acordurile arpegiate ale pianului |,
care acompaniaza mersul nestavilit al trioletelor de patrimi, distribuite
acum violoncelului. Este remarcabila aici optiunea lui Lipatti de a nu
frange fluxul constant, neinduplecat, al ritmului stravinskian din
sectiunea anterioard, ci de a-l conserva intact pentru inca trei masuri,
chiar si in noua sectiune, sau de a insera fragmente din acesta, ca o
nilucd sonord, pana la finalul miscarii. In acest mod, pulsatia ostinato
devine un liant structural subtil, dar pregnant, accentuand senzatia de
continuitate si tensiune latenta.

Tema | se afirma, de aceasta data, la pianul Il, fiind preluata
integral de vioara | si prelucrata motivic de vioara Il. Miscarea se incheie
cu o coda concisa (reper 105), alcatuita din doua masuri care sugereaza,
prin aluzia arpegiatd, culoarea lui do major, mai curand ca o zona de
clarificare temporara decat ca un centru tonal fix. Aceasta rezolutie este
intarita de o masura finala cu valoare de ,verdict” cadential, exprimat
prin nuanta plind, schimbarea brusca de tempo (Allegro molto) si
articulatiile marcato si pizzicato, ce accentueaza caracterul transant si
afirmativ al incheierii.

Partea a ll-a (forma de lied tripentapartit)

Aq (31 masuri)

Introducere/figuratie anticipativa (2)

Idee melodica a (3+2)

I.m. a (prelucrare) (3+1)

I.m. a (prelucrare) (3+3+3)

Tranzitie (2+2)

I.m. a (prelucrare) (2+3)+2

B1 (20 mdsuri; reper 335)

Introducere (1)

Idee melodica b + prelucrari (2+2+2+1+1+2+2+2+1+1+1+2)

A; (5 masuri; reper 502)

Introducere (1)

I.m. a (prelucrare) (4)
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B, (15 masuri; reper 552)

Idee melodica b + prelucrari (3+2+2+3+3+2)

A3 (19 mdsuri; reper 702)

Introducere (1)

Motiv a (1)

Motiv a (imitatie) (1)

Motiv a (imitatie) (1)

I.m. b (2+2)

Motiv a + prelucrari (1+3+3+2+2)

Coda (9 masuri; reper 90%)

Motiv a + pedala pe si (3+2+4)

Tabel 2. Schema formald a Pértii a ll-a, Molto adagio.

Partea a doua (Molto adagio) reprezinta un tablou static, delicat,
enigmatic si bantuitor, in care cele doua piane soliste se topesc in
partitura generala, contribuind prin accente plastice si figuri ostinato la
crearea unei atmosfere cvasi-enesciene sau a unei stari de staza — ,0
supraconstiintd contempland oprirea timpului intr-un etern prezent”?’.
Aceasta miscare lenta prezinta o serie de similaritati cu partea mediana
din Sonata a lll-a pentru pian si vioard ,in caracter popular roménesc”
de George Enescu (1926) si cu partea a treia din Muzicd pentru coarde,
percutie si celestd de Béla Barték (1936)°. Toate cele trei creatii se
remarca printr-o atmosfera care mocneste, rafinata si misterioasa, in
care timpul pare sa fie suspendat intr-o stare de visare aproape
hipnotica.

La Lipatti, acest caracter de stasis este sustinut prin tdinuirea
celor doua instrumente soliste in textura orchestrald, partile pianistice
contribuind subtil la crearea unei suprafete acustice cu iz impresionist.
in mod similar, Enescu in partea mediand a Sonatei a lll-a creeazd o
lume sonora distinsa si usor stranie, unde flageoletele, ornamentica

1 Stefan Niculescu citat de Velea, p. 53.
2 Jager, p. 350.
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folclorica, modurile arhaice si frazarea cu caracter improvizatoric
genereaza o stare de calm profund, cu o melancolie specifica limbajului
sau. Barték, la randul lui, in partea a treia a lucrdrii sale orchestrale,
obtine o atmosfera nocturna, aproape ireald, mai ales prin folosirea
registrelor extreme ale viorilor, textura imitativa si combinatia timbrala
unicd dintre coarde, percutie si celestd, fauritoarea unei ,plutiri”
auditive specifica scriiturii sale tarzii.

Din punct de vedere tehnic, toate aceste pasaje demonstreaza o
evidenta influenta impresionista, vizibila prin armonii suspendate,
pedale armonice, acorduri modale, planuri sonore suprapuse si efecte
timbrale inedite. Tn plus, in cazul lui Lipatti si Enescu, elementele de
folclor romanesc nu lipsesc, fiind Tnsa filtrate si stilizate cu multa
delicatete: la Enescu, caracterul popular este direct sugerat de subtitlul
lucrarii, dar devine o evocare simbolica, in timp ce la Lipatti motivele de
inspiratie folclorica sunt integrate discret, contribuind la nuanta cvasi-
enesciana a tabloului sonor. Bartok, fidel cercetarii sale
etnomuzicologice, insereaza de asemenea influente folclorice maghiare,
insa si acestea apar disimulate in texturi moderne si motive obsesive.

Nuanta delicata, tempoul redus, structurarea discursului in
masuri alternative, acompaniamentul repetitiv, ostinato, intonat pe
aceeasi nota (cvasi-recto tono), pe care se suprapune melodia cu iz
folcloric intonata de vioara sau viola, debutdnd cu terta mica
(descendenta in cazul lui Lipatti si Bartok si ascendenta la Enescu) —
toate aceste elemente converg spre aceeasi filiatie stilisticd, de o mare
forta evocatoare si expresivitate lirica (ex. 7 a-c).

Ex. 7a: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea a ll-a, mas. 1-3
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Ex. 7b: George Enescu, Sonata a lll-a pentru pian si vioard ,,in caracter popular
romdnesc”, op.25, partea a ll-a, mas. 1-4, Enoch et Cie, Paris, 1933
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Ex. 7c: Béla Bartdk, Muzicd pentru coarde, percutie si celestd, Sz. 106, partea a lll-a,
mas. 1-4, Universal, Viena, 1937

Miscarea este structuratd intr-o forma de lied tripentapartit.
Prima sectiune (A1) debuteaza cu o scurta introducere intonata de
viorile | si Il, construita pe centrul sonor si, guvernata de figura
cvintoletului dispusa in valori de saisprezecimi si de alternarea notei si
la distanta de octava. Cele doud masuri initiale fixeaza un continuum
acompaniator, un veritabil ,covor sonor”! care se va mentine cu
obstinatie pana la prima schimbare a tempoului. Pe acest murmur
ostinato se inaltd melodia intonata de viold, o idee muzicala ,ca o
doind”?, care nu se contureaza ca o tema de sine stititoare. Aceasta
este generata de motivul tertei mici descendente, variat de doua ori:
mai Tntai figura intervalica coboratoare este urmata de o cvarta perfecta

1 Jager, p. 349.
2 Birgduanu, Tandsescu, p. 225.
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ascendenta, apoi de o succesiune de tertd micd si cvarta perfecta
descendente; a doua variatie porneste tot de la motivul initial, continua
cu o cvinta perfectd ascendenta, o secunda mare si revine la terta mica
si cvarta perfecta descendente, creand astfel o linie melodica flexibila,
cu inflexiuni folclorice subtile. Acest gest cu caracter depresiv, meditativ,
este preluat si prelucrat apoi de violoncel si de vioara |, compozitorul
dezvoltand fantezist desenul melodic, reconfigurand finalurile de fraza
in contururi ascendente si imbogatind discursul muzical cu scurte
momente de eterofonie enesciana.

Cele doua piane soliste isi pastreaza in aceasta sectiune rolul de
instrumente acompaniatoare, fie intonand cvarte goale, fie desfasurand
pasaje nesfarsite de octave frante, fie imitand figura cvintoletului de
saisprezecimi de la inceput, intonata de pe centrul siI si dezvoltand un
scurt desen melodic cromatic descendent, configurat sub forma unui
cerc (si—mi— mi bemol — re — do diez — do — si). Indicatia ,,harmoniques”
atribuita instrumentelor cu coarde si mai ales caracterul poetic-senin
sugerat de Lipatti pianului | — redat prin mentiunea lumineux -
evidentiaza filiatia enesciana si afinitatea cu limbajul impresionist
francez, tradand preocuparea compozitorului pentru nuante timbrale
rafinate si sugestii poetice care transcend notatia traditionala (ex. 8 a-b).

L | e e

Vie — — = = == —

Vic — = = —

] == i e Bt
Pigno 11 rr ] | |
i) - 1 - 1 =
( Z E

ra v

I
I
i
It
I
I
I

36

Ex. 8a: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea a ll-a, mas. 22-24
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Ex. 8b: George Enescu, Impresii din copildrie pentru vioara si pian, op. 28,
,Rasarit de soare”, mas. 22, Salabert, Paris, 1952

Sectiunea a doua (Bi1) debuteaza la reperul 335, intr-un tempo
piti animato, ma tranquillo, cu o masura de figuratie anticipativa, in care
compozitorul distribuie pianului | o perdea sonorda neintrerupta,
constituita din acorduri desfasurate, intonate pe trepte din ce in ce mai
inalte. Sirul de acorduri se desfasoara in urmatoarea succesiune: major
cu septima mare, major cu cvarta perfectd si septima mica, minor cu
sexta mica si septima mare, micsorat, minor cu cvarta marita, minor cu
sexta mare si septimad mica, micsorat cu septima mica, major cu nona
mare, major cu cvarta perfecta si septima mare, major cu septima mare
(ex. 9). Instabilitatea armonica — sugerata prin adaugarea septimelor si
prin abundenta acordurilor disonante —, la care se adauga tenacitatea si
calmul ritmului, suspendarea intr-o nuanta redusa si indicatia quasi
celesta — menita sa confere o sonoritate eterica, transparenta, cristalina
— toate acestea contribuie la crearea unei atmosfere fluide, misterioase
si onirice, caracterizata printr-o tensiune subtila si o delicatete
impresionista.
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Ex. 9: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea a ll-a, mas. 32-52, ritm armonic
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Deasupra pianului se dezvolta, intonata de vioara |, o idee
melodica tanguitoare cu un contur sinuos. Corzile sustin soloul viorii si
figuratiile pianistice printr-o structurd acordica organizata descendent,
pe trepte cromatice, ca intr-un lamento acompaniator. Sectiunea se
incheie cu o scurtd concluzie cu caracter cadential atribuita pianului I,
singurul moment de virtuozitate moderata, in care par sa se coaguleze —
in intervale diatonice si cromatice — totalitatea sunetelor integrate in
discursul repetitiv, ostinato, tensionat, al travaliului anterior.

Sectiunile Az (reper 50?) si By (reper 552) se desfasoard intr-un
mod succint, fiecare reconstituind elementele fundamentale ale
discursului muzical. Astfel, ele readuc in prim-plan acompaniamente
ostinate, precum cvintoletul de saisprezecimi si figuratiile quasi celesta,
alaturi de ideile tematice cu iz folcloric si caracter languros, precum si
linia melodica coboratoare, evocand figura retorica a passus duriusculus.

Sectiunea As (reper 70%) se insinueaza prin reaparitia bine-
cunoscutelor saisprezecimi grupate in cvintolet, fixate pe centrul si, insa
prima idee melodicd nu-si mai regdseste forma completa din debut.
Singurul element care se impune cu o incapatanare aproape obsesiva
este motivul tertei mici descendente, acum intonat de vioara | la o
cvinta perfectda mai sus decat in expunerea initiala, si organizat apoi —
inclusiv in coda (reper 90') — intr-un dialog imitativ impreund cu vioara
II, mentinut pana la final, ca un ecou insistent al nucleului tematic initial.
Desi sectiunea B nu mai revine integral, ideea melodica a acesteia
razbate totusi prin soloul violoncelului (reper 75%), intonat la o cvarta
marita ascendenta fata de prima expunere, ca o reminiscenta discreta si
melancolica, menita sa inchida cercul discursului si sa pastreze in planul
sonor umbra fragmentului disparut.

Chiar daca Molto adagio prezinta o anumita dezvoltare tematica
generala, efectul final nu este unul linear, ci se configureaza mai
degraba ca o textura sonora constanta si suspendata, sustinuta de
procedeul repetitiei. Tn acest discurs poetic, pianul nu capita un rol
solistic dominant, ci se integreaza organic ca instrument ,de culoare”,
consolidand caracterul static si timbral al intregii parti mediane, in
contrast cu miscdrile extreme rapide ale lucrarii.
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Partea a lll-a (forma de sonata)

Expozitie (150 masuri)

Introducere (3+5+2+2+42+2+2+2+2+2+242+2+2+2+2+2+2+2+2)

Anacruza (2+2)

Tema | (reper 150) (2+2+2)

Motiv a (1+1)+ introducere (2+2+2+2)+(2+2)

Punte (reper 275)
Anacruza (2+2)

l14+ O (242+24242+42+42) + (3+1+2+2) + (4+2+2)

Tema Il (reper 2105)
Introducere (2+2)

I (24242+2+4242+2+2+242+2+242+3+2+2) + (2+2)

Concluzie (reper 140) (2+2+2+2+2)

Dezvoltare (80 masuri; reper 150)

D1 (0 4ll) (242+42+42+2+2+2+2+2+2)

Dy (a+ll) (3+2+242+3+2+2+2+2+2+3+5)

D3 () (3+2+2+2+2+3)
Cadenta (a) (2+2+2)

Anacruza (2+2+2+2+2)

Repriza (103 masuri; reper 230)

Introducere (2+6+4+2+2+2+2+2+2)

I+ prelucrare (reper 1255) (2+2+2+2+2+2+2+2)

Punte (reper 270)

Anacruza (2) + |2 + elemente introducere expozitie (2+2+2+2+2+2+2+2+2+2)

I1 (reper 2902) (2+2+2+2+2+2)

Il (reper 1305)

Introducere (3+1) + expunere si prelucrare (2+2+2+2+2+2+2+2+2+2+2+3)

Concluzie (reper 2335)

ol (3+2+42+4243+3+2+43+1+2+2+1+2+242+2+2+2)
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Coda (32 masuri; reper 370%)

Introducere (2+2)

I+ prelucrare (reper 375) (2+2+2+2+2)

o prelucrat (reper 385) (2+2+1+3+2)

Codetta (reper 395) (7+2)

Tabel 3. Schema formald a Pdrtii a Ill-a, Allegro con spirito.

Ultima parte, Allegro con spirito, este cea mai bogata din punct
de vedere al materialului tematic si al diversitatii expresive,
compozitorul realizand aici o sinteza complexa intre elemente inspirate
din muzica lautdareasca romaneasca, jazz, ostinatouri melodico-ritmice,
structuri de tip ,Klangflache”! (suprafete sonore), poliritmie si polifonie.

Structurata intr-o forma de sonata, miscarea finala se deschide
cu o ampla introducere de inspiratie folclorica. Basul ostinato propus de
violoncel, construit pe intervale de cvarta perfecta si executat pizzicato,
creeaza un fundament grav, specific acompaniamentului lautdresc.
Peste acesta, ritmul anapestic al viorii Il si violei, organizat pe trepte
cromatice si articulat incisiv, aduce o pulsatie dansanta, evocand energia
ritmurilor traditionale. Murmurul viorii |, rezultat din alternanta cvintei
perfecte cu lansari spre o voce de sopran oscilanta (cand la cvinta
perfecta, cand la terta mare), completeaza aceasta tesatura, sugerand
ornamentica si libertatea improvizatoricd a ldutarilor. intregul tablou
reconstituie cu subtilitate atmosfera de dans popular, pe care Lipatti il
explorase deja, Tn 1934, in Suita Sdtrarii.

Prima idee melodica a expozitiei, expusa de pianul |, este
introdusa printr-o fraza patrata anacruzica (reper 45), in care primele
doud masuri se bazeazd pe o succesiune de mersuri combinate,
diatonice si cromatice, dublata la unison de mana stanga. Urmatoarele
douad masuri sunt dominate de un gest descendent, structurat in jurul
figurii ritmice de tip anapestic, o formula primordiala care va sta la baza
dezvoltarii motivice ulterioare. Tema | este construita in jurul centrului
la, desfasurandu-se pe un desen melodic zigzagat, articulat prin salturi
ample (septime mici, cvinte perfecte, cvarte marite, octave perfecte),

1 Jager, p. 350.
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ceea ce ii confera un caracter energic si fragmentat, cu un evident iz
stravinskian. Intonarea acestei linii la unison intre cele doua maini la
pianul | accentueaza incisivitatea motivica si claritatea profilului ritmic
(ex. 10). Simultan, violoncelul introduce un element melodic nou: un
model ostinato bazat pe grupuri de cate doua saisprezecimi legate, cu
un desen melodic de factura modala si un evident iz ldutaresc. Pedala
grava, oscilanta si contratimpata a contrabasului completeaza
atmosfera, indeplinind — ca intr-un taraf traditional — rolul de fundament
armonic si ritmic.
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Ex. 10: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea a lll-a, mas. 46-53

Odata cu reperul 55, compozitorul introduce motivul a, alcatuit
din doua celule distincte: un gest anapestic ascendent — format din doua
saisprezecimi si o optime, cu accent pe primul sunet — si un interval de
terta mica descendenta, dispusa in valori de optimi, dintre care a doua
este marcata. Prin acest profil ritmic si melodic, motivul dobandeste un
caracter caustic si memorabil, pe care Lipatti il va valorifica cu
predilectie in sectiunea dezvoltatoare. Tranzitia catre tema a ll-a se
realizeaza fie prin prelucrarea desenului tematic principal si a frazei
anacruzice asociate acestuia, fie prin reorganizarea materialului
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introductiv (basul pizzicato al violoncelului si linia cromatica a viorii Il si
violei) in textura pianelor soliste (ex. 11).
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Ex. 11: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea a lll-a, mas. 58-61, marcarea liniilor cromatice introductive
ale viorii Il si violei

b1

i

3

Tema a ll-a (?105), introdusa la pianul | prin doud mdasuri de
acompaniament ostinato, interpretat staccato fintr-o maniera ce
aminteste de debutul miscarii, nu prezinta un contrast puternic fata de
prima idee melodici. Tn ceea ce priveste caracterul si articulatia
(espressivo legato), la care se adauga cadrul tono-modal, cele doua
teme se inscriu In aceeasi atmosfera estetica. Diferentele se manifesta
atat in modul de tratare a acompaniamentului, cat si in organizarea
desenului melodic. Tema a ll-a se contureaza printr-o linie melodica mai
curgatoare si usor cantabild, bazatda pe intervale restranse -
predominant secunde, cu o intindere maxima de cvarta perfecta —,
gravitand in jurul centrului mi bemol si prezentand inflexiuni traditionale
de cantec naiv, de joc copildresc. Spre deosebire de ideea melodica
initiald, expusa la unison, aceasta tema este dublata la cvarta (ex. 12).
Ulterior, este dezvoltata de acelasi instrument, pe principiul repetitiei si
variatiei motivice, si preluata imitativ de vioara I.
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Ex. 12: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea a lll-a, mas. 105-114
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Concluzia expozitiei (reper 140) propune o noua textura
pianistica: acorduri dispuse Tn optimi, disonante si articulate staccato, pe
care instrumentele soliste le interpreteaza intr-o maniera percutanta si
ostinato, amintind direct de procedeele stravinskiene din Ritualul
primdverii. La fel ca in cazul creatiilor compozitorului rus, unde blocurile
sonore disonante sunt repetate obsesiv si suprapuse cu accente
neasteptate, Lipatti utilizeaza aceste optimi percutante ca material
ritmic si timbral cu functie structurald, nu doar coloristica. Prin tratarea
pianului cu o pregnanta aproape mecanica — prefigurata de indicatia de
caracter ironico si amplificata de notatia furioso —, energia bruta si
caracterul ritualic specifice limbajului stravinskian sunt
recontextualizate, evocand (in special) baletul mentionat anterior (ex.
13 a-b).
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Ex. 13a: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea a lll-a, mas. 140-144
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Ex. 13b: Igor Stravinski, Ritualul primdverii, KO15, ,,Adoratia pamantului”, «Vestitorii
primaverii», mas. 1-7, versiune pentru pian la 4 maini realizata de compozitor,
Editions Russes de Musique, Leipzig, 1989

Dezvoltarea (reper 150), de dimensiuni mai restranse in raport
cu ampla sectiune expozitiva anterioara, se fundamenteaza pe
elementele recognoscibile ce constituie materialul melodico-ritmic al
acesteia. in prima fazi (Di), compozitorul creeazd, sustinutd de
acompaniamentul ostinato al pianului Il, o panza polifonica aerisita,
brodata imitativ de catre pianul | si viorile | si Il pe baza unei idei
motivice provenite din tema a ll-a: conturul ascendent-descendent,
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format din secunde mici si mari, al optimilor, incheiat cu un salt urcator
de terta mica.

Urmatoarele doua faze (D, reper 170; Ds, reper 200)
impartasesc acelasi material tematic si aceleasi procedee de dezvoltare.
Pornind de la motivul a, exploatat de Lipatti cu o tenacitate aproape
obsesiva, si remarcand prezenta unor acorduri percutante de factura
stravinskiand, a unor fragmente caracterial transformate din tema a ll-a
si a unei versiuni distorsionate a temei I, observam nu doar o simpla
prelucrare traditionala (prin secventare, repetitie, variatie etc.) a
surselor melodico-ritmice initiale, ci configurarea unei veritabile scene
motorice — plina de elan dansant, umor si ironie —, animata de parfumul
inconfundabil al jazzului. Lipatti integreaza subtil elemente specifice
acestui limbaj ,decadent” — sincopari si contratimpari, accente
deplasate, armonii cu septima adaugata, glissando, efecte timbrale —,
reluand o sursa de inspiratie prezenta si in partea a lll-a a Concertino-
ului in stil clasic. Aceasta apropiere de idiomul jazzistic il afiliaza directiei
exploratorii deschise de marii compozitori ai inceputului de secol XX,
precum Stravinski, Milhaud sau Ravel, care au asimilat libertatea ritmica
si cromatica tipice acestui gen muzical in structuri rafinate, dand nastere
unor expresii muzicale noi, originale si profund ancorate in spiritul
vremii.

Dezvoltarea se 1incheie cu o scurtd cadentda pianistica,
desfasurata la unison intre cele doua instrumente soliste, in care
scriitura veloce, bazata pe saisprezecimi cromatice, aminteste de pasaje
similare din Concertul nr. 2 pentru pian si orchestrd micd, op. 19, de Filip
Lazar (ex. 14 a-b). Textura cadentei se dizolva treptat intr-o pedala pe re,
redata ca un murmur de octave de catre pianul | si punctata
staccatissimo de celdlalt instrument solist.
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Ex. 14a: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea a lll-a, mas. 140-144
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Ex. 14b: Filip Lazar, Concertul nr. 2 pentru pian si orchestrd micd, op. 19, partea a ll-a,
mas. 1-3, transcriptie pentru 2 piane realizata de compozitor, Durand, Paris, 1934

n repriza (reper 230), prefiguratd de elementele cu iz , ldutdresc”
— acompaniamentul ostinato, modelul ritmic bazat pe grupuri de cate
doua saisprezecimi legate si linia cromatica introductiva —, compozitorul
readuce tema | in doud ipostaze distincte: prima, la reper 1255, intonata
de vioara a ll-a, iar a doua, la reper 2902, propusd de viold, ambele
construite pe centrul tonal initial. Tema a ll-a reapare la vioara | (reper
2310), la o secundd micd ascendentd fatd de prima sa expunere.
Sectiunea recapitulativda se incheie cu o tesatura polifonica ce reia
nuantele jazzistice din dezvoltare (concluzie, reper 2335), fiind construita
pe acelasi material motivic.

Coda (reper 370%) propune, intr-o manierd inedita, o recreare a
sursei melodico-ritmice introductive, servind ca prolog instrumental
pentru ultima expunere a temei |, realizata la pianul Il, si pentru o
manifestare finala transanta a motivului a. Lucrarea se incheie cu o
codetta (reper 395) articulata brusc dupa doua masuri de suspensie, de
pauza generala. Oscilatia sol-re, intonata aici de intreg aparatul solistic-
orchestral intr-o nuanta rasunatoare, functioneaza ca o pedala-sentinta
— un gest de coagulare tonal3, ritmica si expresiva, condensand energia
ostinatourilor anterioare intr-un bloc sonor de factura ritualica, purtand
rezonante stravinskiene si nuante triumfator-mecanice.

Interpretari in dialog: trei viziuni

Prezentul capitol propune o analiza comparativa a trei
interpretari reprezentative ale Simfoniei concertante pentru doud piane
si orchestrd de coarde, op. 5. Sunt abordate versiunea realizata de
Madeleine Lipatti si Béla Siki, impreuna cu Orchestre National de France,

48



Revista MUZICA Nr. 3 /2026

sub bagheta dirijorului George Enescu, inregistratd la Besancon pe 6
septembrie 1951, in concertul omagial dedicat compozitorului si
pianistului roman?; interpretarea Suzanei Szérenyi impreuna cu Corneliu
Radulescu, alaturi de Orchestra de Studio a Radioteleviziunii, dirijata de
Razvan Cernat in anul 19842; precum si inregistrarea din 1997 a lui Lory
Wallfisch si Horia Mihail, acompaniati de Orchestra Nationald Radio, sub
conducerea dirijorului Horia Andreescu.

Toti cei sase pianisti s-au dedicat de-a lungul carierei lor
interpretative si/sau pedagogice promovarii creatiei romanesti si in
special a opusurilor semnate de Dinu Lipatti. In acest sens, pianista
Madeleine Lipatti (nascuta Cantacuzino), sotia compozitorului, a avut un
rol esential in conservarea operei si amintirii acestuia®> dupd moartea sa
prematura. Un moment de referinta 1l constituie, de altfel, chiar
interpretarea Simfoniei concertante, op. 5 alaturi de Béla Siki. Pianist de
origine maghiara, format la Academia de Muzica ,Liszt Ferenc” din
Budapesta, acesta a fost un continuator al idealurilor estetice
impartasite de Lipatti in cadrul intalnirilor discipol-student petrecute la
Geneva.

Pianistii Suzana Szérenyi si Corneliu Radulescu s-au remarcat
printr-o activitate interpretativa si pedagogica solida, fiind promotori
activi ai creatiei romanesti. De-a lungul carierei, ambii artisti au abordat
lucrari importante din repertoriul autohton, precum Dansurile
romdnesti lipattiene (Szoérenyi-Hilda Jerea) si integrala creatiei enesciene
pentru pian la 4 maini (Szorenyi-Rddulescu)?, promovandu-le in
recitaluri, festivaluri si inregistrari de arhiva.

Lory Wallfisch, pianista de origine romana stabilitda in Statele
Unite ale Americii, a fost o partizana a muzicii romanesti, popularizand

1 Madeleine Lipatti si Béla Siki, dirijor George Enescu, Orchestre National de France,
Tahra, TAH 246, Romania, 2002, CD.
2 Suzana Szérenyi si Corneliu Radulescu, dirijor Razvan Cernat, Orchestra de Studio a
Radioteleviziunii, Electrecord, ST-ECE 3101, Romania, 1984, LP
3 Madeleine Lipatti a reunit intr-un volum memorial dedicat sotului sdu amintirile
personale si reflectiile legate de viata si cariera acestuia, sub titlul In memoriam Dinu
Lipatti. Mdrturii, Grafoart, Bucuresti, 2018.
4 Steluta Radu, Viorica R3doi, ,Suzana Szorenyi”, biografia pianistei si pedagogei
romane, publicatd pe site-ul Concursului International de Duo ,Suzana Szérenyi”,
https://www.concursul-suzanaszoerenyi.ro/suzana-szorenyi-ro/, accesat la
17.07.2025.
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creatia lui Lipatti si a altor creatori autohtoni prin recitaluri si
inregistrari. Fiind o apropiata atat a tanarului compozitor, cat si a lui
Enescu, discografia lui Wallfisch cuprinde, printre altele, Sonatina pentru
mdna stdngd lipattiana, Suita a lll-a pentru pian, op. 6 de Constantin
Silvestri, Sonata pentru viold si pian, op. 32 de Mihail Jora, Toccata de
Paul Constantinescu? sau Sonata nr.1 in fa diez minor, op. 24 de Enescu?.
in acelasi timp, Horia Mihail, pianist roman din generatia
postdecembristd, a inclus frecvent in repertoriul sau lucrari semnate de
Lipatti — printre care Concertino in stil clasic, Sonatina pentru ména
stdngd, Nocturna in fa diez minor? — sau de alti compozitori romani
(Enescu, Tiberiu Brediceanu, Dan Dediu etc.), contribuind la propagarea
acestora prin intermediul concertelor si initiativelor culturale. Amandoi
artistii au avut un rol semnificativ in pastrarea vizibilitatii operei
lipattiene Tn peisajul muzical contemporan.

Prima parte a Simfoniei concertante pune in fata pianistilor solisti
o serie de provocari de ordin expresiv si tehnic, care depdasesc simpla
redare corecta a textului muzical. Una dintre dificultatile centrale consta
in alegerea unui tempo adecvat in acord cu indicatia Molto maestoso, o
formulare ce vizeaza mai curand caracterul decat un parametru
metronomic strict, solicitand un echilibru intre solemnitate si fluenta.
Paleta dinamica cuprinzatoare, ce se intinde de la p la fff, presupune o
modelare nuantata a culorii sonore si reliefarea respiratiei interioare a
frazei muzicale, in special in contextul unui ansamblu orchestral de
coarde dens si energic. Interpretarea impune, de asemenea, o atenta
valorificare a diversitatii indicatiilor expresive — de la pesante, risoluto
sau quasi trombe (ex. 15), la nuante subtile precum sans dureté sau
poco espressivo — precum si o claritate a articulatiilor, unde distinctia
dintre legato si non legato (care poate semnifica portato, staccato sau

1 Lory Wallfisch, A Festival of Romanian Music (Enescu. Jora. Lipatti. Silvestri.
Constantinescu. Brandus. Negreanu), Ebs, ebs 6146, Germania, 2006, CD.

2 Lory Wallfisch, George Enescu, Ebs, ebs 6043, Germania, 1995, CD.

3 Desi aceste informatii nu sunt disponibile in arhiva online a programelor de concert,
declaratiile privind promovarea creatiei compozitorului si pianistului roman, precum si
admiratia profunda pe care Horia Mihail i-a purtat-o acestuia, pot fi regdsite intr-un
scurt interviu intitulat , Ganduri despre Dinu Lipatti”, realizat pentru canalul de
YouTube al Casei Artelor ,,Dinu Lipatti”,
https://www.youtube.com/watch?v=f1YYaMSOUNg, accesat la 17.07.2025.
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chiar staccatissimo) sau notatia marcato joaca un rol esential in
conturarea expresiva a discursului.
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Ex. 15: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea I, mas. 85-87

Din punct de vedere al scriiturii, contrastul dintre acordurile
arpegiate, ample si grave din sectiunea A si figurile de saisprezecimi
cromatice, serpuite si motrice din B, cere flexibilitate tehnica si
capacitate de trecere convingatoare de la lirism la mobilitate. Nu in
ultimul rand, momentele de dialog imitativ sau de contrapunct intre cele
doud piane presupun o coordonare atenta si o viziune comuna, in care
individualitatea fiecarui solist este pusa in slujba unui discurs unitar si
coerent.

in ceea ce priveste interpretdrile péartii intdi, se remarcd o
apropiere evidenta intre duoul Madeleine Lipatti si Béla Siki (5'15”) si cel
format din Suzana Szérenyi si Corneliu Radulescu (5’12”), ambele
optand pentru un tempo mai animat, care confera discursului un plus de
cursivitate si elan. Prin contrast, versiunea propusa de Lory Wallfisch si
Horia Mihail (5’55”) se distinge printr-un tempo usor mai retinut, care
imprima frazei o gravitate controlata si o aurda discret melancolics,
aproape misterioasa.

Toate cele trei interpretari evidentiaza cu finete expresivitatea
partiturii: acordurile arpegiate din introducere, marcate pesante si
incredintate pianului 1l, sunt redate cu greutate sonord, dar si cu
claritate, creand un efect incisiv si sobru, de deschidere grava si
impunatoare. Saisprezecimile din sectiunea B, specifice scriiturii
neoclasice, sunt redate clar si fluid, cu o expresivitate condusa de
conturul melodic si nu de aplicarea unor libertati agogice. Sectiunea Bg,

unde pianul Il imprima acompaniamentul ca un basso continuo, este
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tratat in toate cele trei versiuni cu grija pentru constructia timbrala
generala si intensificarea gradata a tensiunii, in consonantd cu directia
amplificatoare a intregului ansamblu. Indicatia quasi trombe, introdusa
in concluzia travaliului ritmic tensionat, este interpretata ca o sugestie
de claritate si stralucire a temei a, in timp ce reluarea temei a, in
sectiunea A finald, este redata cu stralucire si precizie, conform
indicatiei risoluto si a articulatiei scurte si accentuate.

Asadar, in toate cele trei versiuni, cele doua piane alterneaza cu
naturalete intre rolul solistic — evidentiat Tn momentele de dialog
polifonic — si cel de acompaniament expresiv, integrandu-se armonios in
arhitectura orchestrala propusa de Lipatti. Ultimele doua masuri din
coda se disting printr-o sincronizare riguroasa si o coeziune camerala
impresionantd, care contribuie la caracterul transant al incheierii. O
solutie interpretativd deosebitd apare fin versiunea semnatda de
Madeleine Lipatti si Béla Siki (5:13): in penultima masura, unde partitura
cere un acord lung, in fff (ex. 16), cei doi pianisti aleg sa nu 1l atace
»placat”, ci opteaza pentru o redare in tremolo, o alegere menita sa
prelungeasca tensiunea acordului si sa inlesneasca integrarea acestuia in
dinamica ascendenta a orchestrei, evitdnd diminuarea imanenta
instrumentului cu claviatura si creand, in schimb, un efect de vibratie
continua, organica.
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Ex. 16: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea |, mas. 104-107
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Partea a doua ridica o serie de provocari interpretative de o
finete aparte, diferite de dificultatile tehnice specifice virtuozitatii
pianistice traditionale. Tn locul spectaculozitatii, interpretii sunt chemati
sa creeze o atmosfera de profunda suspendare si introspectie, printr-un
dozaj expresiv rafinat. Una dintre dificultatile centrale este alegerea
unui tempo adecvat, care sa pastreze cursivitatea frazelor fara a
compromite caracterul static sugerat de indicatia Molto adagio. De
asemenea, gasirea unui raport coerent intre cele doua sectiuni — A
(lentad) si B (un poco pot animato, ma tranquillo) — implica o sensibilitate
agogica subtila, un simt al proportiilor. Articulatia continua de tip legato,
mentinutad Tn nuante reduse (ppp, pp, p, maxim mf), solicita un control
fin al sonoritatii si al atacului la cele doua piane soliste. Redarea
fluiditatii liniei de saisprezecimi grupate in cvintolet, subordonate
alternantei metrice 3/4 - 2/4, adauga un strat suplimentar de
complexitate. Tn plus, valorificarea efectelor timbrale lumineux si quasi
celesta, impreund cu redarea imponderabilitatii generate de ampla
pedala finala pe si, contribuie decisiv la conturarea atmosferei onirice si
cvasi-imateriale a acestei miscari. Toate aceste aspecte cer nu doar
rigoare tehnica, ci si o profunda capacitate de interiorizare si echilibru
expresiv intre cele doua piane.

Desi nu se remarca diferente marcante intre cele trei versiuni
interpretative analizate, toate finscriindu-se in atmosfera meditativa
construita de Lipatti in partea a doua a lucrarii, pot fi totusi sesizate
variatii subtile de nuantad si caracter. Toate cele trei duouri evoca o
forma distincta de melancolie, conferind acestei stari afective o paleta
expresiva diferita. Astfel, in versiunea semnata de Madeleine Lipatti si
Béla Siki (aproximativ 8 minute), discursul capata o tenta profund
nostalgica, cu partile pianistice topindu-se aproape imperceptibil n
textura orchestrala — o fuziune sonora ce poate fi pusa, cel putin partial,
pe seama contextului emotional Tncarcat in care a fost realizata
interpretarea. in schimb, in varianta oferitd de Suzana Szérenyi si
Corneliu Radulescu (6’40”), un tempo general mai cursiv si o animare
subtila a sectiunii B imprima discursului o melancolie aerata, cu accente
luminoase, pdastrand echilibrul intre contemplativ si fluid. Tn
interpretarea din 1997, realizata de Lory Wallfisch si Horia Mihail
(7’50”), contrastele dintre cele doua sectiuni devin chiar mai vizibile.
Desi sectiunea A ramane lentd si elegiaca, in B pianele isi pastreaza
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claritatea cursivitatii. Cei doi artisti valorifica fiecare detaliu structural
semnificativ: in prima sectiune, efectul lumineux, asemanator unui
clopotel trist, este bine reliefat; in B1, acordurile desfasurate devin un
contrapunct limpede la lamento-ul orchestral, intr-o interpretare ce
privilegiaza transparenta si expresivitatea conturului melodic ascendent,
iar Tn By, acompaniamentul arpegiat ce insoteste figuratia de
saisprezecimi quasi celesta este articulat cu gravitate (ex. 17).
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Ex. 17: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea a ll-a, mas. 55-57

Partea a treia aduce cu sine o serie de dificultati interpretative
ce depasesc sfera virtuozitatii spectaculoase, solicitand in schimb o
stapanire matura a caracterului versatil si jucaus al discursului muzical.
Alegerea unui tempo adecvat, care sa reflecte indicatia Allegro con
spirito, devine esentiala pentru a pune in valoare nu doar energia
nestavilita a miscarii finale, ci si spiritul dansant ce strabate partitura,
prin nuante folclorice subtil stilizate si aluzii rafinate la limbajul jazzistic.

Pianistul este pus Tn fata unei scriituri bogate in articulatii (de la
staccatissimo la legato), accentuari si dinamici contrastante (de la pp la
fff), toate sprijinite de o densa retea de indicatii expresive — brillante,
giocoso, ironico, quasi trombe, quasi fagotto, furioso, scherzando etc.
(ex. 18) Alternanta dintre velocitatea si fluiditatea pasajelor de
saisprezecimi, lirismul liniilor legato si incisivitatea acordurilor masive,
de factura stravinskiana, solicita un control nuantat al gesticii pianistice
si o colaborare receptiva intre cei doi solisti. Mai ales in dezvoltarea
spumoasa, cu caracter aproape improvizatoric, se simte nevoia unei
maleabilitati comune, capabile sa valorifice umorul rafinat al replicilor,
al contrelor surprinzatoare si energia spontana, ludica, a discursului.
Finalul, construit din doua acorduri scurte si concluzive, sustinute de
tremolo, cere o precizie percutantd, capabild sa conchida intreaga
lucrare cu forta, exactitate si aplomb teatral.
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Ex. 18: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea a lll-a, mas. 383-386

Cele trei versiuni ale partii a Ill-a se Tnscriu Tn acelasi registru
expresiv si tempoul abordat este relativ apropiat, respectand indicatia
Allegro con spirito si spiritul dansant al miscarii. Duratele nregistrarilor
sunt urmatoarele: Madeleine Lipatti-Béla Siki (5’40”), Suzana Szérenyi-
Corneliu Radulescu (5’35”) si Lory Wallfisch-Horia Mihail (5’50”),
diferentele de desfasurare in timp reflectand nu variatii de tempo
semnificative, ci mai curand optiuni caracteriale/expresive subtile.
Totusi, Wallfisch si Mihail se remarca printr-o limpezime tehnica ce
inveleste fiecare detaliu intr-o claritate sculptatd, conferind intregii
versiuni o eleganta sigura si echilibrata.

Toate cele trei duouri adopta o claritate neoclasica in redarea
discursului muzical, cultivand o expresie cvasi-obiectiva, fara exagerari
agogice sau fluctuatii expresive arbitrare. Pasajele de virtuozitate
tehnica sunt abordate cu siguranta si fluenta, iar temele | si Il sunt
interpretate cu un legato expresiv bine conturat. Suprapunerea
contrastanta dintre linia melodica continud a temei a ll-a si
acompaniamentul staccato este echilibrat si precis, relevand o buna
intelegere a texturii omogen-contrastante. Caracterul giocoso al
motivului o este evidentiat cu umor si vivacitate, in timp ce pasajul cu
indicatia le pouce un peu en dehors (,degetul mare putin scos in relief”;
ex. 19), in care linia de sopran preia traseul cromatic al viorii Il si al violei
din introducere, este atent reliefat in toate cele trei versiuni.
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Ex. 19: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea a lll-a, mas. 283-287

Cele patru masuri ironico repetitive care preced sectiunea
dezvoltatoare sunt tratate cu un umor usor acid, caustic, iar acordurile
robuste, de factura stravinskiand, sunt redate cu vigoare si robustete.
Dezvoltarea (cu precadere fazele D; si D3), cu coloratura ei jazzistica,
oscileaza cu finete intre precizie ritmica si libertatea unui joc sonor bine
controlat. Finalul este impecabil sincronizat, marcat de o precizie
camerala exemplara. Tot acest echilibru este posibil datorita colaborarii
stranse dintre cei doi solisti si celelalte doua entitati ale ansamblului —
orchestra si dirijorul —, cu un plus de coerenta si acuratete in versiunea
oferita de Wallfisch si Mihail.
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SUMMARY

Cristina Garbea

Form, content, and interpretative imagery in Dinu Lipatti's
Symphonie concertante for two pianos and string orchestra, op. 5

The present analysis, approached from the perspective of the
performer, aims to explore several key coordinates of Dinu Lipatti’s
Symphonie concertante for two pianos and string orchestra, op. 5,
highlighting the relationship between form, stylistic language, and
interpretative imagery, as well as the work’s placement within the
aesthetic context of the first half of the twentieth century. Regarded as
Lipatti’s last major orchestral composition, the piece is presented as a
mature synthesis of his neoclassical idiom, in which Baroque,
Stravinskian, Impressionist, and jazz influences are organically
interwoven with elements of Romanian folk inspiration. The study is
further complemented by a comparative interpretative perspective on
several representative recordings, revealing how choices of tempo,
articulation, and timbral color contribute to the continual renewal of the
work’s expressive meaning.
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PORTRETE

O incursiune reflexiva in cariera
multivalenta si creatia compozitoarei
Livia Teodorescu-Ciocanea

Laura Tatulescu

Romania este cunoscuta ca fiind o tara bogata in ceea ce priveste
cultura si talentul. Sfera muzicala nu doar ca nu face exceptie, ci
intareste regula. A existat dintotdeauna (si continud sa existe) o
preocupare in mediul artistic ce a dus catre plamadirea unor cariere
} . Ny - “ U importante, construite pe

baza unui dar incontestabil, a
unei munci riguroase, dar si a
unei dorinte de a scoate la
rampa o voce autentica.

Pe compozitoarea
Livia  Teodorescu-Ciocanea
(n. 1959) toate aceste lucruri
au ghidat-o pe un drum
dovedit versatil, profesionist
si de succes.

S-a nascut in perioada
comunistd cand educatia
muzicald si posibilitatile de

» ; , Lo S dezvoltare artistica erau
limitate. Studiile doctorale erau permise unui numar foarte restrans de
persoane, iar parasirea tarii in scop academic sau artistic era un demers
dificil de realizat.
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Livia Teodorescu-Ciocanea s-a orientat catre fnvatamantul
doctoral dupa Revolutia din 1989, cand sistemul s-a schimbat si a permis
unui numar mai mare de candidati sa se inscrie la studii de nivel
superior. A studiat pianul cu Ana Pitis si loana Minei, iar mentorul sau in
compozitie a fost renumita compozitoare Myriam Marbe — o imensa
personalitate care a pavat drumul multor creatori, in special pe cel al
femeilor compozitoare si una dintre foarte putinele artiste care au
reusit, In ciuda regimului, sa puna Romania pe harta muzicald a
modernismului la nivel european.

S-a specializat in Marea Britanie Tn 1996 ca bursiera Tempus, iar
in anii 1998 si 1999 ca bursiera a Ministerului Educatiei Nationale (MEN)
pentru studii doctorale la Universitatea din Huddersfield, avand-o
coordonatoare pe compozitoarea Margaret Lucy Wilkins. Aceste stagii
au fost efectuate In completarea studiilor doctorale inregistrate la
Universitatea Nationalda de Muzica din Bucuresti, sub Tndrumarea
compozitorilor Anatol Vieru si, ulterior, Octavian Nemescu.

Pianista

A urmat o cariera de pianista concertistd, interpretand pe plan
national si international un numar important de lucrari din repertoriul
pentru pian solo si pian la patru maini, aducadnd la rampa in prima
auditie romaneasca, doua lucrari majore de Olivier Messiaen: Visions de
I’Amen pentru doud piane (cu pianista Luminita Berariu) si partea de
pian solo din Simfonia Turangalila, alaturi de Orchestra Filarmonicii
George Enescu, sub bagheta dirijorului Alain Paris.

Stapanirea acestui instrument si vasta experienta ca solista au
dus la o libertate si o naturalete de expresie evidente in compozitiile
pentru pian. Are numeroase finregistrari in calitate de pianista,
interpretand lucrari ale compozitorilor universali, dar si propriile creatii,
precum Nocturniana: Fantasy for two pianos on Chopin’s Nocturne,
Sontatina Buffa: Hommage to Charlie Chaplin pentru pian la patru maini
(una dintre cele mai cantate piese pentru pian ale sale) si Concertul
pentru pian si orchestra Lebenskraft (Forta vietii), interpretat de catre
compozitoare alaturi de Filarmonica George Enescu, sub bagheta
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maestrului Paul Nadler?, un colaborator frecvent al operei Metropolitan
din New York. Tn aceastd lucrare, compozitoarea acordd o importantd
speciald Auftakt-ului (anacruza), care este elementul ce propulseaza
(sau proiecteazd) energia muzicala, directionand tensiunile. Piesa
impleteste dimensiuni contemporane puternic conturate cu ecouri de

.....

Contributie academica

in prezent, este profesor asociat la Universitatea Nationald de
Muzica din Bucuresti, in cadrul departamentului de Compozitie,
Muzicologie si Pedagogie Muzicala, unde, de-a lungul anilor a predat
compozitia, forme si analize muzicale, stilistica si poetica muzicala, multi
dintre studentii sdi urmand cariere de interes in domeniul creatiei. in
2008 a castigat un grant de cercetare international (Endeavour Award)
din partea guvernului australian, incepand astfel o intensa colaborare cu
Monash University Melbourne. Tntre 1917 si 2021 este numitd Adjunct
Associate Professor, iar din 2021 este profesor afiliat al acestei
universititi. In 2022 a fost aleasd membrd a Academiei Europene de
Stiinte si Arte din Salzburg.

in calitate de muzicolog, a publicat trei lucrdri majore care
configureaza si reconfigureaza aspecte si solutii privind timbrul
instrumentelor, respectiv aspecte sintactice si morfologice ale
compozitiilor muzicale: Timbrul muzical — strategii de compozitie, Tratat
de forme si analize muzicale si Curente de gdndire in muzica secolelor XX
si XXI.

Prima dintre acestea, Timbrul muzical — strategii de compozitie,
publicata in 2004 la Editura Muzicald, este un studiu amplu asupra
timbrului din perspectiva psiho-acustica, bazat pe teorii moderne.
Lucrarea include, de asemenea, analize timbrale ale unor creatii
orchestrale proprii.

Tratatul de forme si analize muzicale, publicat in 2005 la Editura
Muzicala si reeditat in 2014 la Editura Grafoart, este o lucrare stiintifica
si didactica ce contine capitole despre arhetipurile formelor muzicale,
clasificarea unitatilor structurale precum fraza, motivele si perioadele,

116 si 17 iunie 2011, Ateneul Romén
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dar si criterii de analiza. Sunt discutate si definite formele tonale
omofone si polifone vocale si instrumentale, oferind exemple din
repertoriul clasic. Cartea include si exemple din creatia moderna a
compozitorilor Béla Bartok, Claude Debussy, Igor Stravinsky si Krzysztof
Penderecki. Aceasta lucrare didactica este un reper in universitatile de
muzica din tara si figureaza pe lista de recomandari pentru doctoranzi,
care, printr-o analiza ampla si detaliata a muzicii, ajung la o intelegere
mai profunda a unei lucrari, dobandind, ca rezultat, o paleta mai larga
de optiuni interpretative.

Un alt demers important in domeniul academic este ingrijirea
unei noi editii publicata de Grafoart a Tratatului de artd pianistica
apartinand mentorilor sdi, Ana Pitis si loana Minei — un ghid valoros
pentru tinerii pianisti privind tehnica interpretativa, metodologia si
cerintele psihologice ale predarii acestui instrument.

Compozitoare

Livia Teodorescu-Ciocanea abordeaza un spectru larg de genuri
muzicale, valorificAnd sonoritatea, expresivitatea si mesajul fiecarei
creatii, intr-un stil care 1i apartine in mod distinct. Componenta moderna
a compozitilor sale se regdseste, in principal, in atentia acordata
timbrului si in tehnicile sale creative originale, apropiate de scoala
spectralismului.

A scris peste 80 de lucrari, interpretate in mai mult de 200 de
concerte si festivaluri din intreaga lume, una dintre cele mai recente
scene fiind Weill Recital Hall din prestigioasa institutie Carnegie Hall din
New York (lucrarea Infloribus, in interpretarea cvartetului de coarde
american Bayberry Quartett!). Finalitatea acestui demers a fost
realizarea unei fnregistrari speciale Tn conditii acustice optime si
publicarea ei la casa de discuri Cicerone MA, in colaborare cu Halidon
Music si Sound Espressivo pe al carui site, lucrarea a fost descrisa astfel:
,Compozitia Liviei Teodorescu-Ciocanea, realizatd cu o meticulozitate
remarcabila, ofera o perspectiva revigoranta asupra formatului
atemporal al cvartetului de coarde. De la frumusetea tulburatoare pana
la ritmul exploziv, sectiunile din Cvartetul de coarde nr. 2, Infloribus,

11 iulie 2024
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exploreaza o gama larga de emotii si peisaje sonore, punand in valoare
maiestria si versatilitatea Cvartetului de coarde Bayberry. Acest album
este o marturie captivanta a viitorului muzicii clasice, unde traditia
intalneste inovatia in fiecare not3.”?

Este autoarea conceptului de hipertimbralism — un termen
muzical nou, introdus de compozitoare, ce face referire la timbrul extins
prin diferite procedee noi care imbogatesc vocabularul compozitorului
contemporan. Hipertimbralismul porneste de la gestul timbral ca unitate
expresiva primard. Este analizat modul in care timbrul actioneaza
simultan pe multiple niveluri de perceptie: senzorial, emotional,
simbolic. Tn articolul siu, Poetics of hypertimbralism in music (Poetica
hipertimbralismului Th muzicd)?, compozitoarea demonstreazd cad in
muzica contemporana sunt doi factori care au dus la evolutia esteticii
bazate pe timbru: masa sonora (texturi dense, non-tematice) care
genereaza un “timbru global” si tehnici instrumentale complexe.

Conceptul vizeaza lucrdri orchestrale, camerale sau pentru
instrumente solo care se bazeaza pe timbralitati neobisnuite, implicand
energie polispectrala. Un exemplu in acest sens il constituie concertul
pentru flaut si orchestra Rite for enchanting the air (Ritual pentru
fermecarea aerului), in care contrastele timbrale au rol principal: solistul
se foloseste de diferite variante de flaut intersanjabile pe parcursul
concertului (de la flaut bas pana la piccolo), iar orchestra, de tehnici
speciale pentru a obtine combinatii de sonoritati pe axa continuumului
sunet/zgomot

1 Sound Espressivo: citatul original in limba englez: ,Livia Teodorescu-Ciocanea's
composition, meticulously crafted, offers a fresh perspective on the timeless string
quartet format. From the hauntingly beautiful to the explosively rhythmic, the
"Infloribus" String Quartet No. 2 pieces explore a wide range of emotions and
soundscapes, showcasing the Bayberry String Quartet's mastery and versatility. This
album is a thrilling testament to the future of classical music, where tradition meets
innovation in every note.”
https://ru.soundespressivocompetition.com/albums/infloribus

2 Teodorescu-Ciocanea, Livia: Poetics of hypertimbralism in music, Proceedings of the
European Academy of Sciences and Arts, vol. 1 (22 decembrie 2022).
https://www.peasa.eu/site/article/view/6
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Muzica sa exploreaza, de asemenea, postmodernismul si neo-
impresionismul, precum si spectralismul multistratificat, adica utilizarea
unor sintaxe diferite, suprapuse in functie de registru si de gruparile
instrumentale ale orchestrei. Compozitoarea Timparte ambitusul
orchestral in trei straturi: pentru registrul inalt utilizeaza structuri micro-
polifonice, pentru registrul mediu — structuri omofone, iar pentru
registrul grav — pedale.

A cautat In compozitii, dar si din punct de vedere muzicologic sa
demonstreze ca exista un etos timbral asociat diferitelor culturi, fie prin
utilizarea explicita a unor instrumente specifice (cum ar fi ocarina,
cimpoiul, sau acordeonul), fie printr-un aliaj sonor care sa evoce acel
spatiu cultural. Si influentele bizantine sau gregoriene s-au evidentiat in
structurile melodice, in toate cazurile in combinatie, cu intentia unui
ecumenism sonor.

O cantatd cu caracteristici hipertimbrale de actualitate este
Mysterium tremendum pentru mezzosoprana si orchestra. Titlul lucrarii
face referire la sintagma teologica Mysterium Tremendum et Fascinans,
introdusa de teologul luteran german Rudolf Otto, care exprima
dualitatea sentimentului religios: frica si fascinatia deopotriva, a
credinciosului in fata misterului divin.

Cantata Tmbina etosul religiei ortodoxe cu cel al catolicismului,
iar linia melodica vocala conduce intreaga dezvoltare dramatica. Vocea
alterneaza fintre un timbru angelic si unul dramatic, de factura
operistica. Notabil este faptul ca momentele lirice sunt atribuite
registrului acut al vocii, iar liniile dramatice registrului mediu.

Tn acest sens, compozitoarea noteaza:

,In afara sonoritatilor naturale diferite ale partii vocale,
textele multilingve au oferit o modulatie perpetua a etosului,
care mi-a permis sa gandesc muzical in termeni de etosuri
timbrale distincte. Pentru mine, rezonanta textelor reflectata
de peisajele timbrale ale orchestrei a sugerat diferentierea
culturala dintre cele doua rituri: ortodox si catolic. Intentia
mea a fost sa compun o muzica ecumenica, in care estul si
vestul s3 fie unite fundamental prin timbru si etos.”?

! Livia Teodorescu-Ciocdnea — Orchestral Music (Toccata Classics), booklet CD - p. 17,

traducerea autoarei.
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Ex. nr. 1: fragment din cantata Mysterium Tremendum

Exista un echilibru intre tratarea traditionalda a orchestrei si
utilizarea tehnicilor instrumentale extinse pentru efecte timbrale
speciale (triluri armonice sau de presiune ale coardelor, sunete eoliene,
bisbigliando — tremolo bland, aproape soptit — sau sunete aerate ale
instrumentelor de suflat din lemn si alama).

Mysterium tremendum imbina sentimentul de teama in fata
maniei sacre cu trairea Tnaltarii spirituale in raport cu perfectiunea si
plenitudinea iubirii divine.

Liedurile din portofoliul compozitoarei cuprind un limbaj care
contopeste modernismul occidental cu cel oriental. Uneori sunt
inspirate de elemente ale etosului folcloric romanesc sau ale altor
culturi; pot avea sonoritati bizantine sau gregoriene, dar si o abordare
timbrala singulara. Temele narative alese de compozitoare acopera o
paleta larga si diversificata, inspirate din literatura universala, istorie,
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scene biblice si figuri sacre sau din natura, in special tematica toamnei,
care reprezinta un leitmotiv literar al cantecelor sale. Lucrdri precum
Evangheliile toamnei pe versuri de Nichita Stanescu, Intomnare-n lied pe
versurile compozitorului Nicolae Coman si Chanson d’Automne (Paul
Verlaine) au fost puse in valoare prin interpretdri de marca in salile de
concert. Ele reprezinta o lume in care, in mod liber, muzica se confunda
cu starea, fara prejudecati de limbaj sau estetica pe care interpretii o
augmenteaza cu sufletul lor.

Repertoriul sau vocal-simfonic, abordat de cei mai valorosi solisti
ai tarii, a avut, de asemenea, un impact semnificativ in sfera
concertistica din Romania.

O lucrare de curand prezentata pe scena Radiodifuziunii romane
este cantata L’isolement pentru doud soprane si orchestrdl. n
programul de sald compozitoarea nota: “Cantata L’/solement [...] este o
proiectie dramatica a versurilor lui Alphonse de Lamartine in mediul
simfonic si liric vocal. Sunt reflectate momente de adanca insingurare,
descrieri ale unor peisaje naturale si cosmice incarcate de semnificatii
psihologice precum si interogari filozofice cu raspunsuri asemenea unor
sentinte. Vocile celor doua soprane se impletesc, se unesc sau se opun
prin registre si tesaturi adecvate momentelor textului. Orchestra
functioneaza ca o matca sonorda care asigura adancime, varietate
timbrala si sugestie poetica.”

Este o lucrare cu impulsuri romantice, dramatice si lirice, toate
exprimate prin voce in interactiune cu mediul complex timbral al
orchestrei. Versurile lui Lamartine declanseaza adevarate tablouri
vivante prin descrierile de natura, brazdate de tulburatoare afirmatii
filozofice la sfarsitul anumitor strofe, ca niste fulgere sau strigate
deznadajduite:

»Au coucher du soleil, tristement je m'assieds
Le soleil des vivants n'échauffe plus les morts

'II

Un seul étre vous manque, et tout est dépeuplé

1 Prim3 auditie absolutd cu sopranele Diana Tugui si Teodora Gheorghiu — 22 mai 2024
— cu Orchestra de Camerda Radio, dirijor Vlad Maistorovici, in cadrul festivalului
Sdptamdna Internationald a Muzicii Noi.
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Ex. nr. 2: fragment din cantata L’/solement

Scris in 2018, oratoriul Cdmpuri de maci (Poppy Fields) este o
lucrare vocal-simfonica in cinci parti pentru trei solisti (mezzosoprana,
tenor si bariton), cor si orchestra, dedicatd memoriei celor cazuti in
Primul Razboi Mondial. O versiune care a cuprins selectiuni din oratoriu
— partile 1, 1l si V, a fost interpretata in prima auditie de catre corul si
orchestra Filarmonicii George Enescu in datele de 21 si 22 noiembrie
2024, avandu-i solisti pe baritonul Adrian Marcan, tenorul George
Virban si mezzosoprana Antonela Barnat. La pupitrul orchestral s-a aflat
dirijorul Nabil Shehata, pregatirea corului fiind asigurata de losif lon
Prunner.
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Partea intadi, pentru bariton si orchestrd, este inspiratda de
evenimentul istoric din 4 august 1914, care a marcat intrarea Marii
Britanii Tn razboi. Liniile vocale ale solistului sunt replici maiestuoase, de
tip recitativ, care confera o forta transparenta textului. Orchestra
nareaza fluxul dramatic, sustinand constant vocea.

Textul celei de-a doua parti provine din poemul In Flanders
Fields?, scris de maiorul canadian John McCrae dupd a doua batélie de la
Ypres (1915). Acesta descrie macii care infloresc si se unduiesc printre
crucile cimitirelor de pe campurile de lupta din Flandra.

Puterea simbolica a macilor este amplificata de cadrul istoric al
aparitiei lor, respectiv printre campurile devastate de explozii si
mormintele soldatilor ucisi de prima utilizare din istorie a gazelor toxice.
inflorirea macilor este o metaford a puterii de a renaste, culoarea rosie —
un omagiu adus sacrificiului, iar cAmpurile — un indemn catre cei ramasi
de a pastra convingerile pentru care eroii si-au dat viata.

Compozitoarea a incapsulat in linia vocala toate detaliile care
permit vocii sa-si etaleze flexibilitatea in nuante delicate si sa fie
condusa treptat spre potentialul sau maxim. Directia liniei vocale este
adesea determinata de sensul si gravitatea textului.

Cea de-a cincea parte pentru mezzosoprana (sau soprana
dramatica), cor si orchestra este Rugdciunea Reginei Maria pentru cei
cdzuti. Textul ultimei parti al acestui oratoriu este extras din scrierile
Reginei Maria de dupad Primul Razboi Mondial, publicate in volumul
Gdnduri si icoane din vremea rdzboiului. Regina Maria (nepoata Reginei
Victoria a Marii Britanii) a fost activa in spitalele de razboi, ingrijind
soldatii raniti si oferind alinare celor pe moarte. Convertita la ortodoxie,
si-a manifestat credinta printr-o dedicare perseverenta fata de tara sa
adoptiva, luptand pentru drepturile si libertatea acesteia.

Din punct de vedere muzical, aceasta parte prezinta momente
vocale si instrumentale de recto-tono, care aduc o intimitate specifica
rugaciunii, combinate cu sonoritati contemporane. Vocalizele oscilante
intre terta mica si mare duc catre apoteoza finalda ce dezlantuie o
pledoarie puternica pentru credinta si speranta. Orchestra si vocea se
contopesc pe deplin, ambele participand la realizarea expresivitatii
globale.

1 Trad. in limba roman&: Pe cdmpurile Flandrei
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Pentru a da viata unei personalitdti de asemenea demnitate si
influenta, compozitoarea a ales vocea de mezzosoprana — un tip de voce
autoritar cu capacitatea de a oglindi atat amploarea caracteriald a
Reginei, cat si vulnerabilitatea acesteia in fata neputintei proprii.
Lucrarea exploreaza toate registrele vocii, necesitand un ambitus vocal
larg si flexibilitate dinamica.

Oratoriul predispune ascultatorul la o reflectie interioara
profunda.
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Ex. nr. 3: fragment din partea a V-a — Rugdciunea Reginei Maria
din oratoriul Cdmpuri de maci (reductie)

Cu ocazia lansarii alboumului Music for voices and orchestra la
casa de discuri Toccata Classics — cu care compozitoarea are o
colaborare de lunga durata, criticul spaniol Marcal Borotau aprecia in
revista Sonograma Magazine: ,,Cu acest disc, sustinut de o lunga cariera
creativa, Livia Teodorescu-Ciocanea se reafirma ca una dintre cele mai
personale si profunde voci ale creatiei romanesti contemporane.”?

1 Borotau, Marcal: Music for Voices and Orchestra, originalul in limba spaniold: Amb
aquest disc, avalat per una llarga trajectoria creativa, Livia Teodorescu-Ciocdnea es
reafirma com una de les veus més personals i profundes de la creacio contemporania
romanesa, Sonograma Magazine, 29 ianuarie 2026, https://sonograma.org/suplement-
de-discos/livia-teodorescu-ciocanea/
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Compozitoarea isi centreaza sonoritadtile creative n vibratiile
timbral-emotionale nealterate ale vocii, descoperind splendoarea in
trairile genuine — fie ele durere, frica, disperare, introspectie sau bucurie
— ce stau marturie unui parcurs artistic original, trdit autentic.

SUMMARY

Laura Tatulescu

A reflective foray into the multifaceted career and creative work of
composer Livia Teodorescu-Ciocanea

Livia Teodorescu-Ciocanea (born 1959) is a leading figure in Romanian
contemporary music, with an active and multifaceted career as a
composer, pianist, musicologist, and teacher. She has published three
major works that configure and reconfigure aspects and solutions
regarding the timbre of instruments, as well as syntactic and
morphological aspects of musical compositions. She is the author of the
concept of hypertimbralism—a new musical term introduced by the
composer, which refers to timbre extended through various new
processes that enrich the vocabulary of the contemporary composer.
Her music encompasses a wide range of genres in which the human
voice often plays a central role. The lieder in the composer's portfolio
feature a language that blends Western and Eastern modernism. Her
vocal-symphonic repertoire, performed by the country's most talented
soloists, has also had a significant impact on the concert scene in
Romania. These works are a convincing demonstration of a thorough
understanding of the functionality of the voice, from which springs a
powerful interpretative depth.
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INTERVIURI

Un dialog cu etnomuzicologul

Ovidiu Papana

Andra Apostu

Cercetdtorul Ovidiu Papand este cel mai de seamd continuator al
demersurilor stiintifice in domeniul organologiei muzicale. Eforturile domniei
sale /n acest domeniu sunt dublate de pasiunea sa pentru colectionarea de

i ‘ instrumente muzicale dintre cele
mai diverse, din intreaga lume.
Prin abilitdtile sale tehnice si cu
o0 nemdsuratd ddruire si rabdare
a reconditionat un numdr
impresionant de instrumente iar
pe unele dintre ele le-a construit
de la zero, promovdnd
imperioasa necesitate a studierii
aplicate a fiecdrui instrument in
parte. In volumele sale dar si in
conferintele la care a participat
in lunga sa carierd, a prezentat
cu pricepere si ddruire toate
detaliile instrumentelor pe care
le poartd cu domnia sa in patru valize, de la aspect general, parametri de
constructie, date acustice complete pdnd la modalitdti de interpretare muzicald
si expresivitate artisticd.

> Andra Apostu: Stimate domnule Ovidiu Papand, sunteti
interpret, constructor, cercetator in tainele instrumentelor
traditionale din intreaga lume si in special din Romania. Cum s-
a nascut la dumneavoastra aceasta pasiune pentru folclor,
instrumente traditionale, acustica?

Ovidiu Papana: Daca o luam de la inceputuri... sa stiti ca am avut o
viata interesanta dar foarte dificila. Perioada anilor 50 Tn care am copilarit a
adus familiei mele si nu numai ei, multe probleme de ordin financiar. Pe plan
educational, eu am urmat o scoala obisnuita, inclusiv liceul I-am absolvit cu un
profil real. De aici si cunostintele mele de fizica, de mare ajutor mai tarziu cand
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am construit instrumente muzicale. Am invatat la vioara cu un vecin, un preot
din Cernauti din clasa |, pana la terminarea liceului. El m-a initiat foarte bine in
domeniul muzical clasic, pregatirea mea muzicala fiind facuta la nivelul unui
liceu de muzicd. Tn momentul in care eram prin clasa a Vl-a, bunicul meu s-a
gandit sa Tmi completeze educatia muzicald cu ceva ce era mai putin obisnuit la
vremea aceea. A apelat la lautarul din zona noastra care a avut ca misiune sa
ma apropie de muzica populara. Eu aveam auz absolut iar experienta cu acest
om a fost deosebita, nu doar sub aspect muzical ci si uman, mi-a fost un
adevarat parinte spiritual. El mi-a cizelat la nivel superior urechea muzicala si
mi-a definitivat notiunile ce tin de cultura orala. Am devenit bun si in mediul
lautaresc desi studiam Tn paralel si repertoriu clasic pentru vioara. Cu muzica
populard aveam si niste avantaje prin participarea mea la diferite ansambluri
de amatori cu care mai plecam prin vacante (iesiri pe care nu mi le permiteam
din cauza situatiei materiale familiale). Cantam si muzica clasica si muzica
populard, eram mascota muzicantilor, puteam canta orice.

> A.A.: Si totusi in paralel ati reusit sa faceti fatd unei scoli
normale si mai tarziu unui liceu cu profil real?

O.P.: Eu am fost dintotdeauna atras de activitatea tehnica, am fost
foarte indemanatic — spre deosebire de bunicul meu care avea , douda maini
stangi”. Am preluat treptat cam tot ce era de facut prin gospodarie. Mi-a
placut foarte mult electronica. De prin clasa a Vl-a, a Vll-a, am inceput sa fac
primele montaje electronice, chiar voiam sa am o carierd in domeniul radioului
iar spre finalul liceului nu stiam incotro sa merg, inspre electro-radio-fizica sau
la muzica.

» A.A.: Ati construit primul dumneavoastrd instrument fin
perioada liceului? Cum ati reusit?

O.P.: Prin clasa a X-a eram si eu ,rocker”, imi placea foarte mult acest
curent muzical. Nu am avut bani sa imi cumpar o chitara si mi-am facut singur
una. Am sculptat-o din lemn iar dintr-o bobina de inductie de la un camion
Steagul Rosu mi-am facut doza electromagnetica. Magnetii erau procurati de la
un dinam de bicicleta. La scurt timp dupa constructia chitarei am mai construit
ceva: o vioara! La finalul liceului am vazut cum lucreaza un lutier amator... m-a
fascinat si mi-am dorit sa construiesc o vioara, nu pentru ca nu aveam
instrument ci pentru ca Tmi doream sa parcurg acel proces de initiere muzicala
completd pas cu pas. In toate domeniile de activitate in care am fost implicat,
treburile au fost duse pana la capat cu acelasi entuziasm si dedicare. Datorita
acestui fapt, uneori am fost calificat ca ,, naiv”. Acest termen ma onoreaza, pun
suflet si fac lucrurile cu pasiune chiar daca nu am un castig material din asta.

» A.A.:Si ce v-a determinat sa va indreptati spre muzica?

O.P.: Problema era ca familia mea nu ma putea sustine financiar la
Bucuresti la facultate si am optat pentru Institutul Pedagogic de trei ani din
Timisoara. Acolo I-am avut la disciplina folclor pe maestrul Nicolae Ursu, o
persoana erudita; cu el am mers la prima investigatie de folclor pe Valea Nerei,
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0 experienta care m-a marcat foarte mult si mi-a consolidat decizia pentru
viitorul meu profesional in acest domeniu. Din pacate profesorul meu drag a
murit cand eram in anul Il de facultate.

Dupa absolvirea studiilor am fost repartizat la Targu Jiu la un liceu bun
din oras, poate cel mai bun, liceul Tudor Vladimirescu. Asta se intampla in
1969. Orasul era intr-o perioada de ,metamorfoza”, de la un targ aproape rural
devenit dintr-o data capitala de judet.

> A.A.: Deci prima experientd pedagogica, erati foarte tanar,
aproape de varsta elevilor dumneavoastra, cum a fost?

O.P.: Eu am inceput treaba foarte serios dar situatia nu a fost chiar
placuta, unii elevi erau destul de rasfatati. Am fost dur, in primul trimestru al
anului scolar am avut 47 de corigenti la muzica. Au inceput tot felul de
presiuni, timp de patru ani nu mi-a fost prea usor, am fost si anchetat pentru
propaganda occidentala in randul elevilor doar pentru faptul ca am incercat sa
fac la liceu o formatie rock. Am deranjat autoritatile prin comportamentul
meu. Aceasta situatie conflictuald s-a repetat de mai multe ori in viata mea.
Am fost justitiar tot timpul si mi-am asumat aceasta atitudine pana in prezent.
Dupa primul an, ,rebelul” a fost dat afara de la liceu initial dar am fost incadrat
la Liceul Pedagogic din aceeasi localitate unde am predat vioara. Acolo, dupa
diverse incercari de a alcatui o formatie de muzica clasica, am reusit sa fac o
orchestra de muzica populara. La liceu am avut copii de tarani din tot Gorjul.
Am incercat din nou sa fac si o formatie rock, dar am fost ,,tras de urechi” si am
terminat povestea. Am dorit sa mai fac si o formatie camerald de muzica
clasica dar elevii acestei scoli fiind crescuti la tara nu erau atasati de acest tip
de muzicid. Tn acea perioadd am invitat multe detalii legate de folclorul
oltenesc si deja in al doilea an ,,copiii mei se miscau” bine la vioara —am reusit
sa alcatuiesc o formatie scolara de muzica populara. Aceasta initiativa a creat o
mare surpriza colegilor mei de breasla.

» A.A.:lar la Conservatorul din Bucuresti cand ati ajuns?

0.P.: Incd din primul an de invdtdmant am ficut demersurile pentru
completarea studiilor muzicale. M-am finscris la fard frecventd. Acolo nu am
fost tratati prea bine, cei inscrisi erau cam de ,,umpluturd”. Uneori aceasta
relatie de factura didactica era justificata pentru ca aveam foarte multi colegi
care erau acolo doar ca sa fisi intregeasca salariile. Eu chiar voiam sa invat! Abia
cand am devenit cadru universitar, la randul meu, i-am nteles pe profesorii
mei de atunci. De ce ne tratau asa? Profesorii din acea perioada erau generatia
de aur de dascali si compozitori: Victor lusceanu, Myriam Marbe, lon
Dumitrescu etc. Ei erau fortati sa faca cursurile acelea cu noi la un nivel
discutabil. Tot la Conservator am sustinut licenta cu doamna profesoara Emilia
Comisel cu care am avut o relatie profesionalda de scurtd durata. Ulterior
doamna profesoara a avut un rol deosebit de important in viata mea.

» A.A.:Si ce ati facut dupa ce ati revenit in Timisoara?
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O.P.: Am stat la Targu Jiu 7 ani apoi am revenit acasa, la Timisoara, cu
sotia mea si cu prima noastra fetitd. Mama mea ramasese singura si trebuia sa
vin cu orice pret, sa o ajut. Vremurile erau foarte dificile din punct de vedere
financiar, am facut multe lucruri pentru a supravietui cu familia mea, nu
neaparat legate de muzica. La un moment dat m-am angajat la fosta Casa a
Pionierilor ca dirijor de ansamblu de muzica populara. Nu aveam documentele
(studiile) necesare pentru a fi angajat ca profesor de vioara la liceul de muzica.
La ,pionieri” am stat vreo 19 ani, o perioada destul de frumoasa, am luat
premii la competitiile muzicale, am facut multe turnee cu formatia de copii.
Desi stiam ca pot mai mult, nu Tmi puneam problema sa am o cariera muzicala
deosebita, pana la Revolutie. Dupa 1990 s-a reinfiintat Facultatea de Muzica de
la Timisoara si fostul meu asistent universitar de la disciplina dirijat, profesorul
Damian Vulpe m-a chemat acolo, am fost la inceput asistent universitar si mai
tarziu am preluat catedra de folclor de la aceasta facultate.

> A.A.: Este un moment important in cariera dvs., cel in care ati
virat catre mediul muzical academic si catre cercetarea
propriu-zisa.

0O.P.: Da, pot spune ca atunci am inceput intr-adevar activitatea mea
stiintifica serioasa. Cateva amintiri dragute: imediat dupa Revolutie a fost la un
mare festival folcloric la Muzeul Satului din Bucuresti. Aveam o ,,trupd” de copii
cu care m-am prezentat, iar n juriu am regasit-o pe doamna profesoara Emilia
Comisel. Fara a ma fi retinut din perioada studiilor, domnia sa a cerut sa
vorbeascd cu mine dupa competitie. M-a intrebat ce am scris in domeniul
folclorului (evident ca nu scrisesem nimic despre ce faceam practic). Doamna
profesoard mi-a luat datele si m-am trezit cu o invitatie la o conferinta a
Institutului de Etnologie si Folclor din Bucuresti ,din partea doamnei Emilia
Comisel”. M-am apucat sa fac si eu ceva, atunci am luat cunostinta cu
segmentul elitist al oamenilor din domeniul muzical folcloric. Treaba asta se
intdmpla la Tnceputul anilor *90, cred c3 in 1991. in perioada anterioard imi
dadusem deja gradele in Tnvatamant, aveam si gradul I. Practic, dupa Revolutie
am Tnceput sa lucrez foarte serios pe linie de cercetare. Pentru mine, doamna
Emilia Comisel a fost ingerul meu spiritual. O intamplare deosebita in aceasta
perioada: avand cursul dumneaei de folclor, cartea aceea fundamentala pentru
folclorul romanesc, am mers la domnia sa sa imi dea un autograf. Mi-a scris:
,Prietenului meu, Ovidiu Papana, cu mentiunea ca vreau sa i citesc tot ce
scrie...”. Ma fincuraja enorm de mult. Acest autograf a marcat definitiv
testamentul meu profesional. Am participat la foarte multe actiuni organizate
de Institutul de etnologie si folclor. Cand mergeam pe la Bucuresti mergeam
obligatoriu pe la Doamna Comisel, fiind primit Tntr-o camera capitonata cu
carti; a fost o perioada deosebit de frumoasa din viata mea.

> A.A.: Dupa ce ati inceput sa si scrieti ceea ce faceati in practica
ati mers o treapta mai sus si la nivelul studiilor?

O.P.: M-am inscris la doctorat la Cluj, ca un necunoscut. Din pacate,
doamna Emilia Comisel nu avea titlul de doctor. La Cluj a fost o admitere foarte
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riguroasa. Mai intai am plecat sa iau legatura cu viitoarea mea conducatoare
de doctorat, doamna profesoara lleana Szenik. Am calatorit cu trenul toata
noaptea. Pentru a fi acceptat, am prezentat tema mea de lucru cu foarte multe
detalii, am facut o pledoarie de aproape ceas. La examenul de acceptare a
candidaturii mele pentru doctorat am aratat ce vreau, sau mai precis cum
vreau sda imi configurez lucrarea. Eu deja mai scrisesem lucrari stiintifice,
aveam unele studii publicate prin intermediul doamnei Emilia Comisel. Mai
mult decat atat, am fost ca interpret de muzica traditionala intr-un ansamblu al
Casei de Cultura din Timisoara, formatia , Timisul”, o formatie de amatori cu
care am avut ocazia sd vad ,lumea”. La Gorj am invatat sa cant la dramba —am
facut doua culegeri monumentale. Cand am ajuns, asadar, la Cluj, am inceput
sa vorbesc despre dramba dar nu asa cum se stia. Ori despre asta scrisese deja
Béla Bartdk. Eu, insa, avand si formatia de tehnician in domeniul radio-
electronicii, Tncepusem sa lucrez la investigatii computerizate ale sunetelor. Cei
de acolo m-au privit cu precautie dar cand am rasturnat sacosa mea cu
instrumente muzicale i-am convins. Dupa treaba asta, profesorii de la
Facultatea din Cluj au devenit foarte interesati de activitatea mea, intalnirea a
durat vreo ora (fata de cele 15 minute alocate fiecarui candidat). Aveam un
program computerizat de investigatii sonore care pentru mine a fost o
revelatie — vedeam toata configuratia spectrala a sunetelor, viata lor, la a zecea
mia parte din secunda — sa vezi cum se naste sunetul, cum trdieste si cum
moare... La Cluj am fost bine apreciat si am inceput imediat examenele de
doctorat. Pentru mine perioada studiilor de doctorat nu a fost dificila, aceasta
noua forma de initiere chiar Imi facea foarte mare placere.

> A.A.: Sunteti publicat in The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, cum ati demarat aceasta colaborare?

O.P.: Lucrand pentru doctorat la o cercetare legata de tilinca, am vrut
sa vad ce scriu si altii despre acest subiect. Am consultat vasta lucrare
enciclopedicda The New Grove Dictionary of Music and Musicians (Oxford
University Press). Aici am cautat, sa vad ce este scris despre tilinca, eu fiind
interpret la tilinca... Surpriza, in cadrul enciclopediei erau scrise unele concluzii
inexacte. Si ce credeti? Mi-am revizuit propriile concluzii si am scris la editura
tot ce am gasit eu inexact legat de acest instrument (interpretarea mea
acustica a sirului de sunete emise de tilinca). Am creat o furtuna acolo, mi-au
raspuns imediat si mi-au spus sa le trimit informatiile corecte ca sa repare
continutul. Nu a fost usor, mi-au pus o multime de conditii de tehnoredactare,
in plus trebuia sa transmit totul intr-o engleza academica. Am facut tot ce mi-
au cerut. Sunt acum, asadar, in dictionar cu acest articol despre tilinca, la
descrierea instrumentului fiind atasata si o formulare facuta de domnul Tiberiu
Alexandru, parintele organologiei romanesti.

> A.A.: Cum plecati pe teren, unde plecati?

O.P.: Pur si simplu ma duceam unde auzeam ca e vreun interpret care
canta bine. Erau vremuri comico-tragice... ma primea sau nu ma primea omul,
nu stiam cand ma intorc acasa. Mergeam cu trenurile de tip ,personal”, cu
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autobuz ,rata” sau chiar si pe jos. Aveam sarsanale cu mancaruri nealterabile,
aveam aparatele de inregistrat dupa mine si ma duceam la poarta omului. Unii
erau deschisi sa fie Tnregistrati, altii nu. Uneori faceam calea intoarsa.

> A.A.: Asadar aveti fonoteca dvs.? Ce doriti sa faceti cu ea?

0.P.: Da, am fonoteca mea inca din anul 1968 de cand mi-am cumparat
magnetofonul meu (a trebuit sa merg sa cant la nunti ca sd fac bani sa imi
cumpar acest magnetofon). Pe ldnga materialele procurate din teren, am mai
inregistrat multe melodii deosebite cand am fost invitat ca membru in juriile
competitiilor de folclor. Deocamdata fonoteca este sursa mea principala de
subiecte folclorice. Am vrut sa fac unele schimburi de materiale cu institutiile
de specialitate dar nu s-a putut din motive legislative. in final, fonoteca va fi
donata unor institutii culturale adecvate. Foarte multe piese culese teren sunt
transcrise si introduse ca exemplificari Tn cartile mele: moduri populare,
sisteme sonore, sisteme ritmice, tehnici de executie s.a.m.d.. In lumea
muzicald se cauta aceste piese, se platesc bani frumosi pentru aceste cantece
in conditiile Tn care solistii cauta sa le valorifice in mod comercial. Nu am fost
de acord cu astfel de practici.

» A.A.: Ce lucruri mai aparte ati mai descoperit pe teren?

O.P.: Am gasit, de pilda, un fluier cu ancie care nu respecta structura
noastra sonora obisnuita, departajarile dintre sunete erau facute din ton in ton
(structurd sonord hexatonald). Am descoperit asta la un cioban. In practica
muzicald folclorica e o intreaga lume, o alta mentalitate, e ceva total diferit.
Trebuie sa trdiesti acolo ca sa poti sa o intelegi. Eu am aratat in cartile mele
toate aceste lucruri. De-a lungul timpului, au mai fost si situatii in care doream
sa cumpar unele instrumente traditionale. De reguld, ciobanii nu voiau sa-si
vanda fluierele, le aveau din neam in neam. Am intalnit si unele instrumente
absolut necunoscute in Romania, nici doamna Comisel nu stia despre ele. Ce
nu am putut sa achizitionez, am fotografiat, am inregistrat structurile sonore si
am construit Tn atelierul meu unele copii (cu o acuratete de 98%).

» A.A.: Cum arata atelierul dvs., aveti tot ce va trebuie pentru a
construi instrumente?

O.P.: Am un atelier ,serios”, inclusiv un strung mic de lucru. Atelierul
m-a ajutat foarte mult, ori de cate ori am vrut sa reproduc intocmai un
instrument pe care nu il puteam cumpara. Fluierul acela despre care va
spuneam, o caraba la care emisia sonora era facuta din ton in ton: do, re, mi, fa
diez, sol diez, la diez si si diez, nu am putut sd-1 cumpar. in aceste conditii, am
construit o replica acordata perfect diatonic si am facut schimb cu persoana in
cauza. Nu a inteles demersul meu de a populariza un astfel de instrument, nu i
venea sa creada.

» A.A.: Constructia de instrumente v-a oferit o perspectiva total
diferita asupra organologiei, asupra acusticii...

75



Revista MUZICA Nr. 3 /2026

0O.P.: Am construit/reparat unele instrumente muzicale si am reusit sa
cant unele sunete la toate instrumentele din colectia mea. Cu baza teoretica
de 7 ani de facultate am reusit sa vad lucrurile in toata complexitatea si
interdependenta lor. La un moment dat am si ras de unii cercetatori care au
vrut sa se apuce de organologie... nu au sanse prea multi (fara lipsa de
modestie). Daca nu lasi ,pixul” pe masa si nu pui mana pe burghiu sau nu
sculptezi fluierul sau vioara, nu cunosti viata unui instrument. Ar mai trebui sa
si canti putin la el... si asta nu face nimeni (deocamdatd). Tn acest mod s-a
zamislit Tn timp competenta si succesul meu care au ajuns sa fie recunoscute
pe plan international. M-am implicat cu drag in domeniul cercetarii, de la
activitatea practica pana la investigatia pe calculator, folosind acel program
computerizat japonez care analizeaza fenomenul sonor. Nu vreau sa se
inteleaga faptul ca ma tin ,mare”. Din pdacate, majoritatea cercetatorilor
actuali nu abordeaza fenomenele muzicale la nivel global, sunt destul de
superficiali, nu coboara la ,,munca de jos”.

> A.A.: Aveti o colectie impresionanta de instrumente, povestiti-
ne despre ea!

0.P.: Am o colectie de aproximativ 600 de instrumente traditionale,
jumatate romanesti si jumatate strdine, folosite de alte popoare, plus 70 de
jucarii muzicale care, de fapt, sunt preistoria muzicii, instrumente concepute in
perioada primitiva.

» A.A.: Din aceste 600 cate ati construit dumneavoastra?

O.P.: Cred ca aproape un sfert, la cele romanesti. Sunt replici dupa
instrumentele muzicale intalnite pe teren. Unele nu se mai gasesc, sunt
amintite doar de Tiberiu Alexandru. Eu le-am reconstruit, aveam nevoie de ele
pentru justificarea studiilor muzicale, nu puteam sa scriu fard a avea
instrumentele ,martor”. La analiza unui instrument muzical viabil trebuie sa
observ cum e acordat, sa aud cum canta, sa vad daca e conceput tonal, modal,
sa studiez manierele de cantat care sunt particularizate in raport cu cele din
muzica academica. Interpretii traditionali care canta la aceste instrumente nu
au fnvatat dupa reguli standardizate ci au inventat propriul lor mod de canta
,,au cantat dupd capul lor”. Tn practica interpretativé folclorica pot fi utilizate
tehnici de cantat total diferite fatd de cele intalnite in muzica de factura
clasica.

in privinta modelelor constructive, am o vioard traditionald
romaneasca (reparatd) care a fost construita dupa un model , vioara piccolo”,
din vestul european. Ea a fost facuta de un mester tamplar acum vreo suta de
ani. E unicad in lume! E varianta romaneasca a unui instrument muzical clasic
cazut in dizgratie. Pentru achizitii, eu caut mereu si pe net si colaborez cu
anticarii. Am o adevarata retea, ma anunta cand gasesc ce ma intereseaza. La
achizitie, le-am dat intotdeauna un pret corect. Unele instrumente sunt de
multe ori deteriorate dar eu repar tot. De exemplu am achizitionat tot o vioara
unica in lume. Este o vioara conceputa cu sase coarde: doi de mi, doi de /a, doi
de re. Cand canta, interpretul trage cu arcusul pe ambele coarde si se aude o
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executie muzicala facuta doua viori. A fost construita de un lautar moldovean
din zona Bicazului, in speranta ca poate lua mai multi bani de la nunt3, zicea ca:
uite ... se canta la doua instrumente! Vioara a fost gasita intr-o stare jalnica.
Am reparat-o. Cordarul era prelucrat dintr-o vertebra de animal. Orificiul
central al calusului era echivalentul gaurii din centrul vertebrei. Aceste
instrumente muzicale traditionale nu au fost cunoscute in mediul academic.

> A.A.: Le-ati popularizat?

0.P.: Da, de cate ori am avut ocazia. Am fost la trei congrese mondiale
de organologie in Portugalia. Acolo au ramas surprinsi ... si chiar au fost putin
mirati, nu se asteptau sa avem noi romanii asa ceva. La primul congres,
nevorbind limba engleza ci franceza, nu ma bagau in seama. Am Tnceput sa fiu
acceptat in bransa dupa sustinerea comunicarii stiintifice. La acest congres ma
dusesem cu 100 de instrumente muzicale pentru a prezenta in paralel si o
expozitie reprezentativa. La inceput colegii au fost destul de circumspecti fata
de mine si colectia mea, dar cand au inceput sd vada exponatele ,s-a dus
vorba” si au fost fascinati. La prezentare m-a ajutat o studenta romanca
masterand3 cu traducerea in limba englezd si limba portughezi. in final au fost
foarte interesati de informatiile inedite aduse de mine. in acelasi timp, acolo
am aflat si eu unele informatii profesionale care pentru mine au fost de mare
folos. De obicei, la astfel de ocazii, eu iau cu mine patru valize mari cu cele mai
reprezentative instrumente traditionale romanesti si cand tin o prelegere, le
expun, le explic constructia lor si cant la unele instrumente. La final cei prezenti
pot veni sd pund mana pe ele, sa le vada ,,pe viu”.

» A.A.: Ce instrument v-ati dori si nu 1l aveti in colectia
dumneavoastra?

O.P.: Nu am reusit sa achizitionez pana acum o cobza taraneascd, am
gasit la un moment dat un astfel de instrument dar era foarte scump si din
pacate, era si cam deteriorat. E singurul instrument muzical care Tmi lipsseste
din colectie, in rest nu vad ce as mai putea avea. Spre deosebire de alti
colectionari, eu am achizitionat si un numar mare de jucarii folclorice muzicale.

> A.A.:1n ciltoriile dumneavoastr3, ati explorat toate regiunile?
Instrumentele pe care le aveti in colectie sunt din intreaga
tara?

0O.P.: Da, am achizitionat toate modelele de instrumente folosite in
spatiul cultural romanesc. Pentru cunoasterea si cumpararea instrumentelor
muzicale traditionale, pe langa deplasarile din teren am colaborat mult cu
Muzeul Satului si cu Muzeul Astra din Sibiu unde veneau si constructori de
instrumente. Am stat cot la cot cu mesterii. Sa stiti cd Intdi ma testau, Tmi
spuneau lucruri partial adevarate. Dupa ce am fost ,verificat” abia atunci am
fost ,validat” de aceasta breasla. Am ajutat si eu mesterii sd isi mai
profesionalizeze instrumentele, spunandu-le ce stiam despre ele. Aceasta
colaborare a fost benefica si pentru mine si pentru ei.
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> A.A.: V-ati pus vreodata problema organizarii instrumentelor
pe care le aveti intr-un muzeu?

O.P.: Tangential s-a pus si problema unui muzeu de instrumente dar,
din pacate, nu s-a putut realiza pe plan administrativ. Am fost intrebat si eu ce
fac cu colectia mea, daca vreau sa o donez unui muzeu. Nu sunt de acord cu
donatia lor. Eu am investit mult in achizitionarea acestor instrumente. Nu am
fost ajutat de nimeni. De obicei, donatiile nu sunt apreciate de cei care le
primesc. Sunt respectate conjunctural doar obiectele care au fost achizitionate
cu multi bani. Daca voi lua decizia instrainarii instrumentelor trebuie sa ma
asigur cumva ca nu apare o persoana care sa le ,,caseze” sau sa le instrdineze in
mod fraudulos.

Cand am scos cele cinci volume care pun in valoare instrumentele
traditionale romanesti am zis sa promovez putin colectia, am facut o
prezentare si am trimis-o
muzeelor muzicale din
strdindtate. Am Tncercat
sa trimit la cele mai
importante muzee din
lume. Am nimerit chiar la
un specialist organolog
de la  Metropolitan
Museum. Persoana era
contrariata ca afirm
faptul ca instrumentele
mele si sunetele lor sunt
unice. La Tnceput am
avut pareri contrarii care
s-au lamurit printr-un
dialog profesional.
Ulterior le-am explicat
tuturor  colegilor de
breasla cd eu am alta viziune legata de instrumentele muzicale, diferita de cea
a oamenilor care lucreaza in zona muzeelor. Daca un instrument muzical este
pus pe un panou i se face un mare deserviciu. Instrumentul muzical este
conceput sa cante. Prezentarea instrumentelor muzicale trebuie sa fie facuta
printr-o descriere a calitatilor sale muzicale, nu intr-o maniera exclusiv vizuala.
Aceste ,obiecte” au alt statut, ele trebuie sa fie auzite.... Dupa aceste precizari
facute public, mi s-a spus sa trimit tuturor colegilor din muzee ceea ce gandesc
eu. In aceastd problem& am fost ,tras de urechi” de cei de la muzeul muzical
din Amsterdam, mi s-a reprosat ca nu cunosc specificul muncii de muzeograf si

. cum Tmi permit sd fac astfel de sugestii! De-a lungul timpului am avut si
unele asperitati in dialogurile sustinute pe linie profesionala.

> A.A.: Sunteti autor pentru 14 carti scrise ca rezultat al
cercetarii dumneavoastra foarte riguroase, atat teoretice cat si
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ca practician — interpret al tuturor instrumentelor pe care le
aveti, constructor de instrumente, acustician...

O.P.: Dupa ce mi-am luat doctoratul am vrut sa imi pastrez si libertatea
de a face muzica pe toate planurile, sa fac ce imi place. Am, de pilda, si un
album polifonic pentru vioara scris contrapunctic, compunand 44 de piese de
vioarda pentru copii, inclusiv piese programatice, concepute la nivelul de
intelegere al copiilor. Din pacate albumul nu prea a fost popularizat eu nefiind
in mediul scolar. Eu l-am publicat, pentru a arata ca am si preocupari legate de
muzica de factura clasica, nu doar de ,folclorist”.

> A.A.: Ati primit premiul Academiei pentru volumul | al cartii
dumneavoastra Instrumente Traditionale Romdnesti, Studii
acustico-muzicale.

0.P.: Da, e onorant. A fost premiat primul volum, sunt cinci in total. Nu
cred cd o sa le citeasca cineva in totalitate, sunt aproximativ 2.500 de pagini.
Continutul volumelor este foarte complex, lectura lor solicita si unele
cunostinte de acusticd muzicald. in bransa muzicald, nu multe persoane sunt
initiate Tn problemele de fizicd si de acusticd muzicald. In prezentirile mele
organologice am pus in discutie anumite teorii acustice: prima, cea legata de
faptul ca armonicele superioare la tilinca nu au fost interpretate corect, a doua
se refera la pocnetul biciului. Aici am nuantat unele teorii acustice sustinute in
mediul academic american. Pentru a-mi sustine parerile am facut zeci de
incercdri practice, am pocnit cu biciul, am facut experiente similare cu
scuturarea unui cearsaf, am finregistrat si analizat cu incetinitorul aceste
fenomene fizice. De asemenea, dupad pdrerea mea, cantatul la fierastrau nu
este justificat Tn plan teoretic decat partial. Aceste nuantari teoretice sunt
expuse in volumele mele. Din pacate ele fiind netraduse, nu pot fi cunoscute si
,judecate” la nivel international.

» A.A.: Afirmati candva ca e necesar sa stii fizicd pentru a obtine
performanta la un instrument muzical. E nevoie de cunostinte
complexe?

0O.P.: Nu poti desfasura o activitate muzicald in mod profesional fara sa
cunosti detaliile fizice ale formelor sale de manifestare. A invata putina
acustica muzicala nu e ceva complicat. Problema este ca oamenii nu prea au
chef sa studieze amanuntit elementele colaterale ale unei activitati.

» A.A.: De ce credeti cd nu mai e interes pentru aceasta lume
organologica?

O.P.: Modelul socio-cultural actual este partial in deriva. Toti oamenii
se gandesc in primul rand la bani si mai ales la modul in care pot sa i obtina cat
mai rapid. De multe ori am fost intrebat (chiar si de studentii mei): ,,Dar ce iese
din treaba asta?” Le-am raspuns invariabil: ,les ochii...”. Cam asta e atitudinea
multor oameni din actuala societate.

» A.A.: Mai are organologia mostenitori in Romania?
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O.P.: Nu, din pacate nu.

» A.A.: O impresionanta colaborare, concretizata cu o aparitie
editorialad, este cea pe care ati avut-o cu prestigioasa editura
Cambridge Scholars Publishing. Cum a Tinceput aceasta
colaborare si care a fost finalitatea acestui proiect?

O.P.: Pe baza articolului meu publicat in The New Grove Dictionary...,
care este practic biblia muzicala a lumii, cei de la Cambridge Scholars
Publishing, (o editura elitistd coordonata de cei mai importanti dascali de la
Cambridge, specializati in aprecierea materialelor stiintifice) mi-au propus o
colaborare pentru un volum de organologie. Am fost Tncantat dar a fost un
proiect foarte greu de dus pana la capat. Acolo au foarte multe reguli, se
lucreaza la alt nivel. A doua oara nu cred ca m-as mai incumeta la un astfel de
proiect. Au fost probleme legate de termenii muzicali de specialitate. Trebuia
sa traduc denumirile unor parti de instrumente. Cand prezentam un
instrument muzical traditional romanesc scriam termenul in limba romana si
explicam in mod detaliat in limba engleza descrierea constructiva a
instrumentului. Volumul se numeste Romanian Traditional Musical
Instruments in the Context of the Family of Musical Instruments. Au fost
achizitionate peste 100 de exemplare. Ele au ajuns in marile biblioteci ale lumii,
din pacate niciuna din Romania. Cartea prezinta comparativ instrumentele
traditionale romanesti si straine. Pana in momentul de fata, acest subiect nu a
mai fost abordat in cadrul organologiei. Am pus acolo tot ce e mai bun din
practica muzicala romaneasca: vioara cu sase corzi, violoncelul batut cu batul,
fluierul folosit Tn cadrul practicilor funebre etc. Am ales doar ,bijuteriile”
culturii noastre traditionale.

> A.A.: Ati scris acolo si despre ,,duduroni” sau despre dramba?

O.P.: Da, am scris in carte multe lucruri despre ,duduroni” si despre
,ruda sa elevata” — taragotul. Nu cred ca se vor supara cercetdtorii unguri pe
mine. Taragotul s-a nascut in Ungaria dar la ei nu a fost folosit in mod relevant
in mediul muzical traditional. Elitele maghiare au facut mult pentru
promovarea taragotului. Au o scoala clasica de taragot la institutiile muzicale
superioare. Din pacate nu s-a reusit includerea lui nici macar in perimetrul
culturii muzicale clasice. Tn Ungaria sunt organizate tabere de vard pentru
taragotisti si clarinetisti, acolo am cunoscut cercetatori din America si din
Franta. Practic, taragotul s-a ndscut la ei dar a ,,crescut” la noi in cadrul culturii
noastre traditionale. Marturie stau sutele de instrumente folosite zeci de ani in
Romania, intdi in Banat si mai apoi n Transilvania. Tn studiile mele
organologice am descris principalele tehnici inedite de cantat la taragot, altele
decat cele de tip clasic.

,Duduroniul” nostru este o capodopera, nu se stie nimic de el, este o
struto-camild, o combinatie intre blockflote si taragot. Eu am doua instrumente
de acest fel. Ultimul ,, duduroni” a fost construit in Maramures, din lemn de
prun, a fost sculptat manual si dotat cu ancie din lemn de alun. Am si un
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taragot neconventional confectionat din metal in perioada interbelicd la
uzinele din actualul oras Otelul Rosu. E unic, a fost turnat din aluminiu. Tn
colectie mai am un instrument aerofon primitiv, folosit acum aproximativ 100
de ani, un instrument utilitar care imita cantatul pasarilor: ,fisconiu’ de
pitpalac”. Cu aceste instrumente muzicale am fost invitat la emisiunea
televizata Romdnii au Talent. Acolo am precizat inca de la Tnceputul venirii
mele ca nu particip competitional, am adus instrumentele si am cantat la ele
pentru a le populariza in spatiul cultural romanesc.

> A.A.: Multd lume considerd cd dramba e un instrument
popular romanesc.

O.P.: Lipsa de informare, inculturd. Drambele sunt intalnite Tn multe
spatii culturale. Existd modele de dramba din metal, din bambus si din os.
Drambele metalice sunt peste tot, la origine cred ca au fost instrumente
muzicale folosite in practicile magice. Va dati seama ce efect avea la un om
salbatic sunetul drambei, credea ca a coborat un spirit superior... Cantatul la
dramba este atipic. El se manifesta prin variatii timbrale cu un efect sonor
inimitabil!

» A.A.: Instrumentele muzicale romanesti, au ,rude” in toata
lumea. Cum au putut fi create instrumente similare la sute, mii
de kilometri distanta dar cu trasaturi comune? Exista o gandire
muzicald comuna?

O.P.: Pentru a lamuri prezenta si utilizarea instrumentelor muzicale in
toate spatiile geografice, in literatura de specialitate exista termenul de
poligenezd (crearea unor instrumente muzicale Tn spatii geografice diferite,
fara a fi influentate constructiv sub nicio forma. Practic, toate constructiile
muzicale au la baza aceleasi legi acustice. Unele variante constructive au
rezultat prin interferentele culturale stabilite intre popoare. Ne-am batut cu
turcii, cu o0 multime de popoare migratoare, dar tot ce a fost bun (incepand cu
sarmalele sau cu uneltele casnice) a fost preluat de noi (si invers) prin
fenomenul de interferenta culturald. Cine poate spune al cui e fluierul?
Principiul fluieratului a fost intalnit deja in perioada timpurie a existentei
umane. Fluierele au fost utilizate, preluate si Tmbunatatite constructiv in
diferite spatii geografice. Datorita acestui fapt, la fluiere exista mari diferentieri
sub aspectul organizarii structurilor sonore. Aici e o intreaga filozofie muzicala,
oamenii se exprima sonor si se comporta afectiv in viata lor de zi cu zi dupa
planul constructiei lor genetice. Toate rasele umane au trasaturile lor specifice.
Aceste trasaturi se reflecta si in gandirea lor muzicala.

> A.A.: Cum adicad?

O.P.: Chiar acum am n proiect o cercetare, pe care vreau sa o finalizez
intr-un posibil volum (a 15-a carte de specialitate). E un studiu care abordeaza
sincretic probleme de filosofie, biologie, psihologie, acusticd muzicald etc. in
aceasta carte as dori sa justific de ce (pe langa necesitatile legate de sustinerea
vietii biologice) avem nevoie si de muzica. Cartea incepe cu doua intrebari

81



Revista MUZICA Nr. 3 /2026

fundamentale: Ce e muzica? si De ce, cand asculti muzica, esti colportat din
viata asta fizica intr-o alta lume?

Problemele de ordin genetic care diferentiaza gandirea estetica umana
pot fi observate in mod evident doar daca studiem culturile traditionale ale
diverselor organizari sociale stabilite pe criterii etnice. Unele popoare asiatice
sunt sensibile emotional la timbrele muzicale, chinezii au nevoie pentru
exprimarile lor muzicale doar de 5 sunete, langa ei, alte popoare (indienii)
canta cu sferturi de ton, noi europenii gandim heptatonic, modal... Eu ca
roman gandesc estetic in felul meu si ma manifest in modul meu caracteristic.

Lucrurile astea se pot vedea si prin constructia punctualda a
instrumentelor muzicale. Cu ajutorul lor poti sa iti dai seama ce a dorit omul sa
simta emotional la un moment dat sau ce fel de muzica i este pe plac: cum se
exprima timbral, cum foloseste structurile sonore, formele arhitectonice
(libere sau incadrate precis). Cand am fost intr-un turneu in Franta, doina
noastra a fost perceputa... ca o piesa muzicald care nu se mai termina. Ei nu
intelegeau forma noastra de exprimare muzicala improvizata, au un alt mod de
gandire estetica si de structurare a discursului muzical.

> A.A.: Deci nu poti educa modul de gandire muzicald?

O.P.: Doar partial si pana la un punct. Daca inveti particularitatile unei
muzici nu fnseamnad ca o si simti intru totul. Am vrut la un moment dat sa fac
un schimb de experienta cu o fanfara din Germania (atunci era inca Republica
Democratd Germana). in acea perioadd eu am condus un ansamblu folcloric de
copii. Prin unele cunostinte, am sugerat o colaborare culturala cu o formatie de
fanfara nemteasca de acolo. Le-am trimis nemtilor o casetd cu repertoriul
nostru traditional. Cei din Germania mi-au zis cd muzica asta nu e interesanta
pentru ei, si ci nu ar avea succes la publicul lor. Tn mod sincer, nici discul cu
repertoriul lor de fanfara trimis de ei nu era prea interesant pentru publicul
nostru. Era o muzica cu care noi nu eram obisnuiti.

n Belgia am avut de asemenea o altd experientd foarte interesants. O
solista vocala de muzicad populara din ansamblul meu a inceput sa cante o
doin3. Tn final (apropos de treaba de rasd umani si de genetica) a venit o fat3
din spatiul african care i-a oferit solistei mele un ursulet de plus. A spus ca a
marcat-o mult acea manierd de cantat. in spatiul african existd astfel de
interpretari muzicale descatusate metric, de factura improvizatorica. A fost
printre putinele persoane din acea sala care a ,vibrat” la acea muzica.

> A.A.: Aveti experientd in cunoasterea culturilor muzicale din
intreaga lume. Ce zona geografica mai bogata, mai interesanta,
mai complexa v-a impresionat cel mai mult?

O.P.: E foarte greu sa facem astfel de alegeri. De pilda, noi, romani
cred ca suntem extrem de bogati, poate printre cei mai bogati sub aspect
repertorial. Am fost inclusi Tn cadrul unor imperii care ne-au divizat de-a lungul
secolelor si am fost fortati sa ne construim enclavele noastre culturale
separate. Aceasta situatie a generat o mostenire culturald vastd si bine
diferentiata. Spre exemplu, muzica olteneasca difera mult de muzica
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banateana, cu toate ca structural ele au parti comune - structurile modale,
tematicile versurilor populare etc. Spun asta foarte asumat, la noi e o varietate
repertoriald incredibila. La alte popoare sunt lucruri interesante unele bine
particularizate dar nu au varietatea muzicii noastre traditionale, uneori
repertoriile lor sunt aplatizate, devin chiar plictisitoare.

Din pacate, in aceasta perioada de timp, toate culturile promovate pe
cale orala sunt in declin. Europa occidentala si-a iTnmormantat folclorul cu mult
timp in urma. In tarile avansate tehnologic, cultura scrisd a inhibat cultura
orala, eliminand brutal muzica traditionala.

» A.A.: Chiar sila tara s-au produs aceste schimbari?

O.P.: Da. In Germania, de exemplu, existd unele fanfare constituite
neinstitutionalizat dar gandirea lor muzicala e deja formata in stil clasic. Acolo
au ramas doar unele vechi reconstituiri folclorice revigorate prin prezenta
nemtilor care au emigrat din Romania in ultimele decenii. La noi folclorul
traditional german a ramas neschimbat o perioada lunga de timp prin
fenomenul de enclavizare culturald. Tn Ungaria, prin impunerea curentului
muzical lautaresc, muzica maghiara taraneasca a fost marginalizata in mare
masurd. Acest fenomen nu a fost observat in zonele rurale la minoritatea
maghiard din spatiul geografic romanesc. intr-un alt mod conjunctural, prin
deschiderile granitelor stabilite pe criterii etnice, o astfel de situatie cred o sa
ne astepte si pe noi. Sub aspect cultural, se va ajunge la un folclor spectacular
care e doar o ,,treaba muzicala garnisita cu sirop”.

Pe plan international compromisul cultural realizat in perioada actuala
prin activitatile de tip scenic prezinta deja muzica traditionald intr-o forma
cosmetizatd. In acest moment ne bucurdm c3 acest tip de repertoriu a mai
ramas inca viabil. Noile modele cultural-muzicale promovate de societatile
moderne au debusolat intreaga cultura promovata pe cale orala. Din fericire,
noi avem inregistrat in fonotecile noastre un tezaur folcloric absolut fantastic.

» A.A.:Si ce viitor are trecutul nostru cultural, domnule Papana?

O.P.: Nu are. Pe plan cultural, vechea noastra zestre traditionala a
ramas fincriptatd in perioada ei de timp. Astazi nu se mai creeaza nimic
traditional. Se ia un model cultural (discutabil) si se pune in diverse sabloane.
Creatiile artistice de calitate vor disparea in timp, nu au ,aderentd” la noile
generatii. Manifestarile folclorice actuale nu mai au nimic in comun cu folclorul
romanesc originar... Melodiile actuale sunt niste cantece de petrecere de
calitate indoielnica. Astazi daca te duci la o nuntad rurald folclorul muzical
traditional este pe cale de disparitie. Interpretarile muzicale sunt monopolizate
de solistii vocali care interpreteaza foarte rar muzica traditionalda. A fost o
perioadd mai recentd in care s-a gandit relativ folcloric. Tn prima faz3,
cantecele erau niste ,facaturi” (asa le numeau muzicantii). La o melodie se lua
un fragment de aici, unul de dincolo..., erau create unele mici compilatii
folclorice. Apoi s-au inventat tipologii de cantat ornate cu apogiaturi si cu
sisteme de cantat zonale. Prin promovarea unor astfel de cantece a aparut
deja o denaturare cumplitd a folclorului traditional. Tn acest moment s-a
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renuntat si la treaba asta, artistii de azi promoveaza un repertoriu care nu au
nimic Tn comun cu folclorul initial. E o muzica facila de comert, o muzica
,moderna”, cu sclipici...

SUMMARY

Andra Apostu

A dialogue with ethnomusicologist Ovidiu Papana

Researcher Ovidiu Papand is the foremost figure continuing scientific
endeavors in the field of musical organology. His efforts in this field are
matched by his passion for collecting a wide variety of musical instruments
from around the world. Through his technical skills and with boundless
passion and patience, he has restored an impressive number of instruments
and built some of them from scratch, demonstrating the imperative need for
the applied study of each individual instrument. In his books and in the
conferences he has participated in throughout his long career, he has
presented with competence and dedication all the details about the
instruments he carries with him in four suitcases - from general appearance
and construction parameters to complete acoustic data, as well as methods of
musical interpretation and artistic expression.
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RECENZII

In memoriam Valentin Gheorghiu

Lena Vieru Conta

Volumul omagial In memoriam Valentin Gheorghiu, aparut in 2024 la

Editura UNMB, continua o frumoasa si necesara traditie pe care cartea despre
Radu Lupu din Colectia Marii Pianisti a aceleiasi edituri a deschis-o. ingrijit de
muzicologii Monica Lup si Stefan Costache, prefatat de Valentina Sandu-Dediu,
cu o eleganta stilistica ce da tonul paginilor urmatoare, volumul este alcatuit
din trei parti-arcade Tn arhitectura cartii. Prima, intitulata Intinerarii artistice:
interpret, compozitor, mentor,

- N contine cinci studii despre Valentin

= Gheorghiu, in care biografia

artistului, aportul sdau la viata
muzicald romaneasca si
internationala, trasaturile artei sale
interpretative si  amprenta de
pedagog sunt descrise din unghiuri
diferite, din care se degajeaza
acelasi personaj echilibrat, generos,
inzestrat cu prisosinta, admirat fara
rezerve de toti cei care Il-au
cunoscut. Al doilea mare capitol,
Din cioburi si oglinzi. Portrete
) afective e alcatuit din interviuri cu
In memoriam si despre marele pianist si, ca
Valentin Tntotggagna, in aceasta Tn,siruirfa d?
evocari, interesante sunt, pe langa
GHEORGHIU personajul principal, personalitatile
celor intervievati, precum si ale
celor care le pun intrebri. in al

< UNIVERSITATI!
=

v,mfu[w ~ treilea capitol, Re-vizitdri critice,

£ MUZICA
S BUCURESTI

gasim cateva cronici despre
Valentin Gheorghiu Tmpreuna cu
douad articole scrise de el in 1964 si un Laudatio care sintetizeaza, de fapt,
prima parte a cartii. Un rezumat in limba engleza semnat de Maria Monica
Bojin face accesibild publicatia si celor care nu vorbesc limba romana, iar
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Addenda contine o lista selectiva a Tnregistrarilor pianistului si un opis al
compozitiilor lui, foarte utile celor interesati de interpretarea lucrarilor, de
reascultarea Tnregistrarilor si de cercetarea creatiei muzicianului. O galerie de
imagini bine alese 1l aduce 1n fata ochilor pe Valentin Gheorghiu la diferite
varste, singur sau alaturi de personalitati nu numai muzicale. Postfata Monicai
Lup explica motivele si scopul acestui volum omagial, realizat in conditii grafice
excelente, si adreseaza multumiri colaboratorilor si sustinatorilor aparitiei
cartii.

Prima parte a volumului se deschide cu prezentarea Monicai Lup,
Valentin Gheorghiu — o viatd dedicatd scenei romdnesti; documentarea
temeinica, atentia la detalii, scrupuloasa citare a surselor, stilul obiectiv si clar
fac captivanta lectura: cititorul e impresionat de redarea contextului istoric, de
schitarea, in linii fine, a portretului Maurorei, mama fratilor Stefan si Valentin
Gheorghiu, portret care se deduce mai mult din actiunile ei, decat din cuvinte.
Apar si imagini creionate in linii puternice — Mihail Jora e vazut cu ochii
copilului si totodata apreciat cu maturitatea adultului, in acelasi pasaj dintr-un
text de Valentin Gheorghiu citat de Lavinia Coman (in Constanta Erbiceanu, o
viatd ddruitd pianului, din 2005): ”..insa in loc de a intdlni un om dur si
morocdnos, ne-am trezit cu o persoana atat de calda, de draguta, de apropiata
de noi, desi eram copii, incat I-am Tndragit pe loc pentru tot restul vietii (...) Era
de o generozitate fara margini. Chiar si dupa terminarea conservatorului, ne
primea oricand spre a-i arata vreo noud compozitie. Se uita la ea, o descifram
la pian si... plecam mereu incurajat si cu un avant reimprospéatat.”?. In relatarile
profesoarei Maria Sova apar unele detalii interesante (si discutabile, din punct
de vedere pedagogic), despre metodele de lucru ale domnisoarei Erbiceanu :
”In acest timp, Valentin nu avea voie si mai cante ce fi plicea, ca si nu strice
ceea ce realiza in studiu”?, precum si un portret al lui Valentin Gheorghiu copil :
”Valentin era de o constiinciozitate rara si de o cinste exemplard. Nu mintea
niciodata, avea un suflet extrem de pur. Era foarte tipicar, cochet, atent sa se
prezinte intotdeauna impecabil. Aceste trdsaturi erau si o mostenire de la tatal
sau. De fapt, a preluat de la ambii parinti calitati importante. Erau oameni
corecti, cinstiti, gospodari, iubitori de copii, carora le erau devotati pana la
sacrificiu”. latd un portret de familie in mise en abime — Maria Sova citat3 de
Lavinia Coman, citata, la randul ei, de Monica Lup — care trimite cu gandul la
reprezentarile din oglinzile picturilor de gen flamande sau olandeze. Apar, de
asemenea, un fragment dintr-o scrisoare de recomandare a lui Enescu,
publicatd in revista Muzicd si poezie*, acte si decizii oficiale, note de subsol
despre personaje importante ale vremii care i-au ajutat pe fratii Gheorghiu sa
studieze la Paris, o sumedenie de informatii si referiri care Tmbogatesc
orizontul cultural al cititorului. Interesante sunt si graficele despre repertoriul

1 In memoriam Valentin Gheorghiu, p.19
2 lbidem, p.20

3 bid., p.20

41bid., p.21

86



Revista MUZICA Nr. 3 /2026

pianistului, ca si cele care prezinta colaborarile acestuia cu diversi dirijori.
Munca de istoric a Monicai Lup este impresionanta, iar pentru cineva care a
cunoscut personal personajele evocate — pe Mihail Jora, pe criticul J.V.
Pandelescu (celebrul ”JVP”), pe Vladimir Orloff, pe Catalin llea, pe Ada
Brumaru, pe Alfred Hoffman, pe mai toti dirijorii din grafice — lectura e un fel
de Le temps retrouvé. Poti cunoaste pe cineva de o viata fara sa stii atatea
detalii din biografia lui; atatia dintre noi, nascuti in a doua jumatate a veacului
trecut, l-am considerat “de la sine inteles” pe Valentin Gheorghiu, I-am
internalizat ca pe unul dintre cei mai mari pianisti romani, I-am ascultat de
nenumarate ori in sali de concert, am stat de vorba cu el fara sa stim lucruri
esentiale despre el.

Capitolul urmator, Recuperdri necesare: portret al pianistului si
compozitorului Valentin Gheorghiu in oglinda perceptiei internationale, de
Stefan Costache, vadeste o minutie similara in cercetarea cronicilor si
documentelor, majoritatea oferite de arhiva familiei Gheorghiu. Organizate in
subcapitole, dupa tarile in care a concertat pianistul, extrasele din cronici
releva, printre altele, preferintele si idiosincraziile cronicarilor citati. Olivier
Alain il critica pe Valentin Gheorghiu, in Le Figaro, pentru sunet uneori aspru si
pentru dezinvoltura din Papillons?, dar il lauda pentru forta din Fantezia in do
major de Schumann. Marc Pincherle, intr-o cronica din 1961, mentioneaza
"autoritarismul metronomic in virtutea caruia Schumann se supune aceluiasi
tratament ca Stravinski sau Hindemith” si caruia Valentin Gheorghiu nu i se
supune. In critica lui Evan Senior, din Marea Britanie, aparutd in Music and
Musicians in ianuarie 1959, apare si o opinie a cronicarului despre muzica
romaneasca a epocii: “Concertul pentru pian de Valentin Gheorghiu este o
lucrare interesanta, perfect construita din punct de vedere pianistic si farad a
cuprinde acea uniformitate nedorita care se pare ca defineste atat de mult
compozitiile moderne roméanesti“?. (“Generatia de aur” abia Tncepea sa-si
deschida aripile). intr-o cronica din 1973, criticul suedez Carl-Gunnar Ahlen
deplora efectele sonore ale concertelor lui Mendelssohn, Hummel, Weber sau
Field pe clapele unui pian modern, “relativ greoi la cantat si cu sunet pufos®, si
sustine —n 1973 ! — ca “extrem de putini pianisti mai poseda azi vechiul joc al
degetelor in care fiecare sunet se aude clar, cu toatd viteza uluitoare®®, or
existau deja Van Cliburn, Martha Argerich, Lev Vlassenko, Vladimir Krainev, ca
sa nu mai vorbim de Horowitz, probabil unul dintre “putinii pianisti“ evidentiati
de cronicar. In presa japonezd, Akira Ueno subliniazd caracterul clasic al
intepretarilor lui Valentin Gheorghiu, in timp ce Nitoshi Shibata, in 1970,
deplange artistii facili, plasdndu-l pe Valentin Gheorghiu la antipod: “in aceasts
lume a publicitatii exacerbate, artistii atractiei superficiale sunt cei mai
susceptibili sa ajunga la faima. Acum, domnul Gheorghiu reprezinta opusul
acestui model; calitatile tehnice si interpretarea in fata publicului sunt de

1 1bid., p.62
2 Ibid., p.68
3 bid., p.73
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factura traditionald, fard urma de snobism.“? Tn Elvetia, in 1974, remarca unui

critic care semneaza “Cx“ nu poate fi perceputa astazi decat ca amuzanta, prin
conformismul in fata abaterii de la norma: “[...] iar luni, la Beaulieu, n al
cincilea concert din abonament — (Orchestra de Camera din Lausanne I-a avut,
n.n.) pe Valentin Gheorghiu, un pianist roman de renume mondial, care, desi
si-a permis cdteva mici libertdti, a incantat pe deplin auditoriul numeros printr-
o interpretare clard, bogata in sonoritati, poetica, atragatoare, intr-o versiune
perfect relaxatd a Concertului nr. 1 in do major de Beethoven”.? Specificul
national care transpare in anumite pasaje din cronicile citate poate face
deliciul cititorului modern: un cronicar german, de pilda, il lauda pe Valentin
Gheorghiu in Berliner Zeitung, in 1956, catalogandu-l totodata drept “pianist
extrem de muncitor”. Dincolo de calitatile exceptionale ale pianistului Valentin
Gheorghiu si consemnarea repertoriului sau, cronicile transmit atmosfera vietii
muzicale a celei de a doua jumatati a secolului XX si ofera un prilej neasteptat
de a confrunta gandirea criticului muzical contemporan cu cea a cronicarilor
secolului trecut. Tn Concluziile studiului, Stefan Costache atrage atentia
cititorului asupra rarefierii agendei internationale a lui Valentin Gheorghiu,
datorate barierelor politice din blocul comunist in care pianistul a ales sa
trdiasca, in ciuda propunerii de a ramane la Londra, si emite ipoteza unei
cariere de mai mare anvergura pe plan mondial in cazul in care acesta ar fi ales
alternativa londoneza. Valentin Gheorghiu insusi spune, intr-un interviu din
2003, cd nu stie dacd a ales bine sau nu?, dar in afara frazei “am ramas cu
consolarea ca, in aceasta perioadd grea, am adus putina alinare si bucurie
ascultatorilor mei de aici”, nimic altceva nu indica, in tot volumul, vreun regret
sau vreo frustrare a muzicianului legate de magnitudinea recunoasterii sale
nationale si internationale.

Studiul Istorii intretesute. Valentin Gheorghiu si Festivalul International
George Enescu, de loana Marghita, la fel de bine documentat si riguros
comentat, readuce si informatii deja enuntate in capitolele precedente, face o
cronologie utila a prezentei repertoriului enescian in Festival si citeaza
aprecieri ale unor cronicari consacrati, Ada Brumaru si Alfred Hoffman, al caror
“condei” era celebru printre contemporani. Interesante sunt si citatele din
cronicile lui Viorel Cosma sau din cele ale compozitorilor Costin Cazaban — una
dintre mintile stralucitoare ale generatiei sale — sau Doru Popovici, activ
promotor al vietii muzicale bucurestene in anii 1970-1980. Apar numele lui
Edgar Elian, Elena Zottoviceanu, Claudiu Negulescu, Grigore Constantinescu,
Anca Florea, de care cei care i-au cunoscut isi amintesc cu placere. Referintele
la Dumitru Avakian, Carmen Stoianov, Bedros Horasangian — scriitor si
meloman —, la colegii lui Valentin Gheorghiu din juriile Concursului Enescu, la
dirijorii cu care pianistul a colaborat, sunt binevenite — istoria le va pastra si le
va valorifica.

1\bid., p.77
2 lbid., p. 78
3 lbid., p. 84
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Tn studiul sdu, Ganduri despre arta pianisticd a lui Valentin Gheorghiu,
Viniciu Moroianu citeaza un foarte frumos portret al lui Valentin Gheorghiu
facut de Cristian Mandeal in brosura dublului CD Valentin Gheorghiu din 2012.
Bucurd evocarea lui Mandru Katz, discipol al Floricai Musicescu, rivala
Constantei Erbiceanu, in perceptia elevilor domnisoarei Musicescu. De retinut
e si comparatia indirecta cu Radu Lupu: “Totodata ramaneai marcat de
diversitatea tuseului, stralucirea concertanta si eleganta frazarii, ca, mai tarziu,
la Radu Lupu. Si totul cu o maximad economie si eficientd a gestului“.! Tntr-
adevar, nicdieri nu apare vreo aluzie la histrionism Tn evocarile artei lui Valentin
Gheorghiu; in schimb, cei care l-au cunoscut stiu cu cat haz putea relata
intamplari amuzante si spune bancuri.

n studiul Valentin Gheorghiu si compozitiile sale, Dan Dediu analizeaz
cu virtuozitate si har creatia componistica a pianistului. Textul este bogat in
conotatii, analizele partiturilor se ocupa deopotriva de structura si de
dramaturgia compozitiilor; stilul lui Dan Dediu e clar, imaginativ si suplu. O
bogata experienta de teoretician si pedagog, armonios Tmpletitd cu
prospetimea gandirii compozitorului activ, in plina maturitate, transpare in
acest capitol care ofera interpretilor dezlegari si solutii de talmacire a lucrarilor
lui Valentin Gheorghiu. indemnul de a face un proiect de inregistrare a tuturor
pieselor si de a ingriji mostenirea componistica a lui Valentin Gheorghiu
incheie acest text stralucitor, precis in exprimare si percutant in epitete.

Pianist si discipol — Valentin Gheorghiu si Mihai Ritivoiu, de Andreea
Kiseleff-lgnat, aduce Tn prim plan tactul, delicatetea cu care Valentin Gheorghiu
a abordat sarcina dificila de a-l indruma pe tanarul pianist, precum si auzul
Maestrului, “printre cele mai fine si mai uimitoare“?. E comentatd si optiunea
lui Valentin Gheorghiu pentru un repertoriu mai limitat si mai avantajos
(similara selectivitatii lui Michelangeli), intru permanenta perfectionare si
excelenta a interpretarii, asa cum rezultd ea din marturiile lui Mihai Ritivoiu.
Cateva lucruri esentiale pentru si mai tandra generatie sunt de retinut din acest
interviu, realizat de Andreea Kiseleff-lgnat: faptul ca lui Valentin Gheorghiu nu-
i placea sa vorbeascd despre el insusi (cand ne gandim ca majoritatea
semenilor nostri adord sa o facd, nu putem decat sa admiram decenta,
pudoarea, modestia Maestrului), faptul ca nu canta nici afectat, nici scolastic,
afirmatia ca a fost un om fericit. Satisfactia de a face cu cea mai mare probitate
profesionala ceea ce stia sa faca cel mai bine, echilibrul, linistea si aprecierea
oferite de familie, acordul cu sine Tnsusi, comportamentul ireprosabil — toate
fac parte din mozaicul care alcatuieste fericirea creatorilor cu caracter
armonios aspectat.

Partea a doua a volumului, Din cioburi si oglinzi. Portrete afective
fncepe cu transcrierea unor discutii pe care muzicologul Anca loana Andriescu
le-a avut cu Maestrul in 2021. Reiese, de la bun inceput, imensa recunostinta
pe care Valentin Gheorghiu o purta parintilor lui, lui Mihail Jora, celor care il

11bid., p. 114
2bid., p. 135
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ajutasera in tinerete. Muzicianul se dezvaluie curtenitor si cu mult tact: “Am
scrisoarea aici si pot sa ti-o arat, Anca... si cu asta vreau sa-ti multumesc pentru
rabdarea pe care o ai cu mine...“%. Se vdd modestia si bunul simt inculcate prin
acel tip de educatie specific inceputului secolului XX — le-am vazut si in
comportamentul Clarei Haskil, al lui Dinu Lipatti —, aversiunea pentru “lauda de
sine”, pentru publicitate si exagerari: “Ma retrag pentru ca suna foarte...
“pompos” orice interviu: oamenii vorbesc “ca la carte”, se mai si lauda, de
multe ori se profita de orice si nu as vrea sa fac si eu la fel. E normal daca
vorbesti de prieteni si de cei pe care ii admiri sa “te scapi” si pe tine acolo,
fnduntru, si atunci evit asta“?. Te intrebi, pentru ca in carte urmeaz3 un sir
intreg de interviuri despre Valentin Gheorghiu, cati dintre cei intervievati
adopta aceeasi atitudine? Cititorul va vedea singur. Interviul lui Valentin
Gheorghiu aduce marturii inedite despre Enescu si sugestii despre cum trebuie
cantate lucrarile acestuia — raspunsul pe care i-l da Valentin Gheorghiu unui
pianist german care canta Sonata a lll-a pentru pian si vioard si numara
mecanic cvintoletele este perfect: “I-am spus ca daca faci asa nu mai este
Enescu, caci Enescu trebuie cantat cu spiritul respectiv, nu faci cate o bucata, ci
faci un intreg univers”®. Pretioase sunt si amintirile despre Lipatti si Enescu
cantand Tmpreuna in apartamentul din blocul de langa Calea Victoriei, unde a
locuit Enescu in timpul razboiului. Pozitia lui Valentin Gheorghiu in chestiunea
compozitor versus interpret e clara: “Parerea mea este ca muzica trebuie sa
reprezinte sufletul compozitorului, nu al interpretului — deci interpretul are
dificultatea de a se pune fin situatia celui care a scris acea muzicd (...)““.
Limpede este si alegerea autenticitatii in detrimentul perfectiunii — desi
imperfectiunile ar trebui sa fie cautate cu lupa sau cu microscopul in
interpretarile lui Valentin Gheorghiu... Fermecatoare sunt umorul si nonsalanta
pianistului cand spune: “pe atunci el scartdia la vioara (e vorba de Stefan,
fratele lui, n.n.), si eu bateam clapa“ sau cind povesteste despre turneele in
America de Nord, cerintele impresarilor, oboseala: “lar cei de acolo, ca sa te
angajeze, iti spun ce sa canti. Am fost asa si cu trioul, cu Stefan si Catalin llea,
iar fratele meu a declarat ca nu mai face asta in viata lui, ca el era mai comod
ca mine!“®, Legatura afectiva dintre cei doi frati este remarcabild — de la sine
inteleasa in atatea familii si totusi atat de contrazisa de situatii opuse in altele...
Este evidenta si nostalgia tineretii, a unor vremuri revolute cand “oamenii erau
mai calzi decat sunt acum. Acum, oamenii sunt foarte doritori de bani si sa
traiasca bine — atunci era mai altfel”.”

11pid., p. 147
2 |bid., p. 148.
3 bid., p. 151
41bid., p. 154
5bid., p. 148
6 bid., p. 159
7 |bid., p. 157
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Interviul pe care pianista Roxana Gheorghiu, sotia Maestrului, i-I da lui
Stefan Costache are meritul de a prezenta raspunsuri mai scurte, mai concise
decat intrebarile puse; la ultima intrebare, care 1l pune pe Valentin Gheorghiu
alaturi de Radu Lupu si Dinu Lipatti si totodata sugereaza raspunsurile, replica
Roxanei scade din maretia intrebarii si comuta tema, abil si modest, de la
aspiratiile la universal, la realitatea individuala a pianistului si a familiei lui, in
spiritul lui Valentin Gheorghiu insusi, perceput mai degraba ca un empiric
decat ca un teoretician. Si Valentina, fiica pianistului, raspunzand-i Cristinei
Garbea, mentine un ton rezervat, la obiect, dand detalii inedite, ca faptul ca
tatalui ei Ti placea Nat King Cole, ca se incalzea cu game si Hanon, ca avea trac.
(Surprinzatoare pare, in paragraful cu biografia Valentinei, omisiunea lui
Dominique Weber dintre profesorii ei de la Conservatorul din Geneva).

Marturiile partenerilor de muzica de camera ai lui Stefan Gheorghiu au
in comun faptul ca toti |-au apreciat la superlativ si in plan profesional, si in
plan uman. Mici detalii fac cu atat mai interesante interviurile, cu cat par
involuntare: Marin Cazacu i relateaza lui Petre Fugaciu prima sa colaborare cu
Valentin Gheorghiu, in 1983, cu Triplul concert de Beethoven, mentionand-o
pe Mihaela Martin si omitand dirijorul; valorizeaza in mod special concertele
familiilor de muzicieni — Gheorghiu, Cazacu si Croitoru —, subliniind rolul
formator pe care acestea le-au avut in carierele copiilor muzicienilor si exprima
un anumit elitism muzical: “Din start ti devenea prieten — sigur, daca faceai
parte din acea categorie care, din punct de vedere muzical, se apropia de
idealurile lui profesionale; am simtit ca ma aprecia si pe mine si pe Gabriel
Croitoru si pe cativa cu care el a colaborat in mod special. Valentin Gheorghiu,
fiind o persoana destul de solitara, nu impartasea aceasta prietenie decat cu
persoanele pe care le simtea foarte aproape de felul lui de a gandi muzica, de
felul lui de a se comporta in societate, in relatia cu alti muzicieni“?. Pozitia lui
Valentin Gheorghiu fata de concursurile de pian, fata de juriile acestora, fata
de concurenti sunt interesante — era obiectiv si “n-ar fi facut o nedreptate
niciodatd”?, ca si modul in care decurgeau repetitiile pentru concertele
camerale, prospetimea abordarii unui repertoriu in reluare — toate sunt
descrise cu spirit de observatie si cu luciditate.

Mihaela Martin 1i povesteste Marinei Nedelcu ce a insemnat pentru
formarea ei ca muzician contactul cu fratii Gheorghiu; tonul este respectuos, ai
impresia ca violonista retraieste acele momente din tinerete, ca se identifica cu
statutul ei de atunci, simetric cu modul lui Valentin Gheorghiu de a fuziona cu
stilul compozitorului. Un element important si doar aparent paradoxal al
personalitatii si artei lui Valentin Gheorghiu reiese din textul Mihaelei Martin:
seriozitatea si totodata usurinta cu care trata concertele cu mai tinerii sai
parteneri: “Era foarte concentrat, insa avea si o anumita lejeritate in atitudine
(...) Acest lucru ma inspira si pe mine, imi dadea o anumita incredere legata de

11bid., p. 171
2bid., p. 173
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bucuria de a iesi pe scend“’. Tn completarea si oarecum contrar celor afirmate
de Marin Cazacu cu privire la afinititile elective, Mihaela Mihai spune: “Imi
amintesc cat de calduros si prietenos era cand o intdlnea pe mama mea. Nu
avea niciun fel de alura de star, avea o modestie extraordinara si intelegere
pentru aspectele de zi cu zi ale vietii“?.

Silvia Marcovici are doar cuvinte de lauda pentru Valentin Gheorghiu,
dar le adreseaza “de la egal la egal”: “La randul meu, am descoperit cad eram
intodeauna pe aceeasi lungime de unda cu Valentin, iar scoala din care veneau
ei s-a transferat si asupra mea“. Sau, dupa ce Valentin Gheorghiu 1i spune ca ea
canta extraordinar pe inregistrarile cu ei doi pe YouTube: “L-am asigurat ca si
el canta minunat, dar a insistat cum ca eu as fi fost formidabila. Ce vreau sa
spun e ca era un om de o delicatete cu totul aparte si de o modestie exagerata.
Multa vreme m-am luptat cu el, ca sa fie mai constient de propria lui valoare.”?
Vrand-nevrand, aici exprimarea Silviei Marcovici suna un pic “patronizing”,
protectiv-ingaduitor; de asemenea, surprinde afirmatia ei “Din pacate, scoala
Gheorghiu nu mai existd astazi.“* Existd discipoli ai lui Stefan Gheorghiu chiar
printre cei intervievati in volum.

Gabriel Croitoru, elev al lui Stefan Gheorghiu, ii pomeneste pe Silvia
Marcovici, pe Radu Aldulescu, pe Marin Cazacu (cu care converge in opinia ca
Valentin Gheorghiu nu canta de doua ori la fel aceeasi piesd), pe Horia Mihail,
pe marele Ivry Gitlis; o natura generoasa se desluseste in interviul lui, natural,
relaxat. E limpede ca se simte bine in pielea lui, iar intrebarea Ariadnei Ene-
Iliescu “Putem spune ca aveau loc si discutii despre interpretare, hermeneutica
sau, mai degraba aveati un dialog pur muzical ?“, la care Gabriel Croitoru
raspunde “Nu, discutii n-am avut niciodata”* are acelasi efect asupra celor care
l-au cunoscut pe Valentin Gheorghiu (zambet in fata candorii tinerilor) ca
intrebarea lui Stefan Costache pusa Valentinei Gheorghiu: “Obisnuia sa va
ceara uneori sfatul Tn legatura cu ceea ce facea ca interpret? Avea nevoie de
validarea familiei?“ Raspunsul Roxanei, ferm, laconic, e de bun simt: “Valentin
a fost intotdeauna un independent si nu simtea nevoia sa-mi ceara sfaturile. Eu
eram, in schimb, cea care apela la recomandarile Iui.“® Modestia lui Gabriel
Croitoru contrasteaza cu paternalismul Silviei Marcovici: “Afirmarea lui
Valentin Gheorghiu pe scenele internationale nu pot s-o compar cu ceea ce am
facut eu. Am ficut si eu ce am putut.”” Gabriel Croitoru relateaza si cateva
anecdote care adauga multa culoare amintirilor.

Pianistii intervievati vadesc si ei puncte de vedere si caractere diferite:
Luiza Borac vorbeste cu mult respect despre profesorii ei, Lavinia Coman si

11bid., p. 212
2 1bid., p. 213
3 Ibid., p. 218
41bid., p. 217
5 Ibid., p. 239
6 Ibid., p. 162
7 Ibid., p. 239
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Gabriel Amiras, evocd amintiri de-ale ei de la varsta de 8 ani, cand I-a vazut
prima oara pe Valentin Gheorghiu la Ramnicu-Valcea si consemneaza
interpretarile proprii ale Concertului pentru pian si orchestrd. Spune la un
moment dat ca marele pianist avea un repertoriu urias, or chiar din statisticile
primului capitol si din evocarile lui Mihai Ritivoiu reiese ca Valentin Gheorghiu
avea un repertoriu mai degraba limitat, atent selectionat, pe care prefera sa-I
perfectioneze. Philippe Dinkel, la origine pianist, ulterior afirmat mai ales ca
muzicolog Tn Elvetia, raspunde la multe fintrebari despre concursurile
internationale, despre concurenti si originalitate, despre reticenta lui Valentin
Gheorghiu de a preda si pare surprins de faptul ca acesta putea sa rada chiar
de sine Tnsusi, ceea ce cititorului Ti provoaca din nou un zdmbet: cum vad unii
oameni umorul, dacd autoironia nu intrd in repertoriu? n acelasi timp, Dinkel
consemneaza “ceva copilaros” in sensul cel mai bun in modul de a vorbi al lui
Valentin Gheorghiu. Faptul ca Philippe Dinkel nu I-a ascultat niciodata live pe
Valentin Gheorghiu nu pare relevant, deoarece textul lui este mai degraba
narativ decat descriptiv. Celalalt muzician elvetian, Jean-Francgois Antonioli,
raspunde Tn limba romana intrebarilor puse si provoaca un nou zambet
cititorului, afirmand: “Atunci eram casatorit cu loana Bentoiu, fiica prietenului
meu Pascal Bentoiu, care fusese si el un student al lui Mihail Jora la
compozitie.”? (Apropiatii familiei Bentoiu stiu ci Jean-Francois Antonioli |-a
cunoscut pe Pascal Bentoiu in calitate de ginere, nicidecum nu au fost doi
prieteni, dintre care unul s-a insurat cu fiica celuilalt). Surprinzator pare faptul
ca Tnsasi loana Bentoiu, care |-a cunoscut indeaproape pe Valentin Gheorghiu
inca din anii 1960-1970, a cantat cu el, are legaturi vechi de familie cu fratii
Gheorghiu, cu copiii lui Stefan Gheorghiu si al carei tata a fost prieten intim cu
Valentin, nu a fost intervievata... Marturia ei, ca soprana, despre Valentin
Gheorghiu acompaniind-o intr-un program Enescu, ar fi fost un atu pretios
pentru acest volum.

Interviul lui Nelson Goerner, care o mentioneaza pe Maria Tipo,
profesoara lui de la Conservatorul din Geneva din anii 1980, demonstreaza si
el, indirect, ca Valentin Gheorghiu nu teoretiza prea mult intepretarea
muzicald, desi cei doi discutau despre interpreti si repertoriu. Goerner
conchide: “[...] e atat de la indemana sa asculti aceste inregistrari (ale lui V.G.,
n.n.) care vorbesc de la sine, nu e prea mult de spus in plus, dupa parerea mea.
Cand asculti o muzicd de asemenea natura, discutiile nu-si mai au rostul.”?
Admirabila apare aceasta consonanta cu aforismul lui Ludwig Wittgenstein din
Tractatus Logico-Philosophicus: ,,Was gezeigt werden kann, kann nicht gesagt
werden.” (,,Ce poate fi aratat nu poate fi spus”.)

Tenorul si regizorul Cristian Mihailescu deapana, cu haz si naturalete,
amintiri din tinerete Tn care apar Dan lordachescu, lon Voicu, Catalin si
Marilena llea — o desfatare pentru martorii acelor ani — si, printre altele,
elogiaza rolul Roxanei in viata pianistului. Merita observate si bonomia cu care

11bid., p. 232
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Valentin Gheorghiu reactiona la imitatiile pe care i le facea Pichi Mihailescu, si
revelionul spontan de la Sinaia.

Interviul acordat de Adrian lorgulescu scoate la ivealda admiratia
compozitorului pentru tenacitatea pianistului Gheorghiu: ,,Am fost si eu pianist
(desigur, la un nivel incomparabil inferior) in tinerete; am urmat liceul de
muzicd, am continuat apoi inca patru ani la facultate, Tnsa niciodata nu am
putut sa exersez peste doua ceasuri. El se simtea coerent si consecvent cu sine
in fata clapelor, iar timpul nu mai conta.”? (Un nou zdmbet apare pe fata
cititorului pianist, Tmpins de situatie sa-si spuna ,uite, tocmai asa unii devin
mari pianisti”). Adrian lorgulescu 1l lauda si 1l pretuieste pe Valentin Gheorghiu
in ipostaza de compozitor a acestuia, iar relatarile despre asiduitatea lui la
sedintele Uniunii Compozitorilor completeaza portretul muzicianului. Prietenia
lui Valentin Gheorghiu cu Pascal Bentoiu apare si ea in prim plan in amintirile
lui Adrian lorgulescu.

Foarte interesant este si interviul lui Cristian Mandeal: pe langa
portretul admirabil al lui Valentin Gheorghiu ca artist si ca om, din care se
deduce perceptia unei dualitati — optimism si melancolie —, pe langa evocarea
unor momente speciale, concerte, seri de dupa concerte, turnee, transpare o
punere Tn paralele a destinului lui Valentin cu propriul destin al lui Cristian
Mandeal. Decizia de a ramane in Romania pare sa framante si azi o parte
dintre artistii care au luat-o la vremea respectiva, lucru lesne de inteles, dar cu
care Valentin Gheorghiu parea sa fie impacat. La intrebarea daca Valentin
Gheorghiu si-ar fi regretat optiunea de a ramane in tara, raspunsul este ,,Nu se
poate sa nu regreti, dar in acelasi timp iti evaluezi prioritatile cu plusurile si
minusurile ce decurg de aici. [...] A ales sa stea acasa, intre ai lui, si lucrul asta
pentru el a fost atat de important incat cariera si-a ,sacrificat-o”. Tntr-un fel,
aici ne asemanam ca destin, nici el, nici eu, nimeni nu-si poate ghici viitorul
dinainte, nu poate spune ce s-ar fi intamplat daca alegerea ar fi fost alta. Dar
este sigur ca macar sansele ar fi fost altele daca si el, si eu am fi ales o alta cale
a deciziilor noastre la timpul potrivit. [...] Saltul Tn necunoscut se face la o
varsta cand inca mai ai un viitor, cand mai ai ceva in fata. Asa ceva se face doar
la mare tinerete.”? Aici, Cristian Mandeal vorbeste Th numele sau si in cuvintele
lui se simte o mare nostalgie a tineretii si o sinceritate remarcabila. Omagiul
adus Roxanei Gheorghiu — , 0 extraordinara gospodina si tovarasa de viata. O
sustindtoare din toate punctele de vedere, nu numai gospodaresc, a lui
Valentin. L-a sprijinit foarte mult moral. Roxana a luptat pentru el toata viata
ca o leoaic3 si a fost o sotie, as zice, de nota 10”3 — relevd o admiratie imens3 si
dorul de calitatile unei partenere de viata care stie sa creeze o ambianta
favorabild contactelor sociale. Tn alt3 ordine de idei, uneori o simpla locutiune
adverbiald poate releva, voluntar sau nu, o inapetenta: “In decurs de cinci-sase
ani am finregistrat un album cu integrala simfoniilor lui Bruckner, cele cinci

11bid., p. 194
2|bid., p. 183
3 bid., p. 180
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discuri cu Valentin, doua cu Dan Grigore, dar si alte lucrari care faceau parte
din albume separate, chiar si muzicd romaneascd.”! Poate c3 anii in care piesa
simfonica romaneasca era obligatorie in deschiderea concertelor filarmonicilor
romanesti si-au pus amprenta, dar compozitorii stiu cd, pe atunci, muzica
romaneascd avea deschidere si in afara festivalurilor muzicii contemporane. in
economia volumului, interviul lui Cristian Mandeal iese in evidenta prin
sinceritatea lui, vocabularul si imaginatia bogate si prin nota de reverie cu totul
aparte.

Mihai Constantinescu observa si alte particularitati importante ale
caracterului lui Valentin Gheorghiu, faptul ca era total neconflictual, ca nu
iesea 1n fata pentru a-si face dreptate sau pentru a se face cunoscut sau auzit,
ca nu solicita recunoasterea si ca isi facea intotdeauna datoria. Consemneaza si
un episod Tn care Valentin nu a ezitat sa-si ceara scuze pentru ceva ce ar fi
putut leza interlocutorul. Toate aceste trdsaturi sunt caracteristice oamenilor
generosi, siguri pe ei, autentici. Critica pasagera a sistemului nostru de
invatdmant care nu le permite catedre Tn universitati nici valorilor unanim
recunoscute, dar fara doctorat — cazul lui Valentin Gheorghiu, Dan Grigore si
Hero Lupescu —, apare spre sfarsitul textului. Cristina Uruc, care l-a cunoscut pe
marele nostru pianist abia Tn 2007, ca studentd lucrand ca asistent al
concurentilor si al membrilor Concursului Enescu, consemneaza bunatatea lui
si promite ca ARTEXIM va promova creatia lui componistica. loana Georgescu-
Raileanu, fiica dirijorului George Georgescu, arunca lumina asupra gusturilor in
arta plastica ale muzicianului; interesanta si nu intamplatoare este predilectia
lui pentru Pierre Bonnard, pictor opulent si totodata neostentativ. Citim, in
treacat, si despre “dragostea dominatoare” a mamei lui, care “a tesut in jurul
lui Valentin o colivie invizibila.”?

Toate marturiile din partea a doua a volumului se constituie intr-un
mozaic, un "discurs caleidoscopic”, cum scrie Monica Lup in Postfatd, despre
omul si muzicianul Valentin Gheorghiu, oferindu-i totodata cititorului atent
placerea de a observa particularitatile celor implicati in dialogurile despre
subiectul principal. Tn partea finald, Re-vizitdri critice, gisim transcrierea unei
emisiuni radiofonice a lui Florino Dellatola despre Valentin Gheorghiu, facute
in 1970. Celebrul si extravagantul-in-surdind domn Dellatola, ”Florino” pentru
prietenii apropiati, a fost elev eminent al Floricai Musicescu, profesor la Liceul
de Muzica nr.1, actualmente Liceul Dinu Lipatti si bun prieten al Ludmilei
Popisteanu, si ea fosta eleva a domnisoarei Musicescu, profesoara celebra la
Liceul de Muzica nr.2, actualmente George Enescu. Florino Dellatola I-a
acompaniat la pianul Il pe compozitorul Stefan Niculescu la absolvirea
Conservatorului, in Concertul nr. 5 de Beethoven, cand domnisoara Musicescu
— a carei clasa Stefan Niculescu o parasise, neputandu-i suporta stilul dur,
pentru a se muta la clasa domnisoarei Erbiceanu — i-a felicitat pe amandoi.?

11bid., p. 179
2 bid., p. 191

3 Fapt relatat de Ludmila Popisteanu si confirmat de Stefan Niculescu, in anii 1980.
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Observam, in textul domnului Dellatola, o impecabild cunoastere a formei
muzicale si a dramaturgiei la Chopin (termenii pe care i utilizeaza trimit la
cartea Ninei Vieru, Dramaturgie muzicald in opera lui Chopin, aparuta inca in
1960), a continutului Sonatei in si minor de Liszt. Autorul descrie in doua-trei
fraze foarte la obiect si totodata bogate in conotatii si Concertul pentru pian si
orchestrd de Valentin Gheorghiu. Tipul de cronica facuta de Florino Dellatola
pare ideal, pentru ca reuneste atentia la detalii si descrierea competenta a
lucrurilor esentiale, cu punerea n context istoric, stilistic, psihologic. Domnul
Dellatola scrie obiectiv, neutru, Tn timp ce articolul lui Alfred Hoffman (Freddy
pentru prietenii apropiati), aparut in Romdnia literard din aprilie 1983 este
scris cu fluiditate, usurinta si talent literar la persoana I; putem spune ca
reprezinta critica impresionista de tip calinescian.

Laudatio compus de Grigore Constantinescu in mai 1996, cu prilejul
conferirii titlului Doctor Honoris Causa lui Valentin Gheorghiu, urmeaza o
cronologie a realizarilor muzicianului, fi enumera pe cei cu care a cantat,
citeaza din cronicile cele mai reprezentative, schiteaza portretul omului si i
descrie succint opera, enumera distinctiile primite si il plaseaza in panteonul
format din George Enescu, Dinu Lipatti, Constantin Silvestri. Carmen Manea, n
articolul Valentin Gheorghiu — 95, publicat in Actualitatea muzicald din aprilie
2023, introduce termenul umanist, atribuit protagonistului, notiune care
trimite imediat la arta Renasterii, cu care pianistul avea afinitati, fiind si de
origini italiene, prin mama sa.

Cele doua cronici scrise de Valentin Gheorghiu Tnsusi in 1964,
amandoua despre Arthur Rubinstein, exprima marea lui admiratie pentru
pianistul cu care avea afinitati elective. Nu degeaba Florino Dellatola fi atribuie
epitetul “apolinic” lui Valentin Gheorghiu. De altfel, scriind “Dar Rubinstein ne-
a redat, cu inflacdratd poezie, in acelasi timp cu o austeritate exemplars,
complexul artei lui Chopin, pastrandu-se in nota-i personald, aceea de a ocoli,
Cu o rara maiestrie, orice exces: de viteza, de intensitate, de tempo, de
sentimentalism”?, Valentin Gheorghiu 1si teoretizeaza propria esteticd a
interpretarii muzicale.

Summary, rezumatul in engleza facut de traducatoarea Maria Monica
Bojin, pastreaza sintaxa si intorsaturile frazei tipice vorbitorilor de limba
romand, uniformizand astfel micile diferente de stil dintre autorii textelor. Tn
toate fotografiile de la sfarsitul volumului, Valentin Gheorghiu apare in sacouri
impecabile, uneori in cdmasa alba, la pian, inconjurat de membri ai juriilor si
diverse alte personalititi. in ultima poza, ficutd, probabil, dupd un concert,
Roxana si Valentina Gheorghiu se uita in ochii privitorului, in timp ce Valentin
Gheorghiu, imbratisandu-le, priveste altundeva — vederea-i pare a se intoarce
si spre interior, si spre zari indepartate.

11bid., p. 281
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Lena Vieru Conta

In memoriam Valentin Gheorghiu

The review of the volume In memoriam Valentin Gheorghiu opens with an
evocation of the book’s architecture: three substantial parts accompanied by
an addendum, a preface, and a postface. It then turns to the essential themes
of each section, beginning with the pianist’'s and composer’s meticulously
reconstructed biography, followed by an exploration of his international
career, reflected in a corpus of reviews grouped by country. These critical
voices, marked by the cultural and historical sensibilities of their respective
milieus, reveal both convergences and striking differences in perspective. From
the interviews that constitute the volume’s second part emerge the
unanimously acknowledged virtues of Valentin Gheorghiu — both as artist and
as human being — alongside the subtly individual inflections of each
interlocutor’s stance. The third section brings together a series of musical
articles and reviews, some devoted to Valentin Gheorghiu and two authored
by him; these texts are succinctly presented, with attention to the stylistic
contours and intellectual concerns of each contributor. The Apollonian nature
of Valentin Gheorghiu’s personality functions as the unifying thread of a
mosaic woven from memories, impressions, appreciations, and anecdotes — a
tapestry that, while illuminating facets of the pianist’s character, also reveals
much about those who recount them. Taken together, these fragments shape
a vivid fresco of Romanian musical life in the latter half of the twentieth
century.
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Creatii simfonice romdnesti

Carmen Popa

Amprenta oricarei personalitati artistice asupra propriei creatii ramane
un semn distinctiv in procesul de cunoastere, evaluare dar si in cel de
comunicare. E fascinant sa fintalnesti atatea proiectii ale sinelui, relevand
transpuneri marcate de originalitate, ale universului interior, ale emotiilor, ale

T A eului  profund intr-o forma
. i sedlis muzicald, o linie melodica, o
' s_tructurvé ritmjcé, o paleté
timbrald sau fin varii sintaxe

sonore.

Audierea  CD-ului 70,
Creatii  simfonice  romdnesti,
reprezintd, de facto, un tur virtual
Romanian Symphonic Creations aparte, creat doar prin
intermediul artei sunetelor, al
uneia din galeriile amplei expozitii
a personalitdtilor reprezentative
ale  componisticii  romanesti
\ e R contempo_ra ne (prpmovaté su.b
ﬁ,ﬁj@m [ - emblematica denumire Antologia
b muzicii romdnesti), in cadrul

v
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Creatii simfonice romanesti

CD 70

-
2 M.,

S J »

“e~  cdruia se pot intui, cu exigenta,
portrete de reala autenticitate - chipuri proprii desprinse din opera. Creatia
poate fi/este o forma de autoportret, prin stil personal, organizare tematica si
viziune artistici. Impreund, aspectele relevate oglindesc lumea interioard a
autorului.

Calin loachimescu prin Simfonia I, Octavian Nemescu prin PostSimfonia
a ll-a si Mihaela Vosganian prin lucrarea Broken (Three mood states for
orchestra) - protagonistii CD-ului 70 - oferd, prin ingenioasa inlantuire a
lucrarilor, un spectacol al profilurilor individuale captivante, al dinamicii
stilurilor, esteticilor, survoland spatii, idei, semnificatii, intr-un turbion al
timpului, de la model originar la imitatie, de la ritual la cult apoi arta, de la
traditie la inovatie, personalizand traseele, respectiv evolutia.

Cu o arhitectonica elaborata, ancorata in traditie (numar de parti,
alternanta de tempo si de caracter, forma), Simfonia | apartinand
compozitorului Calin loachimescu, cucereste prin robustetea si dezinvoltura
exprimarii, prospetimea demersului componistic si imaginativa accedere la o
noud consonantd. in Imbratisarea tutti-ului simfonic (din allegro-ul partilor | si
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a V-a) sunt cuprinse, intr-o succesiune expresiva, partidele de suflatori (un
Andante al alternantei, in valuri, a elementelor constructului dihotomic
"dezintegrare-recompunere"), percutia (in Allegretto-ul unui diptic spumos,
configurat pe un alt tip de alternante, ce implica antinomii precum acordabil-
neacordabil in asociere cu abordari ce se interfereaza - melodic - ritmic cu liric -
dinamic) si corzile + harpa (In Adagio-ul - omagiu mahlerian, de factura
polifonica, cu densitati heterofone, ale carui sonoritati sunt semnificativ
innobilate de timbrul cald al instrumentelor cu coarde si efectul discret al
gratiei harpei, in demersul cu falduri sublime). Gustul aplicat pentru simetrii,
pe de o parte si contrastele puternice pe spatii mici, pe de alta parte, din
Allegro vivace final (un quasi-rondo) confera un echilibru special intre ordine si
dinamism - caracteristic, in general, compozitorului - creand spatii rafinate si
vibrante deopotriva.

PostSimfonia a Il-a a compozitorului Octavian Nemescu - se releva
asemenea unei reconfigurari cosmogonice post-factum a simfoniei - ca gen
muzical afirmat in clasicism.

Coloanele arhetipale ale acestei muzici capaciteaza si mobilizeaz3,
genereaza decontextualizari, dinamitari, purificari ale constructiei simfonice in
sine, esentializdndu-i discursul, restructurandu-i mecanismul, concentrandu-i
si vitalizandu-i functiile. Abordarea intens spiritualizata, precum si suflul
innoitor produc un impact cathartic coplesitor.

Demersul initiatic, bazat pe esentializari succesive, concepute in
crescendo, (impresionant proces echivalent cu un ascensio naucitor) e tadios,
dramatic, marcat de demantelari inexorabile (alt reflex arhetipal), conducand
la nucleul cu semnificatii profunde. Cautarea echilibrului si a armoniei,
deziderat Thsemnat (gest tipic al complementaritatii) se conjuga eficient cu
scrutarea arhetipald de ansamblu. Detaliile Tncarcate de sensuri - ca intervalul
de un semiton - ajung sa faca diferenta, intre stari afective complet opuse,
proprii psihologiei umane precum bucuria si tristetea sau elemente definitorii
ale existentei sale - viata si moarte - iar in cadrul ludicului iterativ (cu
ingenioasele crochiuri arhetipale), redefinesc timpul, forma - ca o functie a
timpului, spatiul si vibratia (ca inepuizabila sursa de energie) care plonjeaza
in profunzimile fiintei, surprinzand ritmurile ei creatoare.

Infinitul e redus la clipa, clipa esentializand vesnicia.

Gandirea arhetipala nemesciana, in context muzical-filosofic, e o
entitate vie care se dezvaluie prin dinamica devenirii sale sonore, prin volutele
metastilistice cu deschideri spre universalism.

Simfonia de "dupa" este, in termeni arhetipali, o istorie a sunetului
redusa la esenta. Se nasc, firesc, intrebari, in siajul unei estetici a interogatiei,
postsimfonia ramanand un opus cu final deschis.... E, de facto, o invitatie la
introspectie, la a cauta sensul in ambiguitate.

BROKEN: Three mood states for orchestra (scrisa in 2023) este o
lucrare a compozitoarei Mihaela Vosganian, din "ciclurile asa numite
paradigmatice". Demersul componistic este unul conceptual, specific unei
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creatii structurale, care se constituie parte a unui proces mai amplu, de
explorare artistica.

BROKEN se afirma ca o lucrare simfonica cu un narativ profund, cu
dezvoltari programatice, ce functioneaza ca o oglinda critica a conditiei umane
actuale. Tripticul - 1) Broken Heart/Inimd Frdntd; 2) Broken Wings/Aripi
Zdrobite; 3) Broken Mind/Minte Alienatd - descrie cu luciditate dublata de
sensibilitate o traiectorie a degradarii interioare, pornind de la suferinta
emotional3, trecand la pierderea libertatii/idealurilor, culmindnd cu pierderea
ratiunii, Tntr-un context distopic.

Inima Frdntd e o reactie imediata a sensibilitatii la o lume lipsita de
empatie, dominata de o societate confuza. Miscarea circulara repetitiva,
apasatoare, in intervalul unei terte mici, in rostire monodica, sacadata, a tutti-
ului orchestral, ajunge, prin repetitie, la sfasieri paroxistice tulburatoare.

Aripi Frdnte reprezinta limitarea si prabusirea idealurilor, intr-o
"societate coercitiva", in care individul e doborat de norme, structuri rigide sau
de un parcurs "fara directie" generalizat. Valsul stridentelor grotesti, al
zborului frant, e dramatic.

Minte Alienatd coincide cu pierderea sinelui, consemnata prin
accentele tragic-grotesti ale unui mars cvasi-funebru.

Lucrarea reflecta anxietatea existentiala a secolului XXI, transformand
"societatea fara directie" intr-un mesaj critic si reflexiv.

Creatia ramane deopotrivda o prelungire a personalitatii precum si
0 marturie a identitatii.

SUMMARY

Carmen Popa

Romanian Symphonic Works

Listening to CD No. 70, Romanian Symphonic Works, takes us on a unique
virtual tour- created solely through the art of sound - of one of the “galleries”
in the “extensive exhibition” of leading figures in contemporary Romanian
composition (promoted under the emblematic title Anthology of Romanian
Music). Within it, one can discern, with exigence, portraits of true authenticity:
distinct faces drawn from the works themselves. Calin loachimescu, through
Symphony No. 1, Octavian Nemescu, through PostSymphony No. 2 and Mihaela
Vosganian, through Broken (Three mood states for orchestra) - the
protagonists of CD No. 70 - offer, through the ingenious interweaving of their
works, a display of captivating individual profiles. This is a showcase of stylistic
dynamics and aesthetics, traversing spaces, ideas, and meanings in a whirlwind
of time: from original model to imitation, from ritual to cult and then art, from
tradition to innovation - personalizing their paths and the evolution of music.
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