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PREAMBUL

Primul studiu al acestui numar al revistei Muzica este semnat de Corneliu Dan
Georgescu care exploreaza structurile profunde ale creatiei lui Aurel Stroe prin
extinderea in plan muzical a teoriei arhetipurilor lui C. G. Jung. Analiza urmareste
relatiile dintre arhetipurile Incipit-Finis, Persona-Umbra, Animus-Anima, Androgynus,
Puer si Duplex Nativitas si modul in care acestea se configureazad diferit in diverse
etape si lucrdri ale compozitorului. in centrul interpretirii se afld tensiunea dintre
Animus, asociat organizarii si structurii, si Umbra, asociata rupturii, negatiei si
tragicului. Studiul este completat de un amplu glosar de 80 de termeni, care
cartografiaza universul conceptual al lui Stroe, aflat la intersectia dintre stiinta,
structuralism, muzici traditionale si sensuri metaforice personale.

Plecand de la afirmatia muzicologului britanic Arnold Whittall, conform careia
secolul XX poate fi numit ,,secolul serial”, autorul celui de al doilea studiu, George-loan
Pais ofera o reflectie profunda asupra mostenirii conceptuale a serialismului ca miscare
estetica si tehnica de compozitie. Centrat in jurul personalitatii compozitorului francez
Pierre Boulez (cu ocazia centenarului nasterii sale), articolul analizeaza ,paradoxul
serialismului total”, privit ca o problema acuta de control si luare a deciziilor in actul
componistic. De asemenea, este explorat impactul acestui curent asupra gandirii
muzicale contemporane si asupra modului in care muzica este receptata de public.

Rubrica Interviuri prilejuieste intalnirea cu compozitoarea Cristina Uruc,
manager Artexim si coordonatorul echipei care organizeaza Concursul si Festivalul
International ,,George Enescu”. Discutia urmareste traseul profesional al acesteia, de la
formatia de compozitor si primele experiente de organizare de evenimente culturale
pana la conducerea unor proiecte de anvergura.

Oprindu-se asupra unui punct de referinta fundamental in simfonismul
romanesc al anilor '50, Iulian Bogdan Voda deschide noi perspective muzicologice
asupra debutului simfonic al lui Tiberiu Olah. Analiza primei miscari a Simfoniei |
demonstreaza aplicarea riguroasa a Sectiunii de Aur de catre compozitor. Lucrarea lui
Olah este prezentata ca o sinteza magistrald intre forta viscerald de tip sostakovian si
logica geometrica a lui Béla Bartok, pastrandu-si totodata o profunda independenta
dramaturgica si stilistica.

Diana Rotaru publica o recenzie a volumului lui Dan Dediu intitulat Acul urechii,
aparut in anul 2026. Cartea este descrisa ca o veritabila Wunderkammer. Eseurile
cuprinse Tn volum dezvaluie profilul unui compozitor care functioneaza ca un ,clopot
uman”, vibrand la stimulii culturali din jur, a carui proza este marcata de virtuozitate
lingvistica si de o profunda vocatie pedagogica.

Cel de-al doilea text critic, semnat de Carmen Carneci-Cavassi, este dedicat
textelor lui Carmen Stoianov, reunite intr-un volum sub titlul Portal in sonor. Recenzia
evidentiaza amploarea si diversitatea cercetdrilor incluse. Sunt subliniate capacitatea
autoarei de a recupera informatii si perspective mai putin cunoscute, de a descoperi
contexte si a construi conexiuni si de a transforma cercetarea muzicologica intr-un
parcurs deschis catre noi directii de investigatie.

Andra Apostu
Redactor
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PREAMBLE

The first study in this issue of Muzica magazine is signed by Corneliu Dan
Georgescu, who explores the underlying structures of Aurel Stroe’s work by applying C.
G. Jung’s theory of archetypes to the musical realm. The analysis examines the
relationships between the archetypes Incipit-Finis, Persona-Umbra (Shadow), Animus-
Anima, Androgynus, Puer, and Duplex Nativitas, and how these take on different forms
in various stages and works of the composer. At the heart of this interpretation lies the
tension between the Animus, associated with organization and structure, and the
Umbra, associated with rupture, negation, and the tragic. The study is complemented
by an extensive glossary of 80 terms that maps out Stroe’s conceptual universe,
situated at the intersection of science, structuralism, traditional music, and personal
metaphorical meanings.

Following the assertion by British musicologist Arnold Whittall that the 20th
century can be called the “Serial Century”, the author of the second study, George-
loan Pais offers a profound reflection on the conceptual legacy of serialism as an
aesthetic movement and compositional technique. Centered on the figure of the
French composer Pierre Boulez (on the occasion of the centennial of his birth), the
article analyzes the “paradox of total serialism,” viewed as an acute problem of control
and decision-making in the act of composition. It also explores the impact of this
movement on contemporary musical thought and on the way music is received by the
public.

The Interviews section features a conversation with composer Cristina Uruc,
manager of Artexim and coordinator of the team that organizes the “George Enescu”
International Competition and Festival. The discussion traces her professional journey,
from her training as a composer and her early experiences in cultural organization to
her leadership of large-scale projects.

Focusing on a fundamental landmark in Romanian symphonic music of the
1950s, lulian Bogdan Voda opens up new musicological perspectives on Tiberiu Olah's
symphonic debut. His analysis of the first movement of the First Symphony
demonstrates the composer’s rigorous application of the Golden Ratio. Olah’s work is
presented as a masterful synthesis of Shostakovich-like visceral power and Bartdk’s
geometric logic, while retaining a profound dramaturgical and stylistic independence.

Diana Rotaru publishes a review of Dan Dediu’s book titled Acul urechii (The
Ear’s Needle), published in 2026. The book is described as a veritable Wunderkammer.
The essays in the volume reveal the profile of a composer who functions as a “human
bell,” resonating with the cultural stimuli around him, and whose prose is marked by
linguistic virtuosity and a profound pedagogical calling.

The second critical article, written by Carmen Carneci-Cavassi, is devoted to
Carmen StoianoV’s collection of essays, titled Portal in sonor (Sound Portal). The review
highlights the breadth and diversity of the research included. It emphasizes the
author’s ability to uncover lesser-known information and perspectives, to discover
contexts and establish connections, and to transform musicological research into a
path open to new directions of inquiry.

Andra Apostu
Editor
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STUDII

Muzica lui Aurel Stroe privita din
perspectiva arhetipala
Studiul arhetipurilor muzicale (XI)?

Corneliu Dan Georgescu

Scopul acestui demers este acela de a releva unele dimensiuni ale
muzicii lui Aurel Stroe care nu se percep la o prima auditie, deci o incercare de
a explica sensul structurilor muzicale. Premise necesare sunt o buna
cunoastere a operei acestui compozitor, precum si acceptarea ideii ca, ,in
spatele” structurilor muzicale stau anumite principii de organizare, iar, la un
nivel mai profund, existd si o anumita semnificatie a acestora in plan
psihologic. Fapt este cd muzica lui Stroe ofera, prin bogatia ei informational3,
un teren ideal pentru asemenea interpretari. Nu am in vedere impresii
subiective, ci tocmai ceva ce poate fi definit, In mare masura, obiectiv.

Punctul de vedere pe care il sustin, explicat in repetate randuri
in diverse studii incepand din 1980, reprezinta o extensie in plan
muzical a teoriei arhetipurilor psihice formulate de Carl Gustav Jung.
Voi evoca aici, pe scurt, elementele de baza ale acestei teorii, dupa
care voi aborda urmatoarele arhetipuri sau cupluri de arhetipuri
jungiene: Incipit-Finis, Persona-Umbra, Animus-Anima, Androgynus,
Puer si Duplex Nativitas. Denumirea acestora a fost preluata de la
Jung sau, pentru consecventa si pentru a evita confuzia cu
acceptiunea uzuald a cuvantului respectiv, formulata in stilul lui
printr-un termen in limba latind. Fiecare dintre aceste arhetipuri a
fost tratat in studii speciale (vezi bibliografia, sectiunea separata
dedicata arhetipurilor muzicale, mentionata pentru a evita pe cat

1 Acest text a fost redactat pentru a fi prezentat la un simpozion din Germania, de
aceea, el contine multe informatii (mai ales cu referire la notiunea de arhetip muzical
in general sau la Aurel Stroe) cunoscute probabil publicului de specialitate roman, dar

necunoscute celui german.
5
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posibil auto-citarile repetate) din care voi prelua aici consistent ideile
principale, noutatea acestui text constand in aplicarea lor la muzica
lui Aurel Stroe intr-un prim demers exemplificativ.

Fara a oferi o definitie explicita a arhetipului, C. G. Jung se refera in
repetate randuri la aceasta notiune centrala a psihologiei sale analitice. El
considera arhetipurile, numite initial ,,dominante ale subconstientului colectiv”
[Jacob 1999:48], un dat psihic primordial comun, datorat acumularii unor
experiente nenumarate repetate continuu [Jung 1965:434]. Jung afirma ca
subconstientul ,s-ar invarti la nesfarsit in jurul lui Thsusi”, daca nu ar interveni
constientul ,ca sa-l elibereze” [Keintzel 1991:79]; dar si constientul s-ar
inchista, dacd nu ar interveni subconstientul ,,s3-i dea viatd”. In conceptia lui
Jung, arhetipurile in sine sunt vide, elemente pur formale, facultas
praeformandi [Jung 1963:124, 128, 129; 1971:167]; ele nu sunt figurabile sau
exprimabile in esenta lor, ci pot fi doar sugerate printr-un simbol [Jung 1970,
Psychologie...: 25]. Totodata, ele isi schimba permanent forma. De aceea
trebuie diferentiat arhetipul — notiune abstracta, referitoare la un continut
psihic dificil de definit, invariabil si independent de o anumita epoca sau
regiune — de reprezentdrile arhetipale, adica formele materiale concrete si
variabile ale expresiei sale, dependente de factori temporali si spatiali. in
madsura n care ne ocupam de muzica privita ca arta, deci dorim sa o intelegem
si sa o explicam nu doar la nivel fizic-acustic, ci si ca produs uman constient si,
in mare masura, subconstient, acest punct de vedere imi pare indispensabil.

Nasterea (Genesis, Incipit, Initium, Inceputul) este deschisd tuturor
posibilitatilor. Ea semnificda tulburarea unei ordini sau a unei unitati
preexistente prin aparitia a ceva nou, care se afirmd, se construieste, se
dezvoltd, se amplifica; implica elan, directionare, dar si asteptare, sperant3,
deci tensiune, Tncordare. Moartea (Mortem, Finis, Sfarsitul) este, intr-un
anumit sens, obligata sa tind seama de ceea ce a fost; ea implica, prin urmare,
implinire, concluzie, dar si inchidere, deci relaxare, destindere sau disolutie,
dezagregare, uneori transfigurare, apoteoza, perspectiva unei ,invieri”
[Georgescu 1986].

Persona desemneaza fatada, dimensiunea simbolic asociatd zilei,
luminii, soarelui, conventiei, aparentei, traditionalismului, dorintei de a fi
placut, acceptat, admirat, de a se integra intr-o comunitate. Persona
reprezintd, asadar, ,masca“ pe care fiecare o poarta intr-o anumita societate
sau ntr-un anumit context. In schimb, Umbra este definitd de Jung drept ,ceea
ce omul nu vrea sa fie” [Jung 1991:191]. Ea reprezinta latura negativa a
personalitatii, partea intunecatd, ascunsa, simbolic legatd de noapte, de
dorinte refulate, de ceea ce este asocial, opus a ceea ce este considerat normal
si acceptabil pentru ceilalti — deci tocmai ceea ce fiecare respinge, neglijeaza

6
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sau doreste sa ascunda: egoism, narcisism, invidie, urd, teama, complexe de
inferioritate, lasitate, dar si unele calitati pozitive ,deranjante”.

Problema principala este aceea cda Umbra este rareori
perceputa ca atare; de cele mai multe ori se manifestd doar sub
forma unei ,revelatii negative” trecatoare, imediat respinse. Totusi,
Umbra nu poate fi suprimata: ea trebuie acceptata si integrata,
pentru a evita rebeliunea ei sub nivelul constiintei, adica un
dezechilibru psihic. Din punct de vedere functional, la un nivel
general, arhetipul Persona are un rol de integrare sociald,
conventionald, in timp ce arhetipul Umbra ,se ascunde”, are un rol
negativ, antisocial.

Animus nu se refera la barbat ca atare, ci la ratiune, logica,
constructivitate, disciplind, fecundare, paternitate. Anima nu se referd la
femeie ca atare, ci la sensibilitate, emotionalitate, receptivitate, fertilitate,
maternitate. Ambele arhetipuri se gasesc atat in personalitatea masculing, cat
si in cea feminina, Tn proportii si cu functii diferite.

Arhetipul Animus poate fi considerat ca avand o functie
predominant organizatoare; rolul sdu este acela de a distinge, de a
cunoaste, de a controla. Arhetipul Anima pare a avea o functie
speciala de relatie intre constient si subconstient; misiunea sa este
aceea de a unifica, de a integra elemente ale subconstientului in
constiintd, de a compensa o ratiune prea rigida [Jung 1958:54]. in
toate cazurile este vorba despre ,personalitati parcelare” [Jung
1958:54], despre zone fragmentare, incomplete, ale unui psihic, care
poate integra sau proiecta — in cel mai rau caz, refula — componente
complementare esentiale propriei sale individuatii, adica Tmplinirii
unei personalitati complete, echilibrate, armonioase.

La randul sau, arhetipul Androgynus — notiune care, in acceptiunea
curenta, sugereaza proprietdti sexuale atat masculine, cat si feminine — nu se
refera la o ciudatenie anatomica, ci la o sinteza, la un echilibru al arhetipurilor
Animus si Anima: atat ratiunea si disciplina, cat si emotionalitatea si
sentimentele se imbind, Tn proportii echilibrate, intr-o unica structura psihica
stabild. Aceasta coniunctio oppositorum (syzygium) este rezultatul unui proces
de individuatie avansat, care nu diminueaza calitatile specifice de tip Animus
sau Anima, ci le implineste prin complementaritatea lor.

in ceea ce priveste proiectiile acestor arhetipuri, ele
reprezinta, ca orice proiectie psihica, o reactie subconstienta [Jung
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1990:62; Jacobi 1991:91], deci involuntard, necontrolabild. Aceste
proiectii pot conduce la o polarizare exageratd, posibil nelogica,
asupra unui barbat concret sau asupra unei femei concrete. Jung
deosebeste patru trepte ale imaginii Animus: prima defineste ,forta
naturald a salbaticului”; a doua, ,fapta curajoasa a eroului”; a treia,
yabilitatea cuvantului politicianului sau artistului”; a patra,
»Spiritualitatea terapeutului sau a preotului”. in mod similar,
arhetipul Anima cunoaste patru imagini: prima trimite la imaginea
»mamei primordiale” (Eva), situata la nivel pamantesc, pur biologic,
privind inmultirea — principiul Bios; a doua se bazeaza pe imaginea ce
priveste in primul rand activitatea eroticd, insa ridicata la nivel estetic
si romantic (Elena — principiul Eros); a treia priveste principiul
feminitatii spiritualizate (Maria — principiul genezei spirituale); a patra
gaseste n imaginea respectiva ,intelepciunea absoluta” (Sofia).

Dar proiectiile functioneaza curent, inclusiv fixatiile
respective: cele ale Animus-ului asupra oricarui barbat — fiu, frate,
tata, prieten, coleg, iubit, vedeta sportiva, erou, profesor, doctor,
conducator, — sau asupra unor calitati atribuite masculinitatii in
general: caracterul activ, initiativa, forta; iar proiectiile Animei asupra
oricarei femei — fiica, sora, mama, prietena, colega, iubitad, sord de
caritate, artista celebra, model erotic, profesoara, — sau asupra unor
calitati atribuite feminitatii in general: caracterul pasiv, finetea,
labilitatea, sentimentalismul. Repet: proiectiile sunt involuntare si
necontrolabile si pot fi ilogice.

in mod similar, arhetipul Puer nu se referd la copil ca persoani, ci la
latura infantild, in sens abstract, a unui om de orice varsta: curiozitate, impuls
catre joc, experimentare, cercetare, instinct, intuitie, naturalete, nevinovatie,
creativitate, uneori naivitate, vulnerabilitate, nesiguranta.

in fine, arhetipul Duplex Nativitas (,dubla nastere”) nu se refera la
ceva ce, din punct de vedere biologic ar fi oricum imposibil, ci la ideea unei
origini simultan umane si divine, curenta in mitologia greaca, si in general in
mitologia eroilor, cu un rol important in mistere si religii; sau la dualitatea
materie—spirit, trup—suflet, eventual la o transformare radicald in viata unui
om, avand semnificatia unei noi nasteri. Ea poate fi inteleasa si ca ,renastere
dupa o prima moarte”, respectiv initiere, pentru Jung, initierea fiind — dupa o
moarte cauzata de o neadecvare, care necesita o transformare radicala — un
proces de redefinire, o ,reinviere” ce presupune si o jertfa [Samuels...
1991:112].

Arhetipurile Androgynus, Puer si Duplex Nativitas sintetizeaza, intr-un
fel, ceea ce releva primele doua perechi de arhetipuri ca diferit, eventual opus,
integrand elementele respective sau concentrandu-se asupra unor aspecte in
cea mai mare parte neutre. Dintre acestea, Jung acorda o atentie deosebita
8
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arhetipului Puer (das Kind-Archetyp [Jung 2001:107-136]). Gradul de
ambiguitate al acestui arhetip, inclusiv caracterul contradictoriu al calitatilor
sale, depdaseste cazurile descrise anterior. El poate insemna crestere,
dezvoltare, copilul divin, piticul ca expresie a unei forte naturale ascunse [Jung
2001:113], o stare trecuta care nu se mai intoarce [Jung 2001:118], un viitor
potential [Jung 2001:119], abandonul, suspensia, pericolul [Jung 2001:123],
nemurirea [Jung 2001:125], hermafroditismul, nediferentierea [Jung
2001:129], rezultatul unirii contrariilor, vulnerabilitatea, infantilismul, absenta
identitatii sau forta divina [Jung 2001:133-135].

Apartinand subconstientului colectiv — ca de altfel toate celelalte
arhetipuri — intre cele sapte arhetipuri mentionate mai sus existd contacte
multiple, dar nu echivalente sau simetrii stricte. Aceste contacte constau in
inrudiri, suprapuneri partiale, sau opozitii, complementaritati. Conform teoriei
lui Jung, unele arhetipuri pot actiona simultan sau interfera, fenomen pe care
el 7l numeste ,constelare”. Unele arhetipuri par a avea capacitatea de a se
grupa, de a forma asemenea ,constelatii” cu proprietati comune. Perechi de
arhetipuri, fara a alcatui Tnsa simetrii perfecte, sunt cuplajele Persona-Umbra,
Animus-Anima sau Incipit-Finis. Alaturi de acestea, arhetipurile Androgynus,
Puer si Duplex Nativitas ocupa fiecare o pozitie izolata speciala.

Se pot observa, de pilda, unele asemanari intre Persona si Animus
(preponderenta ordinii, a logicii, a regulilor, a previzibilului) sau intre Umbra si
Anima (preponderenta sensibilitatii, a imprevizibilului), precum si intre Anima
si Puer (preponderenta instinctului, spontaneitatea), ori intre Puer si
Androgynus (evitarea sau depdsirea dualititii Animus—Anima). in acest
context, Jung se ocupa in mod special de acele arhetipuri, care au o ancorare
mai profunda in subconstient, cum sunt arhetipurile Anima si Puer.

Arhetipurile sunt omniprezente in miturile si basmele din literatura
universald [Jung 1970, La Conscience...]. Deoarece orice dat psihic este
preformat, sunt preformate si functiunile sale separate, mai ales acelea care
provin nemijlocit din disponibilitatea subconstientului. intre ele se afl3, inainte
de toate, fantezia creatoare [dupa Jung 1990:1, 9, 78—79, 124] si, implicit, arta.
Jung a citat adesea miturile, basmele, visele, simbolurile, religia si arta, in
general, ca forme curente de exprimare a arhetipurilor. Pentru el, simbolurile
»,au calitati arhetipale”, zeii ,se comporta arhetipal”, iar miturile sunt
,inscenari arhetipale” [Samuels... 1991:44]. El a evitat Thsa consecvent sa se
refere la muzicd. Se pare ca nu a fost o omisiune intamplatoare: conform
marturiei pianistei Margaret Tilly, Jung s-ar fi exprimat in 1956, deci catre
sfarsitul vietii sale, in sensul ca ,, muzica il iritd”, deoarece ea ,lucreaza cu un
material arhetipal extrem de profund, dar cei care o practica nu realizeaza
acest lucru”.
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Tn cele ce urmeazi, se considerd cd muzica nu se reduce la partiturd
sau la inregistrare, acestea fiind doar forme de conservare conventionale ale
ei. Va fi vorba despre muzica privita ca organism viu, despre ,proiectul”, ideea
sau ,sufletul” ei, existent ideal in mintea compozitorului inainte ca aceasta sa
primeasca un ,corp material”, precum si despre transmiterea acestui proiect
catre ascultator prin intermediul structurilor muzicale. Se poate vorbi despre
un metalevel, unde ideea muzicala s-ar constitui, inainte ca ea sa fie formulata
printr-un algoritm de catre compozitor [Taube: 2004]. Se are in vedere,
desigur, o privire simbolica. Valoarea unei asemenea cercetari consta in aceea
ca ea ne permite sa abordam semnificatii care, in mod normal, sunt neglijate.

Ma voi concentra asupra a sase lucrari reprezentative pentru
diferitele perioade de creatie ale lui Aurel Stroe: Arcade, Laude,
Concertul pentru clarinet, Humoreska, Ciaccona con alcune licenze si
Prairie-Priéres. Nu voi evita insa referiri ocazionale la alte lucrari,
tocmai pentru ca o cercetare la nivel arhetipal trebuie sa considere
subiectul in totalitatea sa, ca si contextul sdu.

Arhetipurile Incipit-Finis: O prima privire generala ne releva faptul ca in
perioada Monumentum — Arcade — Laude - Canto (1961-1968), data fiind
omogenitatea limbajului si strictetea algoritmului compozitional, nu se pot
percepe distinct nici arhetipurile Incipit si Finis, dar nici perechile Persona-
Umbra si Animus-Anima, neexistand nici gesturi specifice, suficient de
diferentiate, pentru cele doua extremitati ale formei ori pentru grade diferite
de ordonare a materialului muzical, nici ,surprize” Tn general. Se poate vorbi,
eventual, despre un arhetip Androgin, o sinteza solida a arhetipurilor Animus-
Anima dominatad de Animus, in care detaliile sau mici variatii sunt incluse intr-o
structura unitara, stabila si previzibila.

Daca prima perioada de creatie nu a favorizat detectarea arhetipurilor
vizate, situatia este cu totul alta in faza urmatoare, in cadrul careia marea
majoritate a lucrdrilor lui Stroe se subsumeaza notiunii de muzicd
morfogeneticd. Aici exista prin definitie deosebiri pregnante intre limbaje
muzicale diferite, haos, mobile nediferentiabile — respectiv detalii distincte,
armonii disonante — respectiv consonante, suprafete omogene — respectiv
aluzii la structuri de origine folcloricd, citate sau evocari ale altor muzici,
precum si interferente intre ele, inclusiv disolutii si catastrofe. Tnsasi aldturarea
unor sisteme melodice (numite de Stroe ,de acordaj”’) incomensurabile,
inspirata de definirea de catre Alain Daniélou a celor patru sisteme de
organizare a finaltimii sunetelor: acustic, pentatonic, modal, temperat
[Daniélou 1959] provoaca o anumita tensiune. Toate acestea constituie scena
ideala pentru exprimari explicite la nivel arhetipal.
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Tn ceea ce priveste arhetipurile Incipit-Finis: Concertul pentru clarinet
debuteaza cu un solo tematic al clarinetului unic, pregnant, acompaniat violent
de un ostinato la gran cassa, un moment dinamic bine conturat la nivel melodic
si ritmic, si se incheie cu un lung tenuto static, un acord consonant in re major
cu septima (armonicele 4, 5, 6, 7) la trompete. Ciaccona con alcune licenze
incepe dramatic, cu o succesiune regulata de blocuri disonante multiphonics la
cele patru oboaie solo, repetate cvasi-mecanic pe fundalul unui crescendo
haotic la coarde, si se incheie cu o disolutie caracteristica a muzicii. Prairie-
Priéres incepe cu o masa compactda de mobile plus un lung tenuto al
saxofonului solist si se incheie, de asemenea, cu disolutia totala a muzicii, din
care ramane numai acel lung tenuto initial al saxofonului. Toate acestea se
impun ca gesturi deosebit de pregnante, marcand punctele extreme ale
formei. Se poate afirma c3, la Stroe, arhetipurile Incipit-Finis fie cd nu exista
(ca in Arcade, Laude), fie cad reprezintd momente decisive pentru formd: in
Prairie-Priéres, de pilda, totul se desfasoara intre un maximum si minimum de
informatie, oferite de inceputul, respectiv de sfarsitul piesei. Alternanta sau
suprapunerea dintre dezordine si ordine ori alternanta dintre o structura
complexa initiala si o disolutie finald sugereaza o opozitie grosso-modo
Animus-Anima, uneori prezenta chiar din debutul unei piese, marcand
pregnant arhetipurile Incipit-Finis, o ,,constelare” intre perechile Incipit-Finis si
Animus-Anima care se profileaza ca o calitate specifica lui Stroe.

Tn acest sens, un caz cu totul special este reprezentat de Concertul
pentru pian, aldmuri si percutie, in care cele patru mari parti descriu o schema
formald ABCB. Tn aceastd piesd, partea A (cu o structurd relativ omogens,
bazatd pe alternante de clustere la pianul solist si sunete la percutie, de fapt,
zgomote) ocupad functia arhetipului Incipit, iar ultimul B (care consta exclusiv
dintr-un tenuto armonic la aldmuri, o repriza identica a primului B), functia
arhetipului Finis, partea C fiind centrul piesei.

Arhetipurile Persona-Umbra: Perechea de arhetipuri Persona-Umbra
presupune reguli clare, care definesc o conventie, precum si abateri pregnante
de la aceste reguli (,greseli”), pentru a putea fi percepute. Din nou, nu este
cazul pieselor Arcade si Laude, unde algoritmul muzical este aplicat strict, fara
exceptii sau abateri semnificative: Persona nu este contrazisa de nimic. Chiar
dacd am putea observa in Laude, alternanta arco/pizzicato, iar in Arcade,
contraste intre arcadele ascendente si descendente, respectiv faptul ca solo-ul
orgii reprezinta o oarecare derogare fatda de complexul orchestral dominant,
aceste detalii sunt prea bine integrate in structura omogena generala pentru a
fi percepute drept exceptii de la reqguld. Mai precis: contrastul intre tenuto si
pizzicato (Laude) ca si cel intre ascendent si descendent (Arcade) sunt cat se
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poate de pregnante, dar repetitia lor previzibild anuleaza senzatia de exceptie,
,greseala”, care ar motiva perceperea unei Umbre.

Umbre autentice intdlnim insa in toate celelalte lucrari ale lui Stroe: de
exemplu, masele haotice ale mobilelor din Concertul pentru clarinet, din
Ciaccona sau din Prairie-Priéres, care estompeaza orice detaliu — detalii ce vor
deveni apoi partial clar perceptibile Tn pasajele de tip écoute fine; avem,
asadar, o Umbra dominantd, o Persona ,umbrita”, apoi afirmata sau re-
afirmata. Dar si rupturile repetate de limbaj din Humoreska reprezinta Umbre,
imagini negative ale muzicii ,normale” din restul piesei. in plus, schimbarile de
sistem melodic (,de acordaj”) din Ciaccona sau Prairie-Prieres — ca, de altfel,
din aproape toate compozitiile lui Stroe de dupa Concertul pentru clarinet —
descriu un fenomen original: fiecare nou sistem melodic, care distoneazd cu
muzica precedentd, se instaureazd ca o noud Umbra, care va deveni apoi
Persona, pentru a fi, la radndul ei, contrazisd de o noud Umbra; rezultd astfel o
alternantd repetatd a ,,schimbdrilor de rol”.

O alta lucrare prezinta de asemenea o situatie specialda: in Mozart
Sound-Introspections, un citat din Mozart este permanent ,contrazis” de
structuri cu totul straine lui; poate chiar stilul muzical specific mozartian este
ironizat, ,brutalizat”. Toate aceste negari se constituie intr-o Umbra
dominanta — o atitudine pe care Adalbert Grote, intr-o comunicare prezentata
la simpozionul de la Dresda din 2025, o numeste nihilistd. Tntr-adevir,
nihilismul poate fi considerat un fel de Umbra a unei atitudini sociale normale
(Persona) si se manifesta convingator in aceasta piesa a lui Stroe.

Trebuie remarcat insa ca, daca in viata cotidiana Persona desemneaza
ceea ce este bun, normal, pozitiv, acceptat, ea poate insemna in arta
conventionalism, banalitate, deci lipsa unei personalitati artistice conturate.
Dimpotrivda, Umbra — ceea ce in viata cotidiana este dispretuit sau refuzat — nu
este doar mai interesanta si mai atragatoare, ci este adesea esentialda: numai
ea poate sustine nucleul originalitatii unui artist. Sensul existentei artistului
consta, la acest nivel, Tn a-si crea o Persona proprie, unica, diferita de cea
,0oficiald”, ceea ce implica si integrarea mai multor Umbre proprii, care pot fi si
ele diferite de formele oficiale. Este, de exemplu, cazul piesei Mozart Sound-
Introspections, in care personalitatea lui Stroe se contureaza prin negarea
caracterului muzicii mozartiene, prin ,,umbrirea” lui sistematica.

Revenind la constelarea intre doua perechi de arhetipuri: Exista gesturi
care, desi trimit indirect la Umbra, pot aparea independent, la Tnceputul unei
lucrari, cand relatia Persona-Umbra nu este clar definita inca, sau la sfarsitul
acesteia. In acest caz, dupd cum am aratat, arhetipul Umbra poate constela cu
arhetipurile Incipit-Finis. Astfel se Tntampla cu secventa celor 21 de blocuri

12



Revista MUZICA Nr. 7 / 2026

sonore aproape indistincte care deschid Ciaccona con alcune licenze pentru
orchestra (1995), blocuri bazate pe multiphonics ale celor patru oboaie soliste,
stridente si solemne totodata, ca venite dintr-o altd lume, perceptibile ca
iritante, stranii, monotone, apdasatoare, ,negative”. Aceste blocuri apar totusi
ca un element relativ ordonant de tip Animus in contextul haotic al mobilelor
in crescendo la coarde, de tip Anima. La fel se manifestd ideea stranie din
Prairie-Prieres pentru saxofon si orchestra mare (1992-1993), exprimata
printr-un singur sunet supra-acut, lung si strident al saxofonului sopran solist,
care va reveni periodic, impunandu-se ca un fel de tema principala a piesei, un
fel de Persona cu o coloratura Animus. El face ca suprafata haotica a mobilelor
sa fie perceputa drept o Umbra cu o coloratura Anima. Acest sunet ramane
singur la sfarsitul piesei, unde functioneaza ca un fel de strigat primitiv,
expresie a singurdtatii si a unui vid final, definitiv, non-informational, efect
greu de descris mai bine decéat ca apartinand totusi Umbrei — unei Umbre care,
in forma muzicala respectiva, a castigat aici definitiv ,,batalia cu Persona”. Dar
in comparatie cu citatul din Debussy, bine structurat melodic si ritmic, acelasi
sunet apare ca un dat nestructurat, lipsit de personalitate, evocand Anima.
Este un bun exemplu pentru a releva nu atat flexibilitatea arhetipurilor, cat
mobilitatea semnificatiei lor, in functie de context, caracteristica artei. De
asemenea, faptul ca o analiza la nivel arhetipal nu poate fi realizata simplu,
mecanic, ea necesita permanent o evaluare atenta a fiecdrui context,
ramanand adesea discutabila.

Se pot da si alte exemple: in contextul armoniei tonale clasice,
cvintele paralele, o disonanta nepregatita sau un cluster apar ca erori
inadmisibile; in alta muzica insa ele pot constitui chiar elementul de
bazi. in mod asemandtor, in contextul unei muzici strict
dodecafonice, un acord consonant poate pdrea strdin. in general,
Umbra muzicii tonale este muzica atonald si invers; dar Umbra
muzicii instrumentale nu este muzica vocala — aceasta poate fi doar
un alt aspect al Personei sale. insé o disonantd, o Umbri tipic3, poate
prezenta si atributele arhetipului Anima, prin aceea ca nu respecta
ordinea de tip Animus a consonantelor, care au impus o anumita
Persona proprie, si anume, acea Persona atotputernica a armoniei
clasice functionale.

Daca Jung descrie Umbra ca ,periculoasd” si ,amenintatoare”, in
muzica lui Stroe se poate observa, pe langa rolul ei special in asigurarea
originalitatii, contactul Umbrei cu Tragicul — un Tragic aparte, definit nu prin
argumente literare, ci prin insasi evolutia structurilor muzicale. Este vorba
despre ,moartea” simbolica a structurilor muzicale, fie printr-o catastrofa, fie
prin disolutie.
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Arhetipurile Animus-Anima: Corespondentul muzical al arhetipului
Animus poate fi recunoscut in tot ceea ce priveste ideea principald a unei
opere, conceptul abstract, regulile globale, proiectul in ansamblu, structura
logica de baza, existenta ei virtuala, conceptia care o anima, ,sufletul” ei — si
nu, in mod esential, in ceea ce presupune o energie mai ridicata, precum
crescendo, accelerando, acumulare, dinamizare, fortissimo etc., care ar
caracteriza mai degraba un presupus arhetip Yang. Arhetipul muzical Anima
poate fi recunoscut in tot ceea ce priveste realizarea materiald a operei,
substanta muzicald concretd, existenta ei reald, ,trupul muzicii”, detaliile,
inclusiv abaterea de la reguli sau de la proiect — si nu, in mod esential, in ceea
ce presupune o energie mai redusd, precum diminuendo, rallentando,
pianissimo, dezagregarea etc., care ar caracteriza mai degraba un presupus
arhetip Yin.

Arhetipul muzical Animus ar reprezenta deci si ceea ce este
schematic, latura controlabild, ordonata, previzibila, fixata, eventual
rigiditatea, inchiderea, simetria, precum si tabelele, seturile de
structuri, sistemele melodice sau ritmice, familiile de timbruri privite
ca materiale disponibile — tot ceea ce poate organiza, optimiza,
stabiliza, avand unele tangente, sub aspectul conventionalitatii, cu
Persona si uneori, sub aspect energetic, cu arhetipul Yang. Arhetipul
muzical Anima ar reprezenta deci si ceea ce este neasteptat,
surprinzator, senzual, imprevizibil, improvizatoric, spontan, capricios,
haotic, eventual destructurarea, dezordinea, latura deschis3,
generativa, avand unele tangente la nivelul surprizelor informationale
cu Umbra si uneori, la nivel energetic, cu arhetipul Yin.

Nu este vorba, asadar, de o considerare de natura pur
energetica Yang-Yin si nici despre vechile si destul de uzatele notiuni
de ,continut” si ,forma”, deoarece perspectiva arhetipala nu separa
structura muzicald, asimilabild ,formei”, de semnificatia ei in plan
psihologic, asimilabila ,,continutului”. Se poate schita insa o oarecare
analogie intre Animus si ,structura in afara timpului”, respectiv intre
Anima si ,structura in timp” a muzicii respective.

Din aceste observatii se poate vedea, din nou, cd un pasaj muzical
poate sugera mai multe arhetipuri simultan — pozitional, functional,
morfologic: de pilda, in acelasi timp Incipit, Persona si Animus.

Uneori pare dificil sa distingem perechea Animus-Anima de perechea
Persona-Umbra. Existd, intr-adevar, asa cum am aratat, o anumita apropiere
intre Animus si Persona, in masura in care ambele pot implica ordinea si
conventionalul, precum si intre Anima si Umbra, prin relatia lor cu improvizatia
si neconventionalul. Totusi, in ciuda acestei proximitati, nu poate exista
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confuzie intre aceste cupluri de arhetipuri, care exercita functii diferite:
Animus se refera in principal la structurare, iar Persona la conventional, dupa
cum Anima se refera in principal la variatie, iar Umbra la nepermis, neobisnuit.

Se pot imagina si cazuri extreme: o muzica integral
programatd, fara niciun detaliu in afara unui sistem unic, strict
structurat (,eliminarea arhetipului Anima”, ca in Laude), sau o
muzica integral improvizatoricd, executata spontan, fara vreun plan
sau proiect (,eliminarea arhetipului Animus” — atitudine refuzata
teoretic de Stroe). Dacd primul caz este oricum rar si greu de
imaginat, al doilea este imposibil: elemente ale arhetipului Animus se
impun la nivelul subconstientului chiar si fara voia compozitorului sau
intentia interpretilor.

Dat fiind faptul ca arta functioneaza dupa anumite legi, componentele
unui cuplu arhetipal nu pot fi deci separate in mod absolut. De exemplu,
Umbra nu poate fi definita decat in raport cu Persona; semnificatiile ei si
criteriile care o definesc pot fi contradictorii, iar ceea ce numim Umbra intr-un
anumit context poate deveni Persona intr-altul. In mod asemanétor, calitatile
caracteristice Animus-ului si Animei sunt dependente unele de celelalte, iar
arhetipul Puer nu poate fi definit decat in contextul caracteristic amandurora.
Arhetipul Androgin consta in sinteza, in echilibrul lor. Nu este gresit a
considera ca separarea arhetipurilor intre ele, respectiv, segmentarea unui
nivel arhetipal unitar al unei opere de arta este doar un procedeu analitic
metodologic. Aceasta, cu atat mai mult cu cat acest punct de vedere (pentru ca
este vorba Tn primul rdnd de un anumit punct de vedere, de o anumita
perspectiva) poate fi aplicat si in interiorul unei forme muzicale, la anumite
segmente ale ei. Un singur exemplu: daca suprafata relativ omogena sau lent
evolutiva a mobilelor din Prairie-Prieres nu ofera un Incipit si un Finis distinct
propriu al acestor segmente, nu acelasi lucru se poate afirma despre
majoritatea celorlalte segmente din Prairie-Priéres, mai perceptibil structurate.

n cele ce urmeazi, voi adduga cateva consideratii desprinse din analiza
arhetipald a lucrarii Humoreske mit zwei Blicken ins Leere (Humoresca cu doud
priviri in gol — sau: ,,in nimic”, ,in abis”) pentru ansamblu de camera si orga sau
sintetizator (1997) [Georgescu 2016].

O muzica ritmica, senina, veseld, inspirata de un colind romanesc vioi,
care apare repetitiv si permanent variat pe un fundal de orga si care poate fi
consideratd ,,normala” la nivel informational, este intrerupta brutal de doua ori
de o suprafata statica, non-informationala — un tenuto extins de flageolete la
vioard, incheiat cu un glissando descendent si Tnsotit de sonoritati eterice de
piatti con arco sau de multiphonics ale oboiului. Aceastd suprafata non-
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informationala reprezinta golul, nimicul, abisul — ca o suspendare brusca si
surprinzatoare, ca o ,moarte” a structurii muzicale. Ea constituie o expresie
perfecta a Umbrei, a unei Umbre care, de data aceasta, nu se poate integra.

De observat ca pauza —in sens larg, de intrerupere temporara
a muzicii — este, desigur, intotdeauna un contrast esential fata de
muzica nsasi, Insd nu joacd intotdeauna rolul descris mai sus; de cele
mai multe ori, ea este doar un fel de respiratie, un element care ajuta
la articularea liniei melodice si rareori formeaza un ,hiatus dramatic”.
n cazul de mai sus insd, Umbra poate constela si cu arhetipul Finis
deci evoca semnificatia mortii pentru o anumita structura.

De altfel, muzica lui Aurel Stroe este plina de Umbre: rupturi,
catastrofe, intreruperi brutale ale evolutiei unei structuri, pana la consecventa
ei dizolvare, pierderi, ,distrugeri”, ,morti” ale informatiei, procedee care apar
uneori treptat, alteori insa brusc. Se adauga aici contrastele mari intre idei mai
mult sau mai putin incompatibile: incomensurabilitatea dintre sisteme
melodice (acustic, pentatonic, modal, temperat), dintre sisteme ritmice (giusto,
rubato), dintre niveluri informationale diferite (haosul informal si incontrolabil
al mobilelor sau glissando-urilor alaturi de liniile detaliate de tip écoute fine:
idei tematice melodice simple, deliberat copildroase, ,naive”), deci contraste
dintre complexitate haoticd nestructuratd maxima si simplitate structuratd
maxima; dar si dintre clustere cu ambitus restrans sau larg si armonii perfect
consonante, dintre continuu si discontinuu, dintre paradigme culturale diferite,
sau si, Tn general, dintre diferitele ,limbaje muzicale” intalnite in creatia sa.

intre aceste ,limbaje muzicale” apar uneori structuri inspirate
explicit din folclorul romanesc — mai ales din colind: direct in sonatele
pentru pian (1955, 1984, 1991) sau in Humoreska (1997), si indirect in
ostinato-ul ritmic al ,,colindei infinite” din Ciaccona con alcune licenze
(1995) — dar si sugestii ori citate din alte traditii culturale, de pilda
africane sau asiatice, ca in Quintandre pentru suflatori (1984) sau in
Lieder auf Morgenstern pentru voce, saxofon si percutie (1987). Daca
multi compozitori, intre care si Béla Bartdok sau George Enescu, au
fost animati de o viziune pan-europeand integratoare, la Stroe
fuziunea componentelor culturale contradictorii suna cu totul altfel:
ea nu tinde spre sinteza, ci accentueaza contradictiile in toata
acuitatea lor. Pe langa Capricci et Raga (1990), titluri precum
Chorales et Comptines (1992), Prairie-Prieres (1992-1993) sau
Carillons et Echos (2002) reflectd in ele insele o dualitate voitd, o
opozitie, un dialog constient cu imagini ale Umbrei exprimate pe plan
notional abstract.
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Arhetipul Duplex Nativitas necesita o abordare speciala. Ca si in cazul
cercetarii notiunilor de Sublim sau de Tragic, nu poate fi indicatd o anumita
structura muzicald care ar determina in mod nemijlocit acest arhetip; este
necesara luarea in considerare a intregului context structural si interpretativ al
unei opere sau al unui segment al ei. Aplicat unei anumite opere de arta, se
pot distinge aici doua planuri. Acest arhetip ne permite sa ne referim, alaturi
de structurile muzicale propriu-zise, la inefabilul muzical, 1a ceea ce se naste si
ramane in psihicul nostru atunci cand ascultam o piesa deosebita, fara a putea
stabili exact ce anume din acea piesa ne-a provocat o emotie neobisnuita.
Ascultand Arcade sau Concertul pentru pian, ceea ce emotioneaza in mod
special este frumusetea unica, de natura geometrica, a sonoritatilor, care nu
seamana cu niciuna dintre muzicile cunoscute: nicio melodie recognoscibil3,
nicio tema, nicio schema familiara, ci doar sunete. Dar aceste sunete isi afirma
prezenta intr-un mod atat de specific, de intens, incat obiectul descris se
impune sensibilitatii noastre altfel, poate chiar mai pur, mai pregnant, mai
perfect in nuditatea sa decat o muzica obisnuita. Daca vrem, putem considera
aceastd impresie drept ,sufletul” acestei muzici, pentru ca nu ,corpul” ei
structural — alcatuit doar din note si durate — ne emotioneaza, ci tocmai ceva
transmis de el, dar situat dincolo de el, ceva subtil, de neexplicat si, de fapt, de
neatins si de neinteles. Pe langa ,nasterea fizica“ a acestei muzici — prin
notarea ei pe hartie si audierea ei — se naste astfel in psihicul nostru un al
doilea nivel, descris de arhetipul Duplex Nativitas: nivelul ei ,divin”, care nu
poate fi explicat prin mijloace simple.

Desigur, asemenea interpretari pot fi respinse, dar ele pot fi si
intelese macar in esenta lor, eventual formulate mai relevant. Nu
este vorba numai despre aceste piese ale lui Stroe, ci despre ,,marea
muzica” in general, privita la un nivel metaforic si simbolic. Se poate
aminti aici si raportul dintre viziune si realizare, dintre ,inspiratie” si
materie: in Arcade, de exemplu, se poate vorbi despre viziunea unei
armonii arhitecturale ideale si ,traducerea” ei, prin sirul lui Fibonacci
concretizat in durate si inaltimi, prin sunetele orchestrei de suflatori
plus orgd si Ondes Martenot. Se poate vorbi de doud lumi diferite,

,hascute” separat.

Dar in evolutia stilistica a lui Aurel Stroe s-a produs si o schimbare
radicald de optica — ceea ce ar putea fi numit o ,,a doua nastere componistica”
— prin renuntarea la muzica statuara, determinata de un algoritm riguros
aplicat (Arcade etc.), respectiv prin adoptarea conceptiei morfogenetice
(Tncepand cu Concertul pentru clarinet). Este un alt nivel unde s-ar putea vorbi
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de arhetipul Duplex Nativitas, o ,a doua nastere”, care a urmat dupa
,moartea” primei orientari, si dupa o ,,initiere” intr-o noua lume.

Situatii exceptionale raman cele din Arcade sau Laude, respectiv
Prairie-Priéres. In primele se remarci inexistenta arhetipurilor Incipit-Finis si
preponderenta arhetipurilor Persona si Animus sau Androgynus — a unui
yalgoritm componistic virtual” strict definit, care a integrat toate detaliile — in
raport cu variabilitatea minima a parametrilor (asimetrii ritmice datorate seriei
Fibonacci, contraste intre contur ascendent-descendent sau tenuto-pizzicato),
care ar reprezenta un arhetip Anima subordonat, dar si renuntarea manifesta
la o structura ierarhica, la tematism si la forma traditionala ca si la ,,surprizele
negative” ale arhetipului Umbra.

La polul opus se afla Prairie-Priéres, unde sunt perceptibile distinct
toate arhetipurile muzicale, incepand cu Incipit-Finis si cu arhetipurile Animus-
Anima si Puer in forme extrem de pregnante (de ex., ultimul, in pasajele
colorate timbral prin folosirea speciald a diferitelor anexe ale saxofonului sau
palm-ram, tongue-ram, flutter-tonguing si in cele vocale — secventele ta-tu-ti
tu-ti, tu-ta-ti-ta-ti-ko to-ti-ka). Din acest motiv am asimilat schimbarea de
optica operata odata cu Concertul pentru clarinet cu o ,,noua nastere”.

Cateva consideratii concluzive, respectiv un scurt rezumat al celor expuse
mai sus, plus unele completari.

Tn muzica lui Stroe domina deci conflictul intre arhetipurile Animus
(care ofera o structura solidd) si Umbra (care o neaga), prin neglijarea
arhetipurilor complementare Anima (care ar oferi detalii expresive) si Persona
(care ar accepta conventionalisme).

Arhetipurile Persona-Umbra prezinta un joc permanent al alternarii
rolurilor: Umbra devine in mod repetat noua Persona, pentru a fi din nou
,umbritd” si a ajunge apoi iar ,in plind lumina” (Prairie-Priéres, Concertul
pentru vioard etc.). lar cuplul arhetipal Animus-Anima este fie redus radical la
Animus, fie savant inclus intr-un arhetip Androgin, in care partile nu mai pot fi
separate; dar ele apar si independent, Tn solutii componistice personale. Rolul
arhetipului Puer, in masura in care este diferentiabil de Anima, pare relativ
redus cantitativ, dar, de fiecare data cand poate fi definit, este deosebit de
important (un alt exemplu: pregnantul motiv ,oiseaux” din prima sonata
pentru pian). in fine, arhetipul Duplex Nativitas poate fi recunoscut pe diferite
planuri: in transformarea radicala a orientarii componistice de dupa perioada
Arcade, in ideea componistica Tnsasi, intotdeauna exceptionala ca pregnanta si

18



Revista MUZICA Nr. 7 / 2026

valoare onticd, in claritatea si permanenta ei Tn memoria afectiva a
ascultatorului, mult timp dupa receptionarea ,,corpului” muzicii prin auditie.

Arhetipurile Incipit-Finis definesc ,nasterea” si ,moartea” unei opere;
ele exista intotdeauna obiectiv si pot fi doar Tn cazuri cu totul exceptionale,
estompate. Situatii exceptionale, care pot fi considerate o caracteristica lui
Stroe: ele nu pot fi definite clar intr-o compozitie dominatd, mai bine zis,
,dictatd” de Animus, sau, o fintreagda compozitie se desfasoara ca o
dezagregare lenta intre un maxim informational, prezentat ca Incipit, si un
minim informational, prezentat ca Finis.

Persona defineste regulile curente intr-un anumit pasaj sau intr-o
anumitd opera; acestea pot fi de natura atat Animus, cat si Anima sau
Androginus. Umbra defineste ceea ce contrazice temporar aceste reguli. Ea
poate deveni insa Persona; invers, Persona poate deveni Umbra numai dupa
ce o noud Persona s-a afirmat.

Animus defineste aspectele redundante ale unei opere. Anima arata
aspectele entropice ale unei opere.

Jocul, intr-un anumit sens , dezechilibrat” al alternantelor dintre aceste
doua perechi de arhetipuri (Persona-Umbra respectiv Animus-Anima -
n,dezechilibrat”, pentru cd Umbra si Animus, care domina fiecare perechile
respective, pot fi ele insele ,in conflict”) std la baza muzicii lui Stroe, dar
functioneaza, in principiu, in diferite forme, in orice arta temporala, provocand
surpriza si noul, respectiv integrarea sa. In special rolul variat, dar intotdeauna
important acordat arhetipului Umbra sugereaza ca muzica lui Aurel Stroe ar
putea fi definita ca o regie savantd a Umbrelor.

Androgynus defineste sinteza arhetipurilor Animus-Anima, echilibrul
lor. Toate trei pot constitui Persona unei opere. Caracteristic lui Stroe pentru o
perioada, la acest nivel: dizolvarea arhetipului Anima intr-un arhetip Androgin
dominat de Animus.

Puer defineste ceva inca nesigur, experimental, care presupune o
crestere, o dezvoltare, pentru a-si dobandi sensul. Poate mai mult decat altele,
acest arhetip este dependent, nu poate fi definit decat Tn contextul
arhetipurilor Animus si Anima. Ocupa o pozitie speciald la Stroe: redus
cantitativ dar esential calitativ (reamintesc motivul ,oiseaux” din prima sonata
pentru pian sau variatele secvente centrale din Prairie-Priéres, care se impun
cu o pregnanta deosebitad).

Duplex Nativitas defineste ,celalalt” nivel al muzicii, ,,sufletul” ei, pe
care 1l simtim si 1l pretuim mai ales afectiv, dupa ce am luat cunostinta rational
de structurile muzicale la nivel fizic, de ,,corpul” ei. Ceea ce ar putea fi privit ca
tipic pentru Stroe: valoarea pur onticd doritd de el pentru operele sale este atdat
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de ridicatd, incdt ele primesc si o a doua valoare, ,paraleld”, o valoare subtil
afectivd, posibil independent de intentiile sale.

Arhetipurile muzicale pot fi primare sau secundare. Daca dualitatea
primara a arhetipurilor Incipit-Finis, Persona-Umbra si Animus-Anima poate fi
perceputd intotdeauna, chiar si Tn cazul unei muzici care nu este lucrata
conventional, nu are partitura sau nu este destinata instrumentelor clasice,
arhetipurile Androgynus si Puer sunt secundare, nu intotdeauna distinct
definibile, iar arhetipul Duplex Nativitas ramane ipotetic.

Arhetipurile muzicale exista in orice muzica; de aceea nu se poate vorbi
despre o ,muzica arhetipald” speciala. Ele pot fi doar mai mult sau mai putin
reliefate, mai mult sau mai putin accentuate. Mai corect este a vorbi despre
nivelul arhetipal al unei opere, sau de o perspectivd arhetipald, care ar
evidentia acest nivel. O muzica cu profil dramatic pregnant (Prairie-Prieres)
faciliteazd recunoasterea arhetipurilor muzicale; o muzicd ,liniard” (Arcade)
indica mai curand dominatia unui singur arhetip sau a unui complex, a unei
,constelatii” arhetipale. O anumita structura muzicala (un ritm, un mod, o
formulda melodicd) nu este Tnsa un arhetip Tn sensul acceptat in acest text, ci
doar una din formele concrete de exprimare a unui arhetip, o componenta a
sa.

Nu ar fi lipsit de interes a incerca o cercetare la nivelul
arhetipurilor inconstientului colectiv in sensul lui C.G. Jung asupra
omului Aurel Stroe. O asemenea cercetare ar implica Tnsa o
competenta speciala si ar depasi oricum scopul prezentului studiu.

O primd impresie, o afirmatie riscatda ce se cere a fi
considerata cu toata prudenta posibila: nu este exclus ca sistemul
arhetipurilor psihice caracteristice omului Aurel Stroe sa fie foarte
aproape de sistemul arhetipurilor muzicale descris mai sus, dedus din
opera sa, deci dintr-un produs al omului Stroe (poate mai ales in ceea
ce priveste functia arhetipurilor Animus-Anima, Puer), dupa cum nu
ar fi exclus ca anumite arhetipuri psihice sa se reflecte tocmai prin
contrariul lor (poate mai ales arhetipurile Persona-Umbra: intre
conventionalismul prezentei sociale a lui Stroe, mai ales in ultimii ani,
si ne-conventionalismul muzicii sale).

Notiunea de arhetip muzical nu neglijeaza nivelul fizic al unei opere,
structurile ei muzicale, ci 1l priveste ,in adancimea lui” din perspectiva
psihologicd. Aceasta notiune are, in sine, putine tangente cu semanticul,
esteticul, eticul, morala, pe care, intr-un anumit sens, le precede din punctul
de vedere al perceptiei la o auditie, sau cu teoriile muzicale clasice. Putine
perspective pot explica insa atat de clar, in ansamblu, ,,mecanismul subteran”
al unei opere de arta si relatia ei intima cu psihicul uman, ca produs al acestuia.
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Daca o analiza la nivel arhetipal poate spune multe despre o opera de
arta, ea ramane totusi o ,privire din afara”, o perspectiva interpretativa asupra
ei. 0 completare necesara ar fi aceea a unei ,priviri din interior”, o
considerare obiectiva a structurilor muzicale. Este exact ceea ce incearcd sa
faca un glosar cu termenii folositi de Aurel Stroe in comentariile sale asupra
muzicii proprii, termeni care exprima ceva din modul sau original de a gandi.
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80 de termeni utilizati in muzica lui Aurel Stroe
Glosar?

Acordaj pitagoreic
Un sistem melodic axat pe cvinte perfecte. Vezi si pentatonica si ciclul
cvintelor.

Acustic

Primul dintre cele patru sisteme melodice definite de Alain Daniélou,
sistem bazat pe seria armonicelor naturale. Este cel mai ,natural” sistem si
ofera celorlalte sisteme elemente constructive esentiale. Este constituit dintr-o
nota fundamentald si o serie de intervale definite de multiplii acestei note
fundamentale (armonice). Este caracterizat, spre deosebire de alte sisteme,
prin ierarhie si stabilitate.

Alap, Alapana

in traditia muzicii clasice din nordul Indiei, preludiul improvizat al unei
piese muzicale, Tn care modul respectiv, un Rdga, este prezentat treptat, deci
parcurs, ,expus”, incepand cu cele mai grave sunete si terminand cu cele mai
inalte.

Aleatoric
Un procedeu componistic in care intdmplarea este utilizatda Tn mod
constient ca element de creatie pentru a obtine rezultate imprevizibile.

Iinceput cu intentia de a clarifica sensul a doar catorva notiuni mai importante folosite
preferential de Stroe, acest demers a ajuns sd incerce sa cuprinda cat mai mult din
lumea notionala prin care el isi definea compozitiile proprii. Dar bogatia acestei lumi
este practic infinita, nu poate fi cuprinsa in totalitate. A rezultat un repertoriu din ce in
ce mai amplu de notiuni, pe care Stroe insusi nu s-a gandit sa-l sistematizeze decat
fragmentar, un repertoriu constituit atat din notiuni ale stiintei contemporane lui, ele
insele nu toate simplu de definit, ale structuralismului francez, ale terminologiei
muzicilor traditionale din diferite continente, cat si din cuvine uzuale, ,incadrcate” la
Stroe cu un sens propriu si cu o coloratura metaforica unica.
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Algoritm

Un set de instructiuni care descriu pas cu pas rezolvarea unei probleme.
»,Muzica algoritmica” se refera la muzica produsa in mod quasi-automat, de
obicei prin executarea unui program de computer care contine algoritmul ei
generator.

Arhetip

Model primordial, fundamental in filosofia platonicd. in psihologia
analitica a lui Carl Gustav Jung, arhetipurile sunt structuri psihice universale,
innascute, ale inconstientului colectiv, care modeleaza comportamentul uman
(de exemplu Persona-Umbra, Animus-Anima). Ele servesc ca modele recurente,
care se regasesc in toate culturile si epocile; dar forma lor de exprimare este
diferita, in functie de spatiul si timpul concret in care ele se manifesta. Stroe
prefera termenii analogi formd primard sau forma mumad.

Atemporalitate — Atemporal — Non-temporal

Se refera la posibilitatea ca intr-o arta temporalda precum muzica sa
poatd aparea, la nivel perceptibil, iluzia unei ,suspendari a timpului”. Stroe
prefera termenul non-temporal.

Atractori stranii

Un atractor descrie un ,comportament stabil” catre care evolueaza, se
indreapta un sistem dinamic. Exista patru tipuri principale: atractori punctuali,
ciclici, toroidali si stranii (strange attractors). Atractorul Lorenz este un model
matematic care simuleaza comportamentul haotic in sisteme precum
atmosfera si formeaza o structura in forma de fluture in spatiul tridimensional.
Acesta arata ca Tnsesi sistemele deterministe relativ simple pot fi imprevizibile
pe termen lung, dar si ca prezintd o dependentd sensibild in functie de
conditiile initiale.

III

Catastrofe

Termenul descrie matematic schimbari bruste in procese continue; el a
fost introdus de René Thom (1923-2002), matematician si filosof francez,
fondatorul teoriei catastrofelor. Cele sapte catastrofe fundamentale sunt (in
forma originald in engleza si traducerea in romana): fold catastrophe -
catastrofd de pliere; cusp catastrophe -> catastrofd de cuspd (de vdrf);
swallowtail catastrophe - catastrofd de tip coadd de rdndunicd; butterfly
catastrophe -> catastrofd de tip fluture; elliptic umbilic catastrophe -
catastrofd ombilic eliptic; hyperbolic umbilic catastrophe = catastrofd ombilic
hiperbolic; parabolic umbilic catastrophe —> catastrofd ombilic parabolic. La
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Stroe, termenul descrie metaforic degradarea brusca, devierea neasteptata a
informatiei muzicale de la parcursul anterior.

Ciclul cvintelor

O serie de douasprezece cvinte ascendente sau descendente care, in
sistemul temperat, revin la punctul de plecare. in sistemul pitagoreic, dupa
Daniélou, acest sunet la care se revine este cu o coma mai sus, cvintele
formand astfel o spirala ale carei sunete ,ruleaza” in jurul lor fara a se atinge
imediat. Ciclurile de 12, 53, 359, 666 etc. pana la 25.842 cvinte sunt
considerate a avea semnificatii proprii in traditia chineza.

Clasa de compozitie
Produsul unui program special de calculator care genereaza nu numai o
compozitie, ci mai multe variante Tnrudite intr-o clasa.

Colinda
Gen muzical Tn contextul ritualului traditional romanesc de iarna,
caracterizat printr-un ritm sincopat si aksak (,,schiop”, asimetric).

Structura colotomica
Termen introdus de etnomuzicologul olandez Jaap Kunst pentru a defini
sintaxa unica a gamelanului, de exemplu a celui din Java.

Dastgah
Sistem melodic al muzicii traditionale persane, inrudit cu sistemele Raga
si Magam.

Determinism
Se refera la o succesiune de evenimente sau stari care este definita in
mod univoc de conditiile anterioare si, prin urmare, previzibila.

Doina
Gen din cadrul cantecului liric traditional roméanesc, caracterizat prin
improvizatie, ritm rubato, forma libera si formule melodice tipice.

Durata

Termen central in opera lui Henri Bergson (1859-1941), filosof francez
care a incercat sa redefinieasca timpul, spatiul si cauzalitatea, intre altele,
principalul reprezentant al filosofiei duratei (durée). El subliniaza experienta
intuitiva a timpului si eterogenitatea acestuia.
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Ecoute fine

Segmente muzicale de obicei solistice, ,subtiri”, in care detaliile sunt clar
perceptibile. De aceea este un spatiu optim pentru utilizarea microintervalelor,
spre deosebire de multimobile, care pot fi percepute doar global.

Entropie / entropie crescinda

Masurda a dezordinii Intr-un sistem determinist. A nu se confunda cu
haosul. A doua lege a termodinamicii spune ca intr-un sistem inchis, entropia
totalda ramane constanta sau creste.

Epistemologic

intrebarile epistemologice se referd la modul in care putem cunoaste
lumea. Gaston Bachelard (1884-1962), filosof francez al stiintei si imaginatiei,
este cunoscut pentru teoria sa privind ,rupturile epistemologice” (de exemplu,
intre cunoasterea senzoriala si cea rationald), pentru discontinuitatea duratei si
pentru legatura dintre cunoasterea poetica si cea stiintifica.

Estetica neoplatonica

Plotin, principalul reprezentant al neoplatonismului, considera
frumusetea ca un principiu intuitiv, legat de adevdr si de bine. Frumusetea nu
ar fi un sentiment subiectiv, ci un principiu metafizic. Stroe nu se considera un
adept al acestei estetici, pe care o respinge de pe o pozitie ,,generativista”.

»Folclor planetar”

Se subintelege metaforic utilizarea libera a folclorului de pe toate
continentele, adesea sub forma abstracta sau sub forma doar a uneia dintre
componentele sale (de exemplu, prin ,extragerea” liniei melodice sau a
ritmului).

Forma muma
Vezi Arhetip.

Forma primara
Vezi Arhetip.

Gamelan

Denumeste atat un gen muzical din traditia muzicala indoneziana, cat si
orchestra care interpreteaza o piesa corespunzatoare. Un gong mare
marcheaza inceputul si sfarsitul unui ciclu, in timp ce alte instrumente, in
majoritate metalofone, interpreteaza la intervale regulate sau in segmente de
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forma 1n raport de 1 la 2 formule repetitive: cu cat segmentul este mai scurt,
cu atat tempo-ul este mai rapid. Se utilizeaza sisteme melodice quasi-
echidistante (Slendro si Pelog). Sintaxa respectiva este denumita de Jaap Kunst,
colotomic structure. Stroe a preluat in mod variat principiul suprapunerii
diferitelor tempo-uri sau idei muzicale in muzica sa.

Generativ / Estetica generativa
Vezi structuralism.

Haos — Teoria haosului

Nu este vorba despre haos in sensul sistemelor stocastice, ci de sisteme
dinamice si de haos determinist. Teoria haosului afirma ca cele mai mici
modificari ale conditiilor initiale ale unui sistem pot duce la rezultate
imprevizibile. Edward Lorenz (1917-2008), matematician si meteorolog
american, este considerat unul dintre fondatorii teoriei haosului. El a descris
efectul fluturelui.

Improvizatie

Se refera la crearea si interpretarea spontana a muzicii in fata publicului,
fara o pregatire prealabila. Stroe considera ca improvizatia saraceste structura
»in afara timpului”, fara de care o opera de arta nu poate exista. Improvizatia
ar fi prea incdrcata de banalitati inevitabile, ar fi prea aproape de instinct,
reprezentand astfel o structura neterminata, ceva imperfect.

Incomensurabilitate
Doua marimi nu pot fi masurate cu o unitate de masura comuna, dar pot
ramane comparabile. A se distinge de incompatibilitate.

Incompatibilitate

Spre deosebire de incomensurabilitate, indica situatia in care elementele
corespunzatoare nu au absolut nimic in comun, adica nu sunt comparabile.
Elementele incomensurabile pot fi compatibile sau nu.

Informatica
Stiinta reprezentarii, stocarii, prelucrdrii si transmiterii sistematice a
informatiilor, de obicei prin prelucrare automata cu ajutorul computerelor.

Informatie
in teoria informatiei, cunostintele pe care un emititor le transmite unui
receptor (destinatar) printr-un canal de informatii. Poate aparea prin semnale
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sau coduri care transmit un continut sub forma unui text, a unei imagini sau a
unui mesaj audio.

Tntamplare
Un eveniment imprevizibil, neasteptat, pentru care nu exista o explicatie
cauzala clara.

Ireversibilitate

ntr-un sistem determinist inseamnd, de exemplu, trecerea intr-o singura
directie posibila de la o entropie mai mica la una mai mare. Vezi si procese
disipative.

Ison

in muzica traditionald bizantind sau in traditia Rdga defineste un ton
fundamental care Tnsoteste permanent melodia principald si simbolizeaza
prezenta eternd a Duhului Sfant. Prezent in multe muzici traditionale. Tn
general, la Stroe, isonul este reprezentat de fundalul sonor (un sunet, un acord
consonant, un ostinato sau cluster) care insoteste pasiv o structura muzicala
activd.

Logica simbolica
Spre deosebire de logica clasica a lui Aristotel, continuturile sunt
formulate, in locul limbajului natural, prin simboluri pe baza matematica.

Magam
Sistem modal al muzicii traditionale arabe, inrudit cu sistemele Raga si
Dastgabh.

Mecanism emotional

Expresie folosita de Stroe pentru a descrie elemente expresive,
emotionale, dupa parerea lui, ,un efect inevitabil al oricarui experiment
muzical”.

Meloformatie
Grupuri instrumentale fixe Tn muzica lui Stroe pe care le-a folosit initial in
Canto, dar care reprezinta principiul orchestratiei sale in multe alte lucrari.

Metafora
Expresie figurativa in care un cuvant este transferat din contextul sau
semantic initial ntr-un altul pentru a transmite un mesaj poetizant — un mijloc
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stilistic care poate modela textele abstracte, precum descrierea structurii
muzicii, facandu-le mai vii si mai usor de inteles. Stroe foloseste in mod
constient metafore pentru a facilita receptarea muzicii sale.

Microtonal

Utilizarea de trepte tonale si scale construite pe baza unor intervale mai
mici decat semitonul temperat (100 centi) (de exemplu, % ton, cca. 50 centi,
sau % ton, cca. 150 centi, in practica Rdga sau Magam).

Mobil / Multimobil

Fragmente muzicale scurte care pot fi combinate liber, in segmente de
forma specifice, cu scopul de a crea un efect global de haos. Contrariul: écoute
fine.

Mod - Modal

Unul dintre cele patru sisteme melodice descrise de Alain Daniélou.
Utilizeaza intervale definite prin raporturi proportionale. Consta dintr-o scara
muzical3, ale carei sunete detin functii specifice (o nota centralad sau final3, o
nota mediana, formule melodice caracteristice). Este cel mai raspandit sistem
melodic de pe toate continentele, teoretizat inca din antichitatea greaca si
intruchipat si in Rdga hindusa, Magdm-ul arab, Dastgah-ul persan. Se
caracterizeaza si prin flexibilitatea anumitor trepte (forme diatonice,
cromatice, enarmonice).

Morfogeneza

Denumeste initial dezvoltarea organismelor, organelor, celulelor si a
altor structuri — adica constituirea unei forme propriu-zise —, care are loc in
biologia dezvoltarii prin formarea de modele, migratie si diferentiere celulara.
Termenul este utilizat pe scard largd (René Thom: Stabilité structurelle et
morphogénese. Essai d’une théorie générale des modéles. Benjamin,
Massachusetts 1972) si este folosit de Stroe pentru descrierea unui principiu
de baza al muzicii sale.

Multifonice

Tehnica extinsd de interpretare pe un instrument muzical monofonic (de
obicei un instrument de suflat din lemn) pentru a produce simultan mai multe
sunete complexe, din diferite scale, efectul fiind adesea un timbru bizar. Stroe
considera multifonicele ca definind un al cincilea sistem de acordaj, pe langa
cele patru sisteme definite de Alain Daniélou, deoarece el nu poate fi explicat
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in niciun mod cunoscut. Aici nu mai este vorba de un sistem melodic sau de
acordaj.

Musgener

Numele unui program de calculator dezvoltat de Stroe, utilizat in special
in prima sa perioada de creatie de la Bucuresti, pentru controlul distributiei
sunetelor in timp. Partea Prat determina durata si instrumentele, iar partea

voA oy

Atif determina Tnaltimile sunetelor unei piese muzicale programate.

Muzica generativa

Se refera la un sistem programat dupa anumite reguli, care genereaza in
general muzica sau un limbaj muzical, deci nu in mod special o piesd anumitd.
Este similar Tn linii mari functionarii gramaticii unei limbi vorbite. Procesul de
producere se afla in centrul atentiei. Conceptul se deosebeste de cel de muzicd
algoritmicd, care descrie n detaliu fiecare pas al producerii deterministe a unei
piese muzicale precizate, concrete.

Muzica morfogenetica

Muzica a carei structura se modifica in functie de ontologia operei
muzicale si care se caracterizeaza prin ambiguitate structurald — o incertitudine
paradoxald intre structura superficiald si eidos (esenta, realitatea eidetica a
compozitiei). Termenul este utilizat ca principiu conceptual pentru a descrie
dezvoltarea formei si structurii prin sisteme bazate pe procese generative. Este
un element definitoriu al muzicii lui Stroe.

Muzica stocastica
Se referd la utilizarea anumitor modele matematice (teoria multimilor,
procese stocastice, teoria jocurilor) in muzica, de exemplu la lannis Xenakis.

Muzica traditionala

Termen introdus n etnomuzicologie pentru a inlocui denumiri mai vechi
precum ,folclor” sau ,culturd populara”, fara ca semnificatia sa sa fie mai putin
ambigua. Subintelege adesea muzica populard, dar nu trebuie uitat ca marile
culturi ale Asiei cunosc si o muzicd traditionald cultd.

Ontologic

Temele ontologice se ocupa de o intrebare fundamentala: ce exista si ce
nu exista, ce poate fi considerat real in lume.
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Palimpsest

Initial definea un document al carui text vechi a fost suprascris cu unul
nou. Tn sens figurat, se referd la structuri de addncime, care sunt ,acoperite”
de influente mai recente, structuri de suprafatd. Stroe foloseste adesea variat
ideea suprapunerilor diferitelor structuri.

Paradigma

O paradigma este un model fundamental, un tipar sau o modalitate de
gandire care serveste drept orientare si determina modul in care sunt intelese
fenomenele si rezolvate problemele. Ea influenteaza viziunile stiintifice,
normele sociale sau comportamentele. O schimbare de paradigmd se refera la
transformarea unui astfel de model, adesea radicala, printr-o revolutie.

Pelog

Formatie de sunete din muzica traditionald indoneziana, bazata pe sapte
sunete quasi-echidistante. Octava este impartita in sapte intervale quasi egale,
un interval avand cca. 1200/7 = aproximativ 171 centi, situat intre o secunda
mica si una mare (in sistemul temperat, 100, respectiv 200 centi). Exista Tnsa si
alte forme si teoretizari.

Pentatonic - pentatonica

Unul dintre cele patru sisteme melodice ale lui Daniélou, bazat pe scale
formate din doar cinci sunete la intervale de cvinte/cvarte perfecte. Este
probabil cd a fost raspandit in intreaga lume intr-o faza incipienta de
dezvoltare a muzicii traditionale si a fost teoretizat inca in China antica. Fiecare
sunet nou se refera la cel precedent si nu la un centru comun. Este caracterizat
deci, spre deosebire de sistemul acustic, prin descentralizare. Nu orice formatie
melodica de cinci sunete poate fi numita pentatonicd.

Perceptie a timpului

Este analizata si descrisa sistematic Tn domeniul psihologiei
experimentale de catre psihologul francez Paul Fraisse (1911-1996). El face
distinctie intre perceptia duratei si perceptia ordinii evenimentelor, amandoua
fiind date intuitive, innascute.

Postmodernism - Postmodern

Termen introdus de filozoful francez Jean-Francois Lyotard (1924-1998),
prin care se proclama ,sfarsitul marilor naratiuni” sau al ,, meta-naratiunilor”
existente in modernitate, care legitimeaza institutiile sociale, practicile politice,
etica si modurile de gandire. Reprezentanti ulteriori precum Michel Foucault,
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Jacques Derrida, Jacques Lacan, Jean Baudrillard vorbesc despre deconstructie
si reconstructie, jocuri de limbaj, discursuri, despre incomensurabilitate si
pluralizare. Nu inovatia se afla in centrul interesului (artistic), ci o recombinare
sau o noua aplicare a ideilor existente prin colaj si crossover. Desi a manifestat
interes pentru acest curent si i aplica unele principii, Stroe nu se considera un
adept al lui.

Post-structuralism

Un curent filosofic si umanist care a aparut in Franta Tn anii 1960 ca o
critica la adresa structuralismului. Se porneste de la premisa ca semnificatia
este creata prin limbaj si discursuri sociale si, prin urmare, este intotdeauna
variabila, descentralizatd si dependentad de raporturile de putere. Conceptele
cheie sunt deconstructia, intertextualitatea si accentuarea instabilitatii
semnelor si semnificatiilor. Ganditori importanti sunt Michel Foucault, Jacques
Derrida si Roland Barthes. Multe concepte au fost preluate apoi de
postmodernism.

Probabilistic
Adica ceva se intampla pe baza unor probabilitdti, deci este mai mult sau
mai putin nesigur, doar in linii mari controlabil. Opusul sau este determinist.

Procese disipative

Se refera la pierderile de energie care apar din cauza frecarii sau
rezistentei si transforma energia Tn cdldurd. llya Prigogine (1917-2003),
fizician-chimist belgian-rus, este cunoscut pentru lucrarile sale privind
structurile disipative si procesele ireversibile ale termodinamicii.

Raga

in traditia hindus&, un grup de sunete, un mod, care creeazd o anumit
stare emotionala si serveste ca baza pentru improvizatie. Exista sute de raga,
unele foarte putin diferentiate, adesea asociate cu o anumita perioada a zilei
sau a anului.

Redundanta
in teoria informatiei, aparitia repetatd, multipld a aceleiasi informatii.
Opusa entropiei.

Rest

Un fragment muzical izolat (,,un dernier reste non-assimilé”) care apare
adesea o singura data, mai ales spre sfarsitul unei piese muzicale. Termen
preluat din analiza structuralistd a limbajului a lui Nicolas Ruwet.
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Ritm aksak

in limba turc3, ,schiop” sau asimetric, este un ritm al cdrui numér de
timpi, spre deosebire de ritmul divizionar, nu este format din multipli ai lui 2
sau 3. Forme tipice sunt asocierile de 2 si 3 timpi, de exemplu 2+3, 2+2+3,
3+2+3, in masuri de 5/8, 7/16, 8/16. Frecvent in special in muzica traditionala
din Orientul Apropiat si din Peninsula Balcanica. Denumirea a fost introdusa de
Constantin Brailoiu.

Ritm rubato

in folclor, spre deosebire de un ritm giusto (caracteristic muzicii de
dans), un ritm rubato (caracteristic genurilor muzicale lirice) nu are o pulsatie
regulata, ci se desfasoara liber. Stroe combina toate sistemele ritmice.

Ruptura

,O ruptura care ameninta sa distruga unitatea operei de arta” si poate fi
cauzata, de exemplu, de utilizarea sistemelor de acordaj incomensurabile sau
de reducerea brusca a informatiei ca urmare a unei catastrofe.

Schimbare de paradigma

Concept introdus de Thomas S. Kuhn (1922-1996), istoric si filosof
american al stiintei, cunoscut pentru lucrarea sa The Structure of Scientific
Revolutions (1962). O teorie stiintifica veche este inlocuita de o teorie radical
noua printr-o revolutie. Deoarece aceste teorii nu sunt compatibile, are loc o
schimbare fundamentala de gandire.

Semantica
Studiul semnificatiei semnelor (cuvinte, propozitii) intr-un limbaj.
Semantica este un subdomeniu al semioticii.

Semiotica — Semiologie
Studiul general al tuturor tipurilor de semne (imagini, cuvinte, gesturi).

Sinergetica

Doctrina interactiunii dintre elemente de orice fel in cadrul unui sistem
dinamic complex (de exemplu, molecule, celule sau obiecte, procese sau chiar
oameni). Termen introdus de Hermann Haken (1927-2024), fizician german,
fondator al sinergeticii (,,actionand impreuna”).

Sistem de acordaj
Vezi Sisteme melodice. Termen preferat de Stroe.
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Sisteme de acordaj incomensurabile

Ideea incomensurabilitatii a fost introdusa de indologul si muzicologul
francez Alain Daniélou (1907-1994), autorul cartii Traité de Musicologie
Comparée (Paris, 1959), in care, pornind de la studiul mai ales al muzicilor
traditionale, a prezentat teoria sa privind cele patru sisteme melodice. Aceste
sisteme nu au o unitate de masura comuna, sunt deci incomensurabile, dar
raman, in principiu, comparabile. Stroe utilizeaza liber sugestii din aceste
sisteme ca principiu de baza al organizarii Tnaltimilor sunetelor in multe dintre
lucrarile sale.

Sisteme melodice

Cele patru sisteme melodice definite de Alain Daniélou (acustic,
pentatonic, modal, temperat) sunt preluate liber de Stroe sub numele de
sisteme de acordaj. Ele ies in evidenta in mod clar in pasajele din compozitiile
sale intitulate écoute fine. (Am preferat in acest text termenul sistem melodic
in locul altora, cum ar fi sistem sonor, sistem tonal, sistem de acordaj, care pot
provoca fiecare confuzii si pentru a pastra echivalenta sistem ritmic / sistem
melodic).

Slendro

Formatie de sunete din muzica traditionala indoneziana, bazata pe cinci
sunete quasi-echidistante. Octava este impartita in cinci intervale aproximativ
egale. Un interval are deci cca. 1200/5 = 240 centi, situdndu-se astfel intre o
secunda mare (in acordaj temperat 200 centi si in acordaj natural 204 centi) si
o tertd mica temperata (300 centi). Desi are cinci trepte, a nu se confunda cu
pentatonica, care are de asemenea cinci trepte, dar altfel definite.

Structura in afara timpului / structura in timp

Distinctie introdusa de Xenakis intre structurile muzicale ,in sine” (hors-
temps) si ,existenta lor in timp”, in cadrul unei anumite forme muzicale.
Comparabil doar in linii mari cu dihotomia morfologie / sintaxd. Stroe a pretuit
in mod deosebit structura in afara timpului, fara de care el considera ca nu ar
putea exista o opera de arta muzicala.

Structuralism

Termen utilizat, printre altii, de Nicolas Ruwet (1932-2001), lingvist
belgian, teoretician literar si muzicolog, reprezentant al analizei structuraliste
in limba, poezie si muzica. Vezi si semanticd, semioticd, muzicd generativd.

35



Revista MUZICA Nr. 7 / 2026

Temperat - acordaj egal

Este al patrulea dintre sistemele melodice definite de Alain Daniélou, un
amestec axat pe o baza acusticd si modald, de la care preia ideea de centru,
dar care Tmprumutd ideea de modulatie din cercul cvintelor. Octava (1200
centi) este impartita in 12 intervale egale de 100 centi. Spre deosebire de
celelalte trei sisteme melodice, Daniélou considera sistemul temperat ca un
construct artificial, un hibrid, , corectat” la executia muzicala pe instrumente
fara acordaj fix prin revenirea la sistem acustic, modal sau pentatonic. Pe langa
aceasta temperare utilizatd in muzica culta europeana, exista si alte formatii
melodice quasi-echidistante, precum Slendro si Pelog din Indonezia.

Termodinamica

Se bazeaza pe patru principii fundamentale (legi) care descriu
comportamentul energiei, caldurii, temperaturii si entropiei in sistemele fizice.
Din al doilea principiu al termodinamicii se pot deduce afirmatii despre directia
proceselor si principiul ireversibilitdtii. |lya Prigogine (1917—2003) este autorul
unor lucrari despre structuri disipative si despre termodinamica proceselor
ireversibile. Stroe se referad la acest principiu Tn muzica sa.

Tonuri diferentiale

Cand se canta doua sunete cu inaltimi diferite, poate rezulta un fenomen
pur auditiv, iluzia unui sunet nou, mai profund. Dacd aceste doua tonuri
simultane sunt foarte apropiate ca frecventad, se produc oscilatii, asa-numitele
,batai”.

Vis

Denumeste Tn principiu, experienta subiectivd, adesea vie, din timpul
somnului. Subiectul a fost tratat, printre altii, de Sigmund Freud si Carl Gustav
Jung. Stroe vorbeste despre vis ca fiind ,subconstient pur”, care ,este
structurat intr-un anumit fel, dar aduce intotdeauna cu sine multa intamplare
distructiva, ‘zgomot de fond’, ‘balast“. Din punct de vedere conceptual, se face
distinctia intre vis (réve) si reverie (réverie).

SURSE:

Wikipedia;

Formulari proprii bazate pe afirmatiile lui Aurel Stroe cu referire la urmatorii autori si
teoriile lor:

Gaston Bachelard (1884-1962)

Henri Bergson (1859-1941)
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Constantin Brancusi (1876-1957)
Alain Daniélou (1907-1994)
Paul Fraisse (1911-1996)
Hermann Haken (1927-2024)
Thomas S. Kuhn (1922-1996)
Edward Lorenz (1917-2008)
Jean Piaget (1896-1980)
llya Prigogine (1917-2003)
Nicolas Ruwet (1932-2001)
René Thom (1923-2002)
lannis Xenakis (1922-2001)

SUMMARY

Corneliu Dan Georgescu

Aurel Stroe’s music viewed from an archetypal perspective
A study of musical archetypes (XI)

Aurel Stroe’s music lends itself particularly well to an analysis at the level of
musical archetypes in Carl Gustav Jung’s sense, due to the exceptional diversity
of the musical material on the melodic, rhythmic, formal, paradigmatic,
temporal, and informational levels. Special cases include either (1) the
irrelevance of certain primary archetypes such as Initium-Finis or the
composer’s own archetypal “constellations,” or archetypal complexes such as
Animus-Androginus (in his early creative period, for example in Arcade,
Laude), or (2) the dominance of a single archetype, especially Animus (for
example in movements 1, 2, and 4 of the Concerto for Piano, Brass, and
Percussion), or (3) the qualitative importance of an archetype such as Puer
despite a quantitatively reduced presence (e.g., in the Piano Sonatas or Prairie-
Priére), or (4)an alternating consideration of Animus-Anima or (5) the
interchangeable interplay of Persona-Umbra (in the morphogenetic period,
e.g., in Chaccona con alcune licenze, Prairie-Priére, Concerto for Violin and
Orchestra). The association between the Umbra archetype (The Shadow) and
the notion of the Tragic (for example in Humoreske mit zwei Blicken ins Leere,
Mozart-Introspection) can also be considered characteristic.

Given the importance accorded to the Animus and Umbra archetypes, Stroe’s
music could be defined from an archetypal perspective as a subtle conjunction
between the “dictatorship” of the Animus and the special “dramaturgy” of the
Umbra.
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80 terms used in Aurel Stroe's music. Glossary

What began as an attempt to clarify the meaning of just a few of the key
concepts preferred by Aurel Stroe has evolved into an effort to encompass as
much as possible of the conceptual world through which he defined his own
compositions. But the richness of this world is practically infinite; it cannot be
fully encompassed. The result is an increasingly extensive repertoire of
concepts, which Stroe himself never thought to systematize except in a
fragmentary way - a repertoire consisting both of concepts from the science of
his time, not all of which are easy to define - of French structuralism, of the
terminology of traditional music from various continents, as well as of common
words, “loaded” by Stroe with a specific meaning and a unique metaphorical
resonance.
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I”

»Secolul serial” si paradoxul controlului?

George-loan Pais

Putine idei au avut un impact mai pronuntat asupra muzicii secolului
XX decat serialismul. O idee aparent simpla (dar a carei definitie, dupa cum
vom vedea, se dovedeste dificild) — structurarea muzicii in functie de
ordonarea elementelor in siruri; Tn esenta, aducerea in prim-planul actului
componistic (daca nu chiar absolutizarea) a consecutiei si permutatiei — avea sa
aiba implicatii neasteptate intr-o multime de manifestari muzicale din cele mai
diferite. Formele serialismului au fost variate: de la o simpla metoda de lucru
cu valente matematice la aproape o forma de ezoterism muzical cu accente de
numeromantie, de la un mijloc de organizare al palierelor mai profunde sau
superficiale ale textului muzical la un principiu constructivist utopic,
revolutionar ce ar ,epura” muzica de bagajul imperfect al inspiratiei, stilului
sau deciziei componistice. Arnold Whittall afirma in volumul The Cambridge
Introduction to Serialism, evocand amploarea impactului acestui ,,curent”, ca
doreste ,sa arate cititorilor felurile in care un principiu a influentat atat de
multa muzica scrisa de la 1900 incoace, incat nu ar fi prea extravagant sa
numim anii 1900-99 drept «secolul serial»”?. Esentiald fin afirmatia
muzicologului britanic este ideea de ,influentd”, asupra careia ma voi apleca
mai mult decat asupra tehnicilor seriale propriu-zise, acestea fiind, in realitate,
asemenea conceptiilor filozofice si estetice din spatele abordarii, mai variate
decat par — acelasi autor afirma intr-un alt studiu ca, Tnca din inceputul
interbelic (cand discutam despre serialism doar in planul inaltimilor, deci doar
despre dodecafonia specifica celei de-a doua scoli vieneze) ,tehnica seriala de
scriere cu 12 sunete a fost de la Tnceput mai degraba multipla decat

1 Studiul a fost prezentat in data de 7 noiembrie 2025, in cadrul Simpozionului de
muzicologie Rdddcini. Berio, Boulez si diaspora romdneascd, desfasurat sub egida
Festivalului International Meridian si coordonat de Vlad Ghinea. Textul comunicarii si
prezentul studiu sunt o prelucrare a subcapitolului ,Ecouri seriale” din teza mea de
doctorat Preocupdri fundamentale in muzica secolului XX reflectate in compozitia
romdneascd si creatia proprie, elaborata sub indrumarea prof. univ. dr. Dan Dediu si
sustinutd la UNMB in 7 aprilie 2026.
2 Arnold Whittall, The Cambridge Introduction to Serialism, Cambridge University Press,
2008, p. 16: ,[M]y aim is to introduce readers to the ways in which a principle has
impinged on so much music composed since 1900 that it might not be too extravagant
to call the years 1900-'99 «the serial century»”.
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singulard”®. Serialismul fisi justificd importanta istoricd prin mostenirea sa
ideatica si nuantele istoriei si receptarii acestei constelatii eterogene de tehnici
componistice.

Acelasi Whittall afirma, frust si cuprinzator, in introducerea volumului
mentionat mai sus, cd serialismul este ,un fel de a scrie muzicd”?. Aparenta
simplitate a acestui enunt cuprinde o esenta tare a curentului — accentul pe
metoda. Acesta vede originile metodei in jurul anilor ‘20, cu radacini in
indepartarea gradualda a compozitorilor de tonalitate. Astfel, acesta ajunge la
concluzia ca ,serialismul este prin urmare parte din ceea ce se numeste
gandire muzicald post-tonald”® (un termen in egald masurd complicat de
definit, insa valoros prin maleabilitate).

Tnsusi termenul ,serial” nu este lipsit de o oarecare echivocitate.
Marcus Zagorski si Morag Josephine Grant pledeaza, in publicatii diferite,
pentru un sens larg, flexibil al termenului, ce subsumeaza o multitudine de
tehnici. Amandoi amintesc de originea franceza a termenului, sérielle, a carui
paternitate 1i este atribuita lui René Leibowitz, aplicatda de acesta metodei
schonbergiene de compozitie cu 12 sunete. Dezvoltdrile tehnice si
terminologice ulterioare au incercat distantarea denumirii de simpla tehnica
dodecafonica interbelicd, propunand in schimb sintagmele serialism integral,
serialism total, serialism multiplu. Ambii autori amintesc de asemenea despre
valentele diferite pe care termenul il ia in diversele limbi europene, fiind mai
flexibil in franceza si englezd, si oarecum specific aplicabil doar directiilor
postbelice in germana?. Tot in planul dificultatilor terminologice, Catherine
Nolan repereaza trei directii principale de intelegere a termenului, posibile
definitii sau puncte de plecare pentru acestea:

in primul rand, serialismul se poate referi la o
succesiune ordonata de obiecte, incluzdnd serii de 12
sunete, caz in care contextul poate fi descris ca serialism
de 12 sunete sau, uneori, doar ca dodecafonie. in al doilea
rand, serialismul se poate referi la expansiunea si

RS
1

1 Arnold Whittall, ,Serialism in History and Criticism” in The Cambridge Companion to
Serialism, ed. Martin Iddon, Cambridge University Press, 2023, p. 39: ,Twelve-tone
serial technique was multiple rather than singular from the beginning”.

2 Whittall, Cambridge Introduction to Serialism, p. 1.

3 Whittall, Cambridge Introduction to Serialism, p. 1: ,Serialism is therefore part of
what has become known as post-tonal musical thinking”.

4 Vezi Marcus Zagorski, , The Aesthetics of Serialism”, in The Cambridge Companion to
Serialism, ed. Martin Iddon, Cambridge University Press, 2023 p. 20-21; Morag
Josephine Grant, Serial Music, Serial Aesthetics: Compositional Theory in Post-War
Europe, Cambridge University Press, 2001, p. 5-6.
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diversitatea abordarilor componistice si estetice bazate pe
0 serie, care poate sau nu sa contind 12 elemente. n
anumite cazuri, aceasta versiune de serialism poate fi
privita nu ca o continuare a serialismului de 12 sunete, ci
ca un fel de opozitie fatd de dodecafonie. Tn al treilea rand,
serialismul se poate referi la un mod de gandire, o ,stare
de spirit” (Dallapicolla, citat in Alegant 2010: 9), o filozofie
sau chiar o ideologie care tine la loc de cinste rigoarea,
ordinea si unitatea ca principii componistice,
deconectandu-le de stilul muzical sau metod3.?

Rezonez cu abordarea acestor cercetatori in utilizarea termenului nu
intr-o maniera rigida, ci intr-una permisiva, ce face referire atat intr-un sens
larg la universul ideatic asociat acestui curent (si, Intr-o anumita masura,
desprins din acesta), cat si la utilizarea unor mecanisme si strategii
componistice indiferent de numarul de paliere ale lucrarii pe care acestea le
afecteaza. Metodele s-au referit, intr-o evolutie istorica pe care o simplific
constient, la organizarea materialului muzical in functie de siruri ordonate de
elemente: initial, a totalului cromatic in serii de 12 sunete, ulterior a altor
parametri muzicali prin serii distincte (de 12 wvalori sau nu) sau
tnrudite/descinse prin anumite proceduri din seria inaltimilor, iar mai tarziu (si
uneori in paralel — amintesc de dificultatea acestei simplificari didactice) in serii
variabile (mai lungi sau mai scurte), slabind obsesia constructiva pentru
numarul 12.

O cheie de intelegere a fenomenului serial este incadrarea acestuia
intr-o mai ampla cultura preocupata de rigoare metodica in creatia artistica, in
acest sens M.J. Grant afirmand ca ,serialismul este el insusi localizat in cadrul
mai amplei estetici a constructivismului”’?. Tntr-o consultatie cu compozitorul
Dan Dediu, acesta a extrapolat afirmatia de mai sus extinzand-o asupra

1 Catherine Nolan, ,Theorising Serialism”, in The Cambridge Companion to Serialism,
ed. Martin Iddon, Cambridge University Press, 2023, p. 3: , First, serialism may refer to
ordered successions of objects, including twelve-tone rows, in which case the context
may be described as twelve-tone serialism or, sometimes, simply dodecaphony.
Second, serialism may refer to the expansion and diversity of compositional
approaches and aesthetics based on a series, which may or may not contain twelve
elements. On occasion, this version of serialism might be viewed not as a continuation
of twelve-tone serialism, but as a sort of opposition to dodecaphony. Third, serialism
may refer to a way of thinking, «state of mind» (Dallapiccola, quoted in Alegant 2010:
9), philosophy, or even ideology that reveres rigour, order, and unity as compositional
principles while disconnecting them from musical style or method”.
2 Grant, p. 38: ,[S]erialism itself is located within the larger aesthetics of
constructivism”.
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intregului curent al modernismului, nuantand totusi prin amintirea faptului ca
si creatia polifonica bachiana poate fi privita, intr-o anumita lectura, ca fiind o
expresie a unui spirit constructivist. Aceasta problematizare aminteste de
ideile muzicologei Valentina Sandu-Dediu, dezvoltate pe larg in volumul sau
Ipostaze stilistice si istorice ale manierismului Tn muzicd, ce repereaza drept
concepte-cheie ale atitudinii manieriste in arta o afinitate pentru incifrari,
jocuri combinatorice, tehnici ezoterice, corespondente alfanumerice
translatate in diverse niveluri de profunzime ale textului muzical, dar si o
preocupare deosebitd a compozitorilor pentru ,constructivism”, inteles ca o
aplecare speciala asupra principiilor de constructie a textului, punand accent
pe rigoare structurala si simetrie (nu doar ca element de suprafata si in niciun
caz in intelesul termenului asociat clasicismului, ci si a simetriei ca structura de
profunzime mai putin vizibila sau audibila neinitiatului, in afara analizei
meticuloase)’. Ficand o trimitere directd la patratul magic si asociindu-l pe
acesta cu matricea transformarilor unei serii dodecafonice, ce dispune tabelar
cele 48 de ipostaze ale unei serii (seria de baza si cele 12 transpozitii ale
acesteia, cele 12 lecturi in recurenta, 12 inversari si recurentele acestora),
autoarea afirma ca ,acesta ramane un arhetip ale carui infatisari diverse vor
strabate istoria culturii europene, iar in muzica vor atinge un punct culminant
prin serialism”2.

Tot Tn planul ancorarii serialismului intr-un context cultural si estetic
mai amplu, amintesc studiul lui Marcus Zagorski, , The Aesthetics of Serialism”.
Acesta repereaza principalele ,,teme” ale esteticii serialismului, sase la numar,
multe dintre acestea fiind relevante pentru atitudinea modernista ih muzica in
general, chiar in curente diferite sau opuse serialismului: (1) ntaietatea
,progresului” ca idee fundamentald Tn conceptia estetica, conjugata cu
Historia” si ,,necesitatea”; (2) dimensiunea ,,politicd” a serialismului ca expresie
a ,libertatii” si a ,rezistentei anti-fasciste si anti-comuniste”; (3) importanta
,stiintei si tehnologiei”, dezvoltatda in paralel cu serialismul si ale carei
preocupari s-au transpus in plan muzical; (4) conceptia , experimentului”, o alta
instanta a apropierii de si imprumutului din stiintd; (5) o atentie deosebita
acordata ideilor de ,unitate si organicitate”, manifestate in acribia controlului
tuturor relatiilor din interiorul lucrarii; (6) provocarea unui nou tip de
»perceptie si auditie”, racordat la inovatiile tehnicii componistice’.

1 Am fincercat o sintetizare a citorva elemente din capitolul introductiv, autoarea
revenind asupra acestor chestiuni pe intreg parcursul lucrarii. Pentru o familiarizare
punctuala cu notiunile parafrazate aici, vezi Valentina Sandu-Dediu, Ipostaze stilistice si
istorice ale manierismului in muzicd, Editura Muzicald, Bucuresti, p. 14-32.

2 Sandu-Dediu, p. 20.

3 Zagorski, p. 27-35.
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Daca Schonberg considera ca tehnica dodecafonica era o incununare a
traditiei muzicale austro-germane si o continuare fireasca si necesara a
acesteial, multi din compozitorii asociati curentului post-1945 au vazut
potentialul serialismului ca reprezentand o epurare de traditie, o veritabila
ruptura de trecut si formele de balast artistic ale acestuia, precum tematismul
sau conceptia formala nvechitd bazata pe criterii candva tonale, translatate
impropriu intr-un limbaj serial, acestea fiind aidoma unor ,,corpuri striine”? ce
trebuiau eliminate. Compozitori ca Boulez au vazut in abordarile componistice
ale lui Schonberg ,dovada nostalgiei neoclasice, dorinta de a scrie muzica
veche intr-un fel diferit in loc de a scrie muzicad cu adevirat noua”3. Despre
aceastd relatie complicatd a compozitorilor postbelici cu mostenirea
schonbergiana, precum si despre neincrederea acestora in intuitie sau
subiectivitate ca rezervoare ale expresiei artistice, David Osmond-Smith afirma
ca acestia:

au inteles cu o claritate dezolantd [ca] Tncercarile
intuitive de a obtine noutate [...] pdreau sortite doar sa
reitereze intr-o maniera negativa ceea ce era la indemana.
Prin urmare, imaginatia creativa trebuia sa existe in
tensiune cu ceva ce se percepea ca fiind strain, contra-
intuitiv. Construirea unui labirint de jocuri seriale care
obliga la salturi constante in teritoriu necunoscut — de a
gasi un mod de a trdi cu si prin nefamiliar — a fost mijlocul
de a atinge acest scop. Din acest punct, obsesia lui
Schonberg cu garantia integritatii ,organice” a lucrarii
post-tonale parea un anacronism, o regresie de la saltul
sau fin n intunericul capodoperelor sale atonale
expresioniste — si totusi, in ciuda sa, el a oferit generatiei
postbelice semintele unui nou praxis creativ.*

1 Whittall, ,,Serialism in History and Criticism”, p. 41.
2 Zagorski, p. 33.
3 Whittall, ,Serialism in History and Criticism”, p. 43: ,,However, for the Babbitts and
Boulezs [...] developing variation was little more than evidence of neoclassical
nostalgia, the desire to write old music in new ways rather than truly new music”.
4 David Osmond-Smith, ,New beginnings: the international avant-garde”, in The
Cambridge History of Twentieth-Century Music, Cambridge University Press, p. 347-
348: ,[But as the post-war generation] understood with desolate clarity, intuitive
attempts at novelty [...] seemed fated merely to reiterate negatively what was to hand.
The creative imagination therefore needed to exist in tension with something that was
experienced as alien, as counter-intuitive. Setting up a maze of serial games that
compelled one to take constant leaps into unknown territory — to find a way of living
with and through the unfamiliar — was the means to this end. From this standpoint,
Schoenberg’s own obsession with guaranteeing the «organic» integrity of the post-
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Relatia complicata cu figura centralda a celei de-a doua scoli vieneze,
acuzata de paseism si de o realda deturnare si dezamorsare a potentelor
revolutionare ale principiilor codificate in dodecafonism, ii va determina pe
compozitorii europeni de dupa Cel de-Al Doilea Razboi Mondial sa il adopte ,,in
mod manifest” ca ,punct de pornire” pe Anton Webern?, cdutdnd in mod
explicit o ruptura fata de traditie. Spre deosebire de Europa, ecourile
fenomenului serial aveau sa ia alta forma in America, unde ,compozitorii
serialisti americani se vedeau, in cuvintele lui Babbitt, drept «copiii legitimi,
chiar daca abandonati, ai revolutiei schonbergiene» (Babbitt 1973-4: 28) si
astfel (conform implicatiilor) adevaratii mostenitori ai traditiei tonale europene
si a mostenirii acesteia”?.

De asemenea, aceasta relatie complicata amintita avea sa se reflecte si
in raportarea acelorasi compozitori la insasi tehnica seriala la finele anilor ’50 si
inceputul anilor ‘60 — in acest sens, Valentina Sandu-Dediu aminteste de
tendinta lui Stockhausen si Boulez ,in acea perioada [...] spre o «ordine
totalaw. [...] culminatiile seriale la care ajunge fiecare [...] vor marca totodata
(aparent paradoxal) impasul serialismului integral. Determinarea condusa la
extrem [...] va trebui s accepte imixtiunea indeterminarii”?.

Cu toate acestea, amploarea dezideratului pentru ,ordine totala” a fost
criticata de anumiti autori. Mentionand ca nu toate aspectele unei compozitii
se pot controla, anumite decizii privind anumiti parametri se reduc invariabil la
o forma de euristica, M.J. Grant afirma ca ,nu exista serialism «total», si acesti
ceilalti parametri sunt in mod frecvent cei care fac sd functioneze sau nu o
lucrare seriald. Intr-adevér, aparentul paradox intre rational versus irational,
decizie versus automatizare, este cheia serialismului Thsusi”?. Aceeasi autoare
vede, discutand despre o continuitate si discontinuitate, muzica seriala ca fiind
»deschisd” si totodatd ,surprinzatoare, imprevizibild”. Ideea dominanta a unei

tonal work appeared as an anachronism, a regression from the fine leap into the dark
of his expressionist atonal masterpieces — and yet, despite himself, he had offered the
post-war generation the seeds of a new creative praxis”.

1 Sandu-Dediu, p. 214.

2 Charles Wilson, ,Metamorphoses of the Serial”, in The Cambridge Companion to
Serialism, ed. Martin Iddon, Cambridge University Press, 2023, p. 333: ,American
serialists, who saw themselves, in Babbitt’s words, as «the legitimate, if abandoned,
children of the Schoenbergian revolution» (Babbitt 1973-4: 28) and hence (so the
implication ran) the true inheritors of the European tonal tradition and its legacy”.

3 Sandu-Dediu, p. 214-215.

4 Grant, p. 131: ,But there is no such thing as «total» serialism, and these other
parameters are frequently those which make or break a serial work. Indeed, the
seeming paradox of rationality versus irrationality, decision versus automation, holds
the key to serialism itself”.

> Grant, p. 164.
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incorsetari generale a oricaror tentative componistice seriale nu mai pare, in
acest moment, atat de convingatoare (desigur, nu putem nega prezenta
anumitor dogmatisme Tn unele cercuri, asociate anumitor figuri istorice,
institutii sau scene de o mai mica sau mare amploare, insa cred ca acestea
trebuie privite contextual, si raportate la adevdratul lor impact). in aceastd
privinta, comentand relatia dintre rigiditatea tehnicii seriale (o critica des
invocatad) si eliberarea ulterioara, Charles Wilson spune urmatoarele:

Nu doar ,libertatea” compozitorilor fata de notiuni
seriale dupa 1960 a tins sa fie exageratd. Exagerata a fost si
,strictetea” cu care se spune ca compozitorii lucrau nainte
de aceastd datd. Notiuni despre rigiditatea de tip camasa
de forta a ,serialismului integral” sau ,serialismului total”
sunt omniprezente.?

Desigur, proportionarea retrospectiva a acestor tendinte pare fireasca,
insd este usor de inteles cum, in contextul istoric al mijlocului secolului XX,
lucrurile nu pareau atat de relaxate, date fiind sentintele tdioase ale unei figuri
expansive ca Boulez, care in 1952 scria ca ,orice compozitor care nu a avut
experienta — nu spun intelegerea, ci cu adevarat experienta — necesitatii
limbajului dodecafonic este INUTIL. Caci intreaga sa opera nu satisface nevoile
epocii sale”2. Totodat3, si Boulez ajunge ,,ani mai tarziu, intr-o conversatie cu
Joan Peyser, sa se dezica dezinvolt de primele sale tentative in serialismul
total, zicAnd c3 Structures 1a nu a fost «totald, ci totalitara»”3.

Un alt rol esential in dezvoltarea acestui conglomerat tehnico-estetic I-a
jucat dezvoltarea muzicii electronice, a posibilitatilor tehnologice de sintetizare
si analizare a sunetului. Aceste evolutii ofera o noua optiune, in afara de relatia
inscrierii Tn traditie sau non-traditie, o a treia directie in afara dihotomiei —
relatia cu sunetul in sine si relatiile dintre parametrii acestuia, descoperirea sa
ca o ,materie prima” a artei muzicald, purificata de reflexe stilistice. (Despre

1 Wilson, p. 319: ,,At the same time, it was not just composers’ «freedom» from serial
notions after 1960 that tended to be overstated. Exaggerated too was the «strictness»
with which composers were said to have worked prior to that date. Notions of the
straitjacketed rigidity of «integral serialism» or «total serialism» are ubiquitous”.
2 Pierre Boulez, Stocktakings from an Apprenticeship, ed. Paul Thévenim, trad. Stephen
Walsh, Clarendon Press, Oxford, 1991, p. 113: ,[Alny musician who has not
experienced — | do not say understood, but truly experienced — the necessity of
dodecaphonic language is USELESS. For his entire work brings him up short of the
needs of his time”.
3 Alex Ross, The Rest is Noise. Listening to the twentieth century, Fourth Estate, Londra,
2012, p. 434: ,Years later, in a conversation with Joan Peyser, he casually dismissed his
early ventures in total serialism, saying that Structures 1a had been not «Total but
Totalitarian»”.
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stil in serialism, Charles Wilson scrie ca este ,o categorie tabu” si ca
,Chestiunile de stil au fost adesea marginalizate in majoritatea discutiilor
despre muzica seriald”’. Tn aceleasi randuri, autorul mentioneazd critica lui
Adorno, in observatia ca serialismul ,,se cristalizeaza astfel intr-un cod si intr-un
«stil», intr-un fel ce poate fi vazut fie ca o consecinta inevitabila a procesului
istoric, fie ca o tradare a impulsului motivant, auto-regenerator al
serialismului”?). Tn acest sens, serialismul prezinta afinitdti cu alte curente
artistice ale secolului XX ce plaseaza o importanta deosebita pe materia prima
a disciplinei artistice si a relatiei artistului cu proprietatile acesteia (aidoma
interesului pentru materialitate si textura in sculptura sau pentru culoare in
picturd — graitoare sunt in acest sens trimiterile din volumul amintit al lui M.J.
Grant la gandirea si opera lui Paul Klee). Aceasta aplecare asupra sunetului se
naste si datorita posibilitatilor tehnice de studiu amanuntit al caracteristicilor
sunetului, ce nu existau pand Tn acest punct istoric®. Aplecarea tehnica este in
armonie cu tematica estetica amintita mai devreme, o anumita predilectie
pentru stiintificitate, rigoare si constructivism.

Revenind la aceasta ,eliberare” a practicilor seriale fata de un presupus
dogmatism rigid, Tn anii ‘50 seria nu mai este tratata atat ca o ,«ordine» fixa, ci
mai degraba ca un rezervor de posibilitati”4. Ficand tot apel la cercetarea lui
Charles Wilson, acesta subliniaza in privinta fenomenului caracterul de
»echilibru — chiar compromis — intre rational si empiric, oricat de mult ar fi
parut s3 incline spre partea rationald a ecuatiei””. Este interesant de vazut felul
in care insasi atitudinea compozitorilor serialisti se schimba inspre a doua
jumatate a secolului XX, in acest sens doua pasaje sunt graitoare: primul face
trimitere la compozitorul italian Bruno Maderna, pentru care ,ceea ce a fost
«ieri un sistem gramatical, o unealta de organizare» a devenit o stare de spirit,
o «forma mentis»”¢; iar al doilea la Helmut Lachenmann, care ,,a vorbit despre

1 Wilson, p. 320: ,[A] category that was often taboo in serial circles, namely style. {...)
Serialism has generally been considered not to constitute a style in itself but rather to
be capable of accommodating different stylistic tendencies. Questions of style have
therefore found themselves marginalised in most discussions of serial music”.

2 Wilson, p. 331: ,Serialism — or, if one preferred, post-serialism — might thus crystallise
into code and into «style», in a way that could be seen as either an inevitability of the
historical process or a betrayal of serialism’s motivating, self regenerating impulse”.

3 Grant, p. 58.

4 Wilson, p. 323: ,But probably the most radical moves of the 1950s involved seeing
the row no longer as an «ordering» at all but rather as a reservoir of possibilities”.

> Wilson, p. 332: It has become increasingly apparent that serialism was always about
a balance of — or a compromise between — the rational and the empirical, however
much it seemed weighted towards the rational side of the equation”.

% Wilson, p. 333: ,,Meanwhile to Bruno Maderna what was «yesterday a grammatical
system, a tool of organization» had become a state of mind, «a forma mentis»”.
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mijloacele seriale ca un «ajutor in inventie», fata de care cineva se poate
raporta [...] intr-un mod «care ajutd imaginatia dincolo de propriile ei limite»”?,

O perspectiva integrativa asupra fenomenului trebuie sa ia in
considerare si criticile, care nu au fost putine. Dincolo de impactul rasunator al
serialismului, nu putem ignora dificultatile pe care aceasta muzica le-a ridicat si
continua sa le ridice Tn auditie. Desi era ,,muzica de ascultat”, aceasta ,necesita
noi moduri de ascultare”?. Fred Lerdahl, in studiul sdu , Cognitive Constraints
on Compositional Systems”, dar si in alte scrieri®, aduce o critica acestei tehnici
bazandu-se pe principii de cognitie auditiva si stiintele perceptiei, discutand
despre o ruptura intre o ,,gramatica a ascultarii” si o ,,gramatica a compozitiei”
ce conduce Tn esenti serialismul la o forma de , opacitate cognitivd”#. (Critica
lui Lerdahl, temeinic argumentatd, nu trebuie cooptata unei linii de
argumentare ce emite sentinte axiologice cu privire la anumite optiuni estetice
din muzica secolului XX in baza unui apel la stiintificitatea abordarii
cognitiviste, acesta fiind si principalul punct criticabil al demersului lui Lerdahl.
O nuantare a pozitiei sale si coroborarea acesteia cu alte puncte critice, desi
tentantd, depaseste scopul acestei cercetari in momentul de fata.) Tot in sfera
criticii, sau ca un rezultat al acesteia, Wilson afirma ca ,in cele din urma,
probabil, tocmai aceasta aducere in prim-plan a tensiunii dintre sistem si
realizare, dintre «ochi» si «ureche», ar putea fi cea mai potentda mostenire a
serialismului”®. Tntr-o sferd similard, nu atat o imputare pe cit o constatare
critica, lJeffrey Perry, in recenzia volumului lui M.J. Grant, evidentiaza
caracterul exceptional al serialismului in istoria muzicii universale:

Daca exista o doctrind urmata fara greseala de toti
serialistii de la Darmstadt, este cd artistul individual nu
trebuie sa-si subordoneze judecata subiectiva (intotdeauna
a lui, nota — cercul de la Darmstadt era o grupare
masculina) niciunei autoritati ce nu este propria lui creatie
— nu trecutului si nu unui sistem a priori ca tonalitatea.

1 Wilson, p. 338: ,Helmut Lachenmann has spoken of serial means as «an aid to
invention», to which one relates (...), in a way that «helps [the] imagination beyond its
own limits»”.
2 Zagorski, p. 35: It was, of course, music to be listened to, even when it required new
kinds of listening”.
3 Vezi Fred Lerdahl, Composition and Cognition. Reflections on Contemporary Music
and the Musical Mind, University of California Press, Oakland, 2020.
4 Fred Lerdahl, ,Cognitive Constraints on Compositional Systems”, Contemporary
Music Review 2, 6 (1992), p. 97-120.
> Wilson, p. 338: ,Ultimately, perhaps, the foregrounding of this tension between
system and realisation, between «eye» and «ear», may be one of serialism’s most
potent legacies”.
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Dacd investigam felul in care majoritatea muzicii a fost
facuta in majoritatea locurilor si majoritatea timpului,
aceasta pozitie este singulard, si radicala intr-un mod
singular. intr-o méasura sau alta, in mod constient sau
instinctiv, toata muzica scrisd pentru sala de concert ce a
urmat fie a amplificat acest punct de vedere, fie I-a respins
intr-un mod auto-constient. [...] Pentru aproape toata
muzica scrisd destinata spatiilor diferite de sala de concert
sau de mediul academic, pozitia serialistilor este extrem de
ciudatd, fiindca in pofida extinselor constructii de modele
ale relatiei dintre compozitor, interpret si ascultator,
muzica lor este Tn intregime orientatd cdtre compozitor.?

Intr-adevar, postura serialismului in raport cu alte metode mai
yintuitive” de a scrie muzica este cel putin stranie, daca nu de-a dreptul
izbitoare. Totusi, este aceasta stranietate care a condus, in opinia mea, atat la
o parte din metehnele curentului, cat si la ampla sa influenta. Zagorski afirma
ca ,probabil mai mult decat in cazul oricarei alte muzici, ideile asociate
serialismului au fost cele care au contribuit la practicarea sa raspandita”?.

n aceleasi randuri, Zagorski identificd minimalismul si spectralismul ca
doua directii componistice ce s-au constituit ca reactii la adresa serialismului,
afirmand ca ,ideile care au motivat aceste abordari pot fi contrastate in mod
util cu cele ce i-au motivat pe compozitorii seriali”>. in paginile aceluiasi volum,
insa in studiul deja amintit al lui Charles Wilson despre transformarile
fenomenului, acesta contrazice afirmatiile lui Zagorski, vazand in tentativa de

1 Jeffrey Perry, ,Review of M. J. Grant, Serial Music, Serial Aesthetics: Compositional
Theory in Post-War Europe (Cambridge: Cambridge University Press, 2001)”, Music
Theory Online 1, 9 (2003),
https://www.mtosmt.org/issues/mto0.03.9.1/mto.03.9.1.perry.php, accesat fin 20
septembrie 2025: ,If there is one tenet followed by all the Darmstadt serialists
unfailingly, it was that the individual artist must not subordinate his (always his, note —
the Darmstadt circle was a male compound) subjective judgment to any authority not
of his own making — not to the past and not to an a priori system such as tonality.
Upon inspection of how most music has been composed in most places at most times,
this stance is singular, and singularly radical. To some extent or other, consciously or
instinctively, all subsequent music written for the concert hall has either amplified this
viewpoint or self-consciously rejected it. [...] To virtually all music written for venues
other than the concert hall or the academy, the serialists’ stance is freakishly extreme,
because despite their extensive modeling of the relationship between composer,
performer and listener, their music is entirely composer-oriented”.

2 Zagorski, p. 35: ,But more so than perhaps any other music, it was the ideas
associated with serialism that contributed to its widespread practice”.

3 Zagorski, p. 35: ,The ideas that motivated these approaches can be usefully
contrasted with ideas that motivated serial composers”.
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critica a celor doua curente de fapt continuari voalate (si probabil involuntare)
tocmai ale universului ideatic serial: fie In domeniul compozitiei spectrale prin
atentia sporitda acordata analizei sunetului in sine, o mostenire a mariajului
componistic-tehnologic al serialistilor; fie Tn ideea ,automatizarii” ce
distanteaza compozitorul in plan decizional de operatiunile de control ale
suprafetei piesei, mutand decizia Tn constructia ,proceselor” sau algoritmilor,
deosebit de relevanta in creatia minimalistilor (cu amendamentul restrictiei
campului indltimilor)?.

Un alt compozitor si teoretician reprezentativ este americanul George
Perle, un caz aparte, mai degraba un ,compozitor cu 12 sunete” decat un
compozitor serial. Perle se inscrie in ,traditia” criticilor lui Schonberg, aidoma
lui Boulez, care critica tratarea seriei ca mecanism tematic, acesta observand o
contradictie in faptul ca Schonberg cauta prin serie sa obtina atat un ,,motiv”,
in sensul traditional muzical al cuvantului, cat si un mijloc de organizare
loctiitor tonalitatii®. Conceptia lui Perle este mai degraba una de structura de
profunzime. De altfel, acesta marturiseste ca conceptul sdu componistic a fost
fundamental influentat de o neintelegere partiala (datorata nu Th mica masura
lipsei accesului la surse) a tehnicii dodecafonice schonbergiene. Astfel, acesta
construieste serii ciclice, bazate pe ciclul cvintelor perfecte si al secundelor mici
(singurele desfasurari intervalice ciclice ce acopera totalul cromatic) si pe
inversarea lor, mizadnd in sistemul sdu pe importanta conducerii vocilor si a
simetriei in compozitia cu 12 sunete, ca o legaturd cu mijloacele traditionale
componistice®. Descrierea de fatd este o simplificare relativ didactic3, sistemul
descris de Perle, atat in analizele din volumul citat, cat si, mult mai amanuntit,
in Twelve-Tone Tonality, fiind mai complex si mai nuantat ca metoda. Despre
serialismul integral, sau ,translatarea”/adaptarea mijloacelor seriale la alti
parametri ai sunetului, ceea ce John Backus (citat in Perle) numeste
,compozitie prin numerologie”, Perle afirma ca ,astfel de extensii ale
sistemului dodecafonic al lui Schonberg sunt mai relevante pentru inventia
codurilor criptografice decat pentru compozitia muzicald”4. Critic nu doar la
adresa inovatiilor post-schonbergiene, Perle vede si in conceptia clasica
dodecafonica, a seriei ordonate ca unic rezervor al posibilitatilor armonice si
melodice, o limitare:

1 Wilson, p. 337-338.
2 George Perle, The Listening Composer, University of California Press, Berkeley, 1990,
p. 174-175.
3 Perle, The Listening Composer, p. 189.
4 Perle, The Listening Composer, p. 182: ,[S]uch extensions of Schoenberg’s twelve-
tone system have more relevance to the invention of cryptographic codes than to
musical composition”.
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Ordonarea nu are alta functie decat de a desfdsura
agregatul de 12 sunete, dar agregatul pe care il desfasoara
este doar o manifestare de suprafatd, pe atat de primitiva
in relatie cu un limbaj dodecafonic cu adevarat integral si
autonom, pe cat ar fi reiterarea constanta de suprafata a
scarii diatonice n relatie cu traditionalul sistem tonal.?

Charles Wuorinen, in Simple Composition (text nelipsit de controverse,
a carei introducere se poate incadra intr-un canon al afirmatiilor scandaloase,
simptomatice pentru o anumite pozitie zeloasa a adeptilor serialismului — fara
indoiald, alaturi de stilul incisiv al lui Boulez, genul acesta de declaratii au
contribuit la o receptare negativa a curentului si tehnicii, precum si la o
reputatie de elitism, uneori mai mult sau mai putin fondat), vorbeste favorabil
despre pozitia compozitorului modern, subliniind libertatea (si sugerand
obligativitatea) acestuia de a-si construi singur materialele fundamentale
lucrului, spre deosebire de creatorii trecutului, a caror munca era redusa, in
opinia sa, la o simpla umplere a suprafetei muzicale, o completare a detaliilor
de prim-plan in baza temeiului si premiselor deja acceptate si valabile ale
sistemului tonal. Wuorinen afirma ca maestrii trecutului aveau certitudini, in
timp ce artistii prezentului se bucura de libertate deplind2. Limbajul are o doza
de infatuare, iar afirmatiile par sa comporte o doza de naivitate: procesul
componistic nu consta doar in elaborarea unor suprafete care sa ornamenteze
o structurd mai profunda, iar pornirea de la un material sau complex de
materiale deja existent (ca in cazul limbajului tonal sau a unui mod) nu reduce
complexitatea deciziilor necesare actului de a construi un text muzical. Totusi,
existda un sambure de adevar in faptul ca compozitorii secolelor XX-XXI par sa
fie mai preocupati de elaborarea materialului precomponistic si de definirea
mecanicilor sonore ce vor infaptui piesa Thainte de realizarea ei, crescand astfel
numarul de decizii necesare. Cu toate acestea, nu cred ca fenomenele sunt
comparabile sau ca pot fi incadrate pe o gradatie a dificultatii, prin simplul fapt
cd Wuorinen ignora deplin contextul cultural-istoric si estetico-stilistic Tn care
se ancoreazd aceste acte creatoare foarte diferite: un compozitor serialist
american in Statele Unite ale anilor ‘80 va avea cu totul alte preocupari si
obiective in scrierea unei piese fata de un Kapellmeister bavarez de la

1 Perle, The Listening Composer, p. 183: ,Ordering has no function other than that of
unfolding the twelve-tone aggregate, but the aggregate it unfolds is only a surface
manifestation, as primitive relative to a really integral and autonomous twelve-tone
language as the constant surface reiteration of the diatonic scale would be relative to
the traditional tonal system”.

2 Charles Wuorinen, Simple Composition, Longman, New York, 1979, p. 13, 40.
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inceputul secolului al XVIll-lea. Nu consider ca ne putem descotorosi de aceste
detalii ca fiind insignifiante.

Propun n acest punct o recapitulare sinoptica: in esenta, serialismul n
sens restrans ca tehnicd componistica poate fi inteles ca lucrul cu siruri
ordonate de elemente. Aceasta conceptie a evoluat din principiile compozitiei
cu 12 sunete teoretizate de Arnold Schonberg si a doua scoalad vieneza.
Compozitorii post-1945 s-au raportat in principal la creatia lui Anton Webern,
vazand in el un precursor al aplicarii principiului serial in domenii diferite de cel
al inaltimilor. Prin extinderea acestor principii si datorita dezvoltarii in paralel a
tehnologiei de sintetizare si prelucrare electronica a sunetului, serialismul
castiga un areal de expresie nou — lucrul cu parametri. O adevarata schimbare
de paradigma, izolarea si prelucrarea liberd a elementelor constituente ale
discursului muzical, atomizate in variabile ce pot fi manipulate, a constituit o
noud deschidere de orizonturi componistice, alterand (in functie de amploarea
operatiilor seriale utilizate si numarul de parametri tratati astfel) in mod
fundamental procesul componistic. M.J. Grant afirma ca ,,gandirea parametrica
a fost adesea descrisd ca fiind principiul fundamental al tehnicii seriale”’.
Ulterior, principiul lucrului cu siruri ordonate s-a flexibilizat, 1asand loc lucrului
cu siruri partial ordonate sau cu multimi neordonate. Tn acest sens, neordonat
nu implica o dispunere aleatorie a elementelor, ci mai degraba o dispunere
,standard” ce nu prescrie o desfasurare cronologica exacta in suprafata
muzicala (este cazul unor structuri acordice, ale caror clase de inaltimi nu
descriu o ordine succesiva orizontald, ci o simultaneitate, putand fi astfel
permutate liber in suprafata muzicald; de asemenea, este cazul lucrului cu
multimi de clase de Tnaltimi specific set theory). Pe langa aceasta maleabilizare
a unor tactici componistice ortodoxe, o altd consecinta a serialismului este, in
mod paradoxal si pentru anumiti compozitori ca o reactie de negare directa a
acestuia, lucrul cu hazardul, practica in jurul careia intdlnim o multitudine de
termeni ce descriu tehnici si abordari componistice diverse, dar finrudite:
indeterminare, aleatorism, sansa, improvizatie. Mai departe, reverberatii ale
ideilor compozitorilor seriali s-au resimtit, intr-o maniera transformata, inclusiv
in muzicile declarat anti-seriale, anumiti autori vazand ecouri indepartate chiar
si Tn muzica populara, ,explorand felul in care muzici bazate pe sample-uri —
atat EDM cat si hip-hop — pot sa prezinte o atitudine seriala, nu Th mica masura
din cauza utilizdrii rdspandite a drum machines, samplers si sequencers”?.

1 Grant, p. 62: ,Parametric thinking has often been described as the fundamental

principle of serial technique”.

2 Jennifer lverson, ,Technologies and the Serial Attitude”, in The Cambridge

Companion to Serialism, ed. Martin Iddon, Cambridge University Press, 2023, p. 353: 1

would like to explore the ways that sample-based music — both EDM and hip-hop —
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Depasind palierul tehnicii, consider ca mostenirea serialismului este cea mai
interesanta in plan ideatic, al unei filozofii estetice, rezumata cu maiestrie de
Charles Wilson:

Ceea ce supravietuieste totusi pentru multi este
acea nevoie pentru o confruntare explicitd cu intrebari
privitoare la material si proces, cu provocdrile pe care le
ridicd unui corpus de tehnici si estetici mostenite, si
abilitatea de a arunca in aer gesturi surprinzatoare sau
neprevazute — pana si gesturi ce s-ar putea, in timp, sa fie
absorbite intr-un aparat mostenit si astfel sd se coaguleze
intr-un stil.?

Pledez pentru ideea ca serialismul a fost tendinta majoritara in muzica
ultimului secol, in jurul careia s-au configurat si ramificat celelalte orientari?
Absolut deloc, iar daca aceasta perspectiva reiese totusi din randurile
anterioare este pentru ca am dorit sa subliniez nu atat caracterul ubicuu al
serialismului ca tehnicd (dupa cum am vazut, insasi aspectul tehnic, cel mai
pasibil de a comporta o definitie limpede, unitara si singulara, se manifesta in
realitate inca din vremea formelor ,serialismului clasic” schdonbergian drept o
multitudine de abordari si optiuni, metoda devenind mai degraba cadru), pe
cat potenta si difuzia acestuia ca o constelatie de idei influente, un ansamblu
eterogen de viziuni ce si-au gasit ecourile inclusiv Tn conceptii muzicale declarat
critice la adresa fenomenului.

intarind ideea unei neincrederi in subiectivitate, uneori indreptata
chiar fata de propriile impulsuri creatoare, Ernst Krenek vorbeste intr-un articol
din 1960 centrat pe limitarile tehnicii seriale despre relatia compozitorilor cu
ideea de inspiratie, un concept cu puternice conotatii romantice. Tn studiul siu,
compozitorul austriac discuta si despre un anume paradox al conceptiei
serialismului integral, observat in aproximativ aceeasi perioada si de Boulez —
anume ca serializarea tuturor parametrilor muzicali conduce la suprafete
muzicale ce dau impresia hazardului, crednd o dialecticd complicatd (si
fructuoasa) intre determinism, sansa, control si improvizatie. Aceasta ultra-
determinare este reprezentativa pentru focalizarea atentiei compozitorului nu
pe prim-planul sonor al piesei, ci pe procesul componistic gandit ca un sistem

may exhibit a serial attitude, not least because of the prolific use of drum machines,
samplers, and sequencers”.

1 Wilson, p. 339: ,[W]hat nonetheless survives for many is that need for an explicit
confrontation with questions of material and process, with the challenges they pose to
a body of inherited techniques and aesthetics, and their ability to throw up surprising
and unforeseeable gestures — albeit ones that may, in time, become absorbed into an
inherited apparatus and thus coalesce into style”.
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complex de productie cvasi-autonom, ale carui rezultate sunt calculate,
,premeditate, dar imprevizibile”. Aparent, compozitorul serial ilustrat de
Krenek este preocupat eminamente de structura, inteleasa aici ca mecanismul,
ansamblul de metode pre-componistice ce ,genereaza” piesa. Este, probabil,
una din cele mai drastice schimbari de paradigma din istoria muzicii in sensul
diferentei de optica sau conduita a compozitorului fata de propriul obiect al
activitatii. O selectie din cateva pasaje cheie ale studiului vor clarifica mai bine
aceasta noua pozitie estetica, relatia acesteia cu atitudinea romantica, cel
putin in acceptiunea ei uzualg, fiind una clar contradictorie:

in mod general si traditional ,inspiratia” este tinutd
la loc de seama ca fiind cea mai distinsa sursa a procesului
creator in artd. [...] Compozitorul a ajuns sa nu mai aiba
incredere 1n propria sa inspiratie, fiindca aceasta nu este
de fapt pe atat de inocenta pe cat pare, fiind conditionata
de un corpus urias alcatuit din amintiri, traditie, formare si
experientd. Pentru a evita dictatele unor asemenea
fantome, el prefera sa construiasca un mecanism
impersonal care va oferi, in conformitate cu patternurile
premeditate, situatii imprevizibile. [...] Cu alte cuvinte,
actul creator are loc intr-un areal complet nebanuit pana
acum, anume in construirea enunturilor seriale. Ce se
intdmplda pe urma este predeterminat de selectarea
mecanismelor, dar nu premeditat, decat sub forma
rezultatului inconstient al operatiunilor predeterminate.
Neasteptatul se Tntdmpla din necesitate. Surpriza este
incorporatd.?

Horseshoe theory (teoria potcoavei) este o teorie politicd marginalad
care considera ca pozitiile extreme ale spectrului politic stanga-dreapta sunt, in
realitate, mai apropiate in materie de conceptie si practica decat par in mod

1 Ernst Krenek, ,,Extents and Limits of Serial Techniques”, The Musical Quarterly 2, 46
(1960), p. 228-229: ,Generally and traditionally «inspiration» is held in great respect as
the most distinguished source of the creative process in art. [...] Actually the composer
has come to distrust his inspiration because it is not really as innocent as it was
supposed to be, but rather conditioned by a tremendous body of recollection,
tradition, training, and experience. In order to avoid the dictations of such ghosts, he
prefers to set up an impersonal mechanism which will furnish, according to
premeditated patterns, unpredictable situations. [...] In other words, the creative act
takes place in an area in which it has so far been entirely unsuspected, namely in
setting up the serial statements. What happens afterwards is predetermined by the
selection of the mechanism, but not premeditated except as an unconscious result of
the predetermined operations. The unexpected happens by necessity. The surprise is
built in”.
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superficial, fara sa fie totusi intru totul sinonime sau suprapuse — cu alte
cuvinte, in locul a doua puncte aflate in capete opuse ale unei axe, acestea se
aseamand mai mult cu relatia pozitiei capetelor unei potcoavel. Paradoxul
serialismului poate fi descris prin aceeasi analogie cu imaginea potcoavei.
Compozitorii serialisti au cochetat cu niste extreme utopice, proband limitele
ontologiei muzicale. De o parte, avem extrema libertatii depline, o muzica
aflata in afara oricarei constrangeri: nu doar stilistice sau de limbaj, ci si a
constrangerilor temporale, spatiale, acustice; de cealalta parte, avem extrema
controlului absolut, o muzica Tn care orice actiune este perfect justificata intr-o
logica ce rivalizeaza cu o forma de contabilitate teurgica. Ambele pozitii
esueaza: prima prin faptul ca orice actiune se va inscrie, fireste, in limitele unor
constrangeri date carora nu le putem scapa, chiar daca este vorba de simpla
,constrangere” a perceptiei necesara infaptuirii actului muzical; a doua prin
faptul ca mania motivarii fiecarui gest, sunet sau micron muzical conduce la o
bucld de recurenta, justificarile necesitand justificari ce necesita justificari ad
infinitum — la presupusul capat al acestui lant exista un imbold artistic greu de
indreptdtit sau argumentat. in fine, cele doud pozitii extreme, precum capetele
potcoavei, se apropie una de cealalta si se aseamana prin aceea ca infaptuirea
reald a oricareia dintre aceste conceptii utopice ar conduce la paralizarea
totala a actului artistic si, in cele din urma, la acelasi rezultat sonor: linistea.
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SUMMARY

George-loan Pais
The ,,Serial Century” and the paradox of control

British musicologist Arnold Whittall states that “it might not be too
extravagant to call the years 1900-'99 «the Serial Century»”. Among the iconic
figures associated with this phenomenon — which is both an aesthetic
movement and a compositional technique — perhaps the most prominent is
the French composer Pierre Boulez. On the occasion (and under the pretext) of
the 100th anniversary of his birth — a double bridge of centuries and rows —
this study offers a reflection on the conceptual legacy of serialism, a defining
idea of 20th-century musical thought. By analyzing the ideas and practices of
this phenomenon, the study sheds light on several aspects of the paradox of
total serialism, expressed as a problem of decision-making and control in
composition. The way in which this issue relates to current compositional
trends, as well as its impact on reception, remain fertile lines of inquiry that
the study explores.
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INTERVIURI

Un dialog cu managerul Artexim,
compozitoarea Cristina Uruc

Andra Apostu

Cristina Uruc face parte
dintr-o tédndrd generatie
de manageri artistici
romani care aduc
prospetime in peisajul
cultural autohton si nu
numai. Compozitor de
profesie, si-a inceput
cariera in 2007 la
Artexim, organizdnd
Concursul International
George Enescu si a
acumulat o experientd vastd in toate aspectele productiei de evenimente
culturale. In 2025 a fost aleasd cu unanimitate de voturi presedinte al AEAA
(Association Européenne des Agents Artistiques), o frumoasd confirmare a
experientei sale in domeniul leadership-ului artistic. Deosebit de serioasd si
riguroasd in profesia ei, cu misiunea asumatd de a promova imaginea lui
George Enescu si a culturii romdnesti, Cristina Uruc organizeazd anual,
alternativ, aldturi de echipa sa, Festivalul si Concursul International George
Enescu. In pragul editiei jubiliare cu numdrul XX a concursului, ne-a impdrtdsit
cdteva dintre obiectivele sale imediate dar si din strategia pe termen lung din
spatele acestui eveniment.

Foto: Andrada Pavel
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Andra Apostu: Draga Cristina, esti absolventa a sectiei de compozitie la
Universitatea Nationald de Muzica din Bucuresti si detii titlul de doctor Tn
compozitie. Cum s-a produs transformarea de la compozitor la manager
artistic?

Cristina Uruc: Activitatea mea in domeniul managementului cultural a
inceput foarte devreme, cdnd aveam 19 ani, chiar aici, la Artexim. Intr-un fel,
insad, preocuparea pentru organizare exista inca din liceu. Eram foarte activa,
imi placea sa adun colegii in jurul unor proiecte si sa organizez diverse
evenimente in scoalda. Am absolvit Colegiul National de Arte ,,Regina Maria” din
Constanta iar in primii ani de facultate am organizat, tot la Constanta, doua
recitaluri cu colegi de la Universitatea Nationala de Muzica din Bucuresti. Apoi,
in 2012-2013 au urmat cursurile de vara MusicUS! Summer Camp de la Eforie,
organizate Tmpreuna cu Fundatia ConstantArt si cu lulia Chirobocea, presedinta
Fundatiei. A fost o experienta care ne-a placut foarte mult si care, pentru mine,
a confirmat aceasta directie. As spune, asadar, ca trecerea de la compozitie
catre managementul artistic s-a produs foarte organic. Sunt, prin felul meu de
a fi, o persoana organizata, structurata si disciplinata, iar aceste lucruri exista,
de fapt, si in compozitie. Rigoarea, disciplina, capacitatea de a construi si de a
vedea relatia dintre diferite structuri sunt esentiale si acolo. In timp, am
descoperit ca pot transfera foarte firesc aceste principii si Tn activitatea de
organizare si management cultural. Pentru mine, cele doua directii nu s-au
exclus niciodata, ci s-au completat.

> A.A.: Cum a fost primul contact cu aceastd lume frumoasa dar
complexa a organizarii unui festival de anvergura?

C.U.: La finalul anului intdi de facultate, cand aveam 19 ani, am avut
sansa sa vin sa lucrez pentru prima data la Artexim. Pe atunci, Festivalul si
Concursul Enescu se desfasurau in aceeasi perioada, asa ca primul meu contact
cu aceasta lume a fost, de fapt, foarte intens. Ma ocupam de programul lor, de
repetitii, de toate detaliile logistice si imi amintesc foarte bine diminetile in
care 1i intampinam la ora sase, la Conservator, Thainte de Tnceperea studiului.
Pentru mine totul era complet nou. Nu stiam ce Tnseamnd, din interior,
organizarea unui festival sau a unui concurs international si, practic, mi-am
construit experienta de la zero. La editia urmatoare a Concursului am trecut in
secretariatul juriului de pian, apoi, treptat, catre responsabilitati tot mai
complexe, pana la coordonarea generala. A fost un parcurs construit pas cu
pas, Tn care am avut sansa sa inteleg fiecare nivel al organizarii si, mai ales, sa
invat direct din experientda cat de multa rigoare, atentie si coordonare
presupune un eveniment de asemenea anvergura.

» A.A.: De atunci nu te-ai mai despartit de acest domeniu?
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C.U.: Prima mea colaborare cu Artexim a fost in 2007 si a durat cateva
luni. Apoi, din 2009, am revenit la Festival si la Concurs, de data aceasta ca
secretar al juriului de pian, iar din acel moment colaborarea mea cu Artexim a
devenit constantd, mai intai in special in cadrul Concursului si, treptat, tot mai
mult si in Festival. A fost si aici un proces de crestere treptata. De la o editie la
alta, responsabilitatile deveneau mai mari, iar artistii pe care i aveam in grija
erau personalitati din ce in ce mai importante. Pentru mine, a fost una dintre
cele mai valoroase forme de Tnvatare: am putut observa foarte indeaproape
atat mecanismele din spatele unui eveniment de asemenea amploare, cat si
felul in care lucreaza marii artisti.

> A.A.: Activitatea de la Artexim a fost dublata, la un moment
dat, de postul din departamentul de Studio Spectacole din
UNMB dar si de o perioada considerabila petrecuta in Italia, tot
in acest domeniu de management artistic. Vorbeste-ne, te rog,
despre aceasta perioada.

C.U.: O perioada destul de lunga am lucrat in paralel in mai multe
directii: la Studio Spectacole al Universitatii Nationale de Muzica din Bucuresti,
la Artexim si, Tn acelasi timp, am avut si o colaborare cu Fundatia culturala a
dirijorului Christian Badea. La un moment dat, aveam practic trei activitati
diferite Tn zona de organizare si management cultural. Cu toate acestea,
Festivalul si Concursul Enescu au ramas intotdeauna, pentru mine, prioritatea
principald. Aceasta etapa a continuat pana in 2013 inclusiv, cand am participat
la ultima mea editie de Festival si Concurs Enescu in calitate de colaborator
Artexim Tnainte de plecarea in strdinatate.

La finalul lui 2015, dupa un stagiu Erasmus in ltalia, la Centrul de
Muzica Veche al Collegio Ghislieri din Pavia, am ramas acolo si am continuat sa
lucrez in domeniul managementului artistic. Am plecat cu foarte mult din ceea
ce fnvatasem aici, la Bucuresti, si am avut ocazia sa duc mai departe acel know-
how intr-un alt context cultural si profesional.

imi amintesc foarte bine c3, in 2015, am urmérit concertul de
deschidere al Festivalului Enescu de acasa, de la televizor, si am plans aproape
tot concertul. Atunci am inteles cat de mult imi lipsea sa fac parte din aceasta
echipa minunata, din aceasta lume. De fapt, Festivalul si Concursul mi-au lipsit
foarte mult n toti anii Tn care am fost plecata. A ramas permanent sentimentul
ca o parte importanta din parcursul meu profesional si personal era aici.

» A.A.: Perioada de la Centrul de muzica veche Ghislieri a fost o
perioada in care te-ai specializat in domeniul care iti era deja
familiar?
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C.U.: Se spune adesea ca pleci in strdinatate ca sa te specializezi, ceea
ce este doar partial adevarat. in cazul meu, experienta de la Colegiul Ghislieri a
fost mai degraba una de completare si de largire a perspectivei profesionale.
Unul dintre lucrurile importante pe care le-am realizat atunci a fost ca noi, cei
care lucram in Romania, eram deja parte dintr-un mediu international, chiar
daca eu, la varsta aceea, nu eram pe deplin constienta de acest lucru. Prin
Festivalul si Concursul Enescu lucrasem deja cu artisti, orchestre si profesionisti
din foarte multe tari, iar acest know-how s-a dovedit extrem de valoros cand
am ajuns in ltalia.

Sigur ca acolo am intrat intr-un alt tip de organizare, intr-o alta cultura
institutionald si ntr-un sistem administrativ si fiscal diferit, dar tot intr-un
context profund international. Muzicienii cu care lucram nu erau doar italieni,
iar activitatea avea o dimensiune europeana foarte puternica. Mi-am dat
seama destul de repede ca experienta pe care o aduceam de la Artexim nu
doar ca imi era utila, ci imi permitea sa contribui concret la activitatea de Ila
Ghislieri.

n acelasi timp, Italia mi-a oferit experiente pe care nu le avusesem
pana atunci: am finvdtat ce presupune organizarea si administrarea unui
ansamblu de muzicd barocd, construirea unei stagiuni dedicate acestui
repertoriu, organizarea unui festival si a turneelor internationale. Este un
domeniu cu foarte multe particularitati, de la profilul artistilor si instrumentele
istorice pana la publicul sau specific si la circuitul european 1in care
functioneaza aceste ansambluri. Pentru mine exista totusi si un punct de
legatura cu ceea ce cunoscusem deja in Romania: in Festivalul Enescu
avusesem ocazia sa intalnesc si sa ascult unele dintre marile ansambluri
internationale de muzica veche. In Italia am avut sansa s3 vid, de data aceasta
din interior, cum se construieste si se sustine in mod constant o asemenea
activitate.

> A.A.: Cum a venit decizia de a te intoarce in Romania?

C.U.: Decizia de a ma intoarce in Romania a fost una strict
profesionala. Dupa trei ani si jumatate de colaborare cu Ghislieri, am primit o
propunere din partea lui Cristian Lupes, managerul Filarmonicii de Stat Sibiu;
cauta un consultant artistic. Urmaream deja de ceva timp activitatea
Filarmonicii din Sibiu si imi amintesc foarte bine ecourile pozitive aparute dupa
venirea lui Cristian la conducerea institutiei. Mi-au placut foarte mult viziunea
lui, strategia si felul in care a reusit sa repozitioneze Filarmonica. In perioada
pandemiei, mai ales, a fost una dintre institutiile muzicale cele mai vizibile din
Romania, iar modul in care a comunicat si a mentinut institutia activa mi s-a
parut, la acel moment, un model foarte interesant.
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Am avut mai putin de 24 de ore sa iau decizia. A fost o schimbare
destul de radicala, intr-un fel asemanatoare cu cea din 2015, cand plecasem in
Italia, dar am simtit ca este o oportunitate pe care trebuie sa o urmez. La Sibiu
am regasit, Intr-o anumita masura, un ritm si un mod de lucru cu care eram
deja familiarizata din anii de la Artexim. Si Cristian Lupes se formase
profesional aici, alaturi de Mihai Constantinescu, iar noi ne cunosteam de mult
timp si intelegeam modul de lucru. Din acest motiv, nici nu am simtit ca am
nevoie de o perioada propriu-zisa de acomodare.

Colaborarea noastra s-a incheiat dupa mai putin de un an, pentru ca a
aparut posibilitatea de a reveni la Artexim, de aceasta data intr-un rol cu o
responsabilitate mult mai mare. Am acceptat, iar pentru mine a fost, intr-un
fel, intoarcerea intr-un loc care facuse parte din formarea mea profesionala
inca de la inceput.

» A.A.: Din luna martie 2022 ai venit la Artexim ca manager
interimar. Crezi ca ne poti creiona o posibila suita de calitati pe
care trebuie sa le insumeze un manager artistic?

C.U.: Cred c3, inainte de toate, trebuie sa ai o anumita structura
umana pentru a te apropia de aceasta profesie. Existd, intr-un fel, si o
componenta de vocatie. in domeniul nostru, ins3, sunt esentiale si cunostintele
muzicale solide, pentru ca ele iti permit sa intelegi cu adevarat ceea ce
construiesti si oamenii cu care lucrezi. Apoi, cred ca orice om care lucreaza in
cultura trebuie sa fie foarte curios. Eu sunt curioasa in fiecare zi: ce mai pot
invata, ce se intampla in jurul meu, ce apare nou nu doar in muzica clasic3, ci si
in jazz, in alte genuri muzicale si, in general, in mediul cultural. Este important
sa nu ramai inchis intr-un singur univers.

Ai nevoie, de asemenea, de foarte multa pasiune si de anduranta.
Organizarea unor evenimente de amploarea Festivalului si Concursului
International George Enescu presupune enorm de multa disponibilitate,
capacitatea de a lucra sub presiune si de a gestiona situatii de criza. Lucram,
de-a lungul unui an, cu mii de oameni, iar fiecare dintre ei vine cu propria
personalitate, cu propriile nevoi si propriul mod de a comunica. Dincolo de
strategie si organizare, managementul cultural este, in foarte mare masura,
despre oameni.

» A.A.: Ce se intdmplad cand mai apar, inevitabil, si conflicte?

C.U.: Cred ca diplomatia este esentiala si, intr-o anumita masura, tine
si de structura personala. Trebuie sa poti ,citi” o situatie, sa Intelegi oamenii
din fata ta si sa gasesti masura potrivita in fiecare context. Ai nevoie de
echilibru, de calm si de capacitatea de a-ti pastra mintea limpede chiar si
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atunci cand presiunea este foarte mare. Nu intotdeauna este vorba despre a
avea dreptate, ci despre a gasi solutia care permite lucrurilor sa mearga mai
departe, fara sa pierzi din vedere nici obiectivul profesional, nici relatia umana.

» A.A.: Sunt multe calitati dar care este cel mai important lucru
de care are nevoie un manager bun?

C.U.: Fara nicio indoial3, de o echipa buna si de sustinerea ei! Uneori ai
posibilitatea sa fiti construiesti echipa, alteori lucrezi intr-o structura deja
existentd, dar Tn ambele situatii este esential felul in care relationezi cu
oamenii de langa tine. Cred foarte mult n respectul pentru oameni si pentru
munca lor, in capacitatea de a le vedea calitatile si de a crea contextul in care
acestea se pot dezvolta. Un manager trebuie sa isi ajute oamenii sa creasca,
dar si sa stie sa 1i lase sa plece atunci cand simt ca au nevoie de o alta etapa
profesionala sau personala.

Mi se pare foarte important sa ii vezi, Tnainte de toate, ca oameni, nu
doar ca angajati. Fiecare are propria viata, familie, propriile limite si propriile
momente dificile, iar intr-o echipa sanatoasa trebuie sa existe si atentie fata de
aceste lucruri. Un manager gestioneaza, desigur, foarte multe lucruri
administrative, bugete, proceduri, documente, termene. Dar cred ca ar trebui
sa aspire sa fie si un lider. lar leadershipul nu exista in absenta unei echipe care
are ncredere in tine si cu care rezonezi. in cele din urmd, rezultatele unui
manager sunt intotdeauna si rezultatele oamenilor alaturi de care lucreaza.

> A.A.: Foarte importantd, spuneai si tu mai devreme, este
diplomatia in acest proces continuu de comunicare cu artistii.
Cum se realizeaza aceasta comunicare?

C.U.: Tn cazul Artexim si al Festivalului si Concursului International
George Enescu, exista o delimitare foarte clara intre viziunea artistica si
implementarea acesteia. Selectia artistica este construita Tmpreuna cu
directorul artistic, maestrul Cristian Macelaru. Discutam strategia general3,
ansamblurile, artistii si proiectele pe care dorim sa le aducem in Festival sau in
Concurs, pornind, desigur, de la viziunea sa artistica.

Odata stabilite aceste directii, incepe procesul de implementare, care
revine Artexim. De cele mai multe ori, primele contacte cu artistii sau cu
reprezentantii lor sunt initiate de mine, iar ulterior, cand discutiile ajung in
zona contractuala si de productie, ele sunt preluate de colegii care lucreaza
specializat pe impresariat si contractare. In cazul artistilor de acest nivel,
comunicarea se desfasoara aproape intotdeauna prin impresari sau agentii de
management, iar procesul poate dura mult: de la prima discutie artistica pana
la definitivarea programului, a disponibilitatilor si a contractului.
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Este important de spus si ca relatia functioneaza in ambele sensuri. Noi
invitdm artisti si ansambluri pe care ni le dorim in Festival, dar exista si un
numar foarte mare de artisti, agentii si orchestre care vin catre noi cu
propuneri. Faptul ca isi doresc sa fie prezenti in Festivalul Enescu spune, cred,
foarte mult despre prestigiul pe care Festivalul 1l are astdzi in circuitul
international.

> A.A.: Ce inseamnad sa ai o strategie artistica? Programul de
festival, de pilda, se stabileste cu mult timp Tnhainte?

C.U.: Da, uneori angajamentele artistice se incheie cu cativa ani
fnainte, mai ales in cazul marilor orchestre, al dirijorilor si al solistilor foarte
solicitati, ale caror calendare se construiesc pe termen lung. Pentru editia de
anul viitor a Festivalului, de exemplu, suntem deja intr-un stadiu foarte avansat
si lucram la definitivarea programului. Constructia acestuia incepe, de regul3,
cu marile ansambluri internationale. Abia apoi dezvoltam celelalte
componente ale Festivalului: seriile camerale, recitalurile, proiectele dedicate
copiilor si familiei, spectacolele imersive sau alte formule artistice speciale.

Exista si un motiv foarte concret pentru care pornim de la orchestrele
mari: trebuie sa corelam perioada Festivalului cu turneele lor europene. Nici
perioada in care se desfdsoara Festivalul Enescu nu a fost aleasa intamplator;
ea coincide cu o perioada foarte activa a circuitului international de turnee.
Dincolo de componenta artistica, acest lucru este important si din punct de
vedere logistic si financiar. Uneori putem corela deplasarile unei orchestre cu
cele catre alte festivaluri europene si putem imparti anumite segmente de
transport sau de zbor cu parteneri internationali. Altfel, costurile pentru a
aduce un ansamblu de asemenea dimensiuni exclusiv la Bucuresti ar fi
considerabil mai mari. Strategia artistica inseamna, asadar, mult mai mult
decat alcituirea unei liste de concerte. inseamnd s construiesti o editie
coerenta artistic, dar in acelasi timp realistd din punct de vedere al
calendarului, al productiei si al resurselor.

» A.A.: Una dintre conditiile de includere in festival este
existenta Tn programul orchestrelor a unei lucrari enesciene,
cum functioneaza acest lucru?

C.U.: Da, interpretarea unei lucrari de George Enescu este una dintre
conditiile importante ale participarii in Festival, dar noi Tnhcercam sa mergem
mai departe de atat. Ne dorim ca muzica lui Enescu sa nu fie interpretata doar
la Bucuresti, ci, atunci cand este posibil, sa fie integrata organic in intregul
turneu european al orchestrei. Am avut asemenea exemple foarte frumoase, in
care o lucrare de Enescu a fost preluatd si in celelalte concerte ale turneului,
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nu doar in cel de la Bucuresti. Este exact ceea ce ne dorim, pentru ca astfel
muzica lui ajunge la publicuri noi si capata o circulatie internationala reala.

Nu putem impune acest lucru pentru intregul turneu, evident, dar 1l
propunem si 1l Tncurajdm. Unele ansambluri sunt foarte deschise, altele au
constrangeri legate de programul deja stabilit. Si pentru o orchestra este
important ca repertoriul unui turneu sa aiba coerenta si sa fie sustenabil
artistic si logistic. O lucrare pregatita pentru o singura aparitie presupune un
efort suplimentar foarte mare. De aceea, atunci cand Enescu ajunge sa fie
integrat Tn intregul program de turneu, castigul este cu atat mai important.
Acest lucru s-a intdmplat anul trecut cu dirijorul Klaus Makelad si Orchestra
Concertgebouw, au introdus Rapsodia Romana nr. 1 in tot turneul lor
european.

» A.A.: Este si un plus de imagine pentru George Enescu si
pentru Romania, de fapt. Cum sunt primite lucrarile enesciene
de catre artistii straini?

C.U.: Cred cd@ muzica lui George Enescu este descoperita si
redescoperitd tot mai mult de marile orchestre si de marii dirijori ai lumii. Este
rezultatul unui efort construit in timp, la care Festivalul Enescu a contribuit
esential. Tn ultimele decenii, managementul Artexim, prin Mihai
Constantinescu si prin directorii artistici ai Festivalului, a urmarit constant
promovarea creatiei enesciene in circuitul international. Odata cu preluarea
directiei artistice de catre maestrul Cristian Macelaru, aceastd misiune a fost
continuata si amplificata, atat in ceea ce priveste muzica lui Enescu, cat si
promovarea mai larga a culturii muzicale romanesti.

Pentru maestrul Macelaru este si o misiune profund personala.
Programeaza constant lucrari de Enescu in concertele pe care le dirijeaza in
lume si vorbeste despre el cu o admiratie foarte sincerd — spune adesea ca
Enescu este eroul sdau. Cred ca acesta este, de fapt, unul dintre cele mai
importante lucruri pe care le putem face: nu doar sa il celebram pe Enescu in
Romania, ci sa contribuim la prezenta muzicii sale acolo unde fi este locul, in
repertoriul international al marilor orchestre si in marile sali de concerte.

> A.A.: Festivalul International George Enescu are, deci, o
prioritate Tn promovarea muzicii enesciene in special dar si
romaneasca in general. Cat de importanta este, in strategia de
programare, prezenta muzicii romanesti in afara creatiei
enesciene?

C.U.: Pentru noi, organizatorii si pentru directia artistica a festivalului,
muzica romaneasca are prioritate. Exista, de altfel, o traditie importanta in
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acest sens: Festivalul a avut dintotdeauna serii si concerte dedicate creatiei
romanesti, iar colaborarea cu Uniunea Compozitorilor si Muzicologilor din
Romania este una de lunga durata.

Tncepand cu editia din 2023, am fincercat insd si regandim fintr-o
anumita masurd felul Tn care aceastda muzicd este prezentd Tn Festival.
impreund cu maestrul Cristian Macelaru, ne-am dorit ca lucrarile
compozitorilor romani, inclusiv cele contemporane, sa nu ramana concentrate
exclusiv in concerte dedicate muzicii romanesti, ci sa fie integrate firesc in
programele unor orchestre si ansambluri care interpreteaza repertorii foarte
diverse. Este, cred, un pas important catre un public mai numeros si catre o
mai mare vizibilitate a acestor lucrari. Atunci cand muzica romaneascd este
plasata exclusiv intr-o serie distincta, exista riscul ca acele concerte sa devina
evenimente de nisa, aproape insulare in interiorul Festivalului. Or, noi ne
dorim exact contrariul: ca aceasta muzicda sd intre in dialog cu marele
repertoriu si sa fie ascultata de acelasi public.

in editia din 2025, de exemplu, pe langd orchestrele romanesti
prezente in Festival, am avut si ansambluri si artisti internationali importanti
care au integrat creatii romanesti in propriile programe. Pentru noi, aceasta
este una dintre directiile pe care dorim sa le dezvoltdm in continuare: nu sa
separam muzica romaneasca, ci sa 1i oferim un context artistic in care sa poata
fi descoperita firesc si de un public cat mai larg.

> A.A.: Anul acesta, chiar acum in perioada august-septembrie
se deruleaza concursul international George Enescu. Cum
putem promova muzica romaneasca prin acest tip de
eveniment?

C.U.: Preocuparea aceasta exista si in cazul Concursului si nu este una
recenta. Pentru editia din 2024, la initiativa maestrului Cristian Macelaru, au
fost comandate trei lucrari noi, care au devenit piese impuse Tn sectiunile de
vioara, violoncel si pian. Comenzile au fost adresate unor laureati ai Sectiunii
de Compozitie a Concursului Enescu — Sebastian Androne-Nakanishi, Vlad
Maistorovici si Diana Rotaru. in felul acesta, Concursul nu doar interpreteazi
repertoriu, ci contribuie si la aparitia unor lucrari noi si la circulatia lor
internationala prin intermediul tinerilor muzicieni care le studiaza si le
interpreteaza.

Pastram acest principiu si Tn editia actuala, chiar daca autorii lucrarilor
comandate nu sunt, de aceasta data, compozitori romani. Este important
pentru noi ca Sectiunea de Compozitie sa nu existe separat de celelalte
sectiuni, ci ca lucrarile si laureatii ei sa intre efectiv in circuitul interpretativ al
Concursului.
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O directie similard existd si in Festival. Incepand cu editia din 2025,
maestrul Cristian Macelaru a propus ca deschiderea Festivalului sa capete o
anumita continuitate: Filarmonica ,George Enescu”, dirijata de directorul
artistic, iar programul sa includa si o lucrare comandata unui compozitor
roman, prezentata in prima auditie absolutad. Prima asemenea comanda i-a fost
adresata lui Dan Dediu, iar pentru editia urmadtoare a fost aleasa
compozitoarea Livia Teodorescu-Ciocdnea. As sublinia Thsa ca preocuparea
pentru promovarea muzicii romanesti a existat dintotdeauna in Festival. Ceea
ce ncercam noi acum este sa gasim formule noi prin care sa ii crestem
vizibilitatea si circulatia. Tocmai de aceea am renuntat la delimitarea foarte
rigida a unei serii exclusiv dedicate muzicii romanesti la Sala Radio. Am simtit
ca, in loc sd o puna in valoare, aceasta separare risca uneori sa o izoleze si sa o
adreseze unui public mult prea restrans.

Strategia noastra este, asadar, una de integrare: muzica romaneasca si
cea contemporana trebuie sa stea aldturi de repertoriul international, sa fie
interpretate de artisti romani si straini si sa ajunga la public nu pentru ca se
afla intr-o categorie separata, ci pentru valoarea lor artistica.

> A.A.: Festivalul are o componenta mai speciala, Simpozionul
International George Enescu. Care este misiunea acestuia in
tabloul mare al evenimentului?

C.U.: Simpozionul International George Enescu este spatiul in care
dimensiunea artistica a Festivalului este completata de cercetare si reflectie.
Este locul in care studiul asupra creatiei si personalitatii lui Enescu depaseste
granitele Romaniei si intra intr-un dialog muzicologic international.

Pentru mine, Festivalul Enescu nu poate fi imaginat fara aceasta
componenta. Nu este suficient ca muzica lui Enescu sa fie interpretata; ea
trebuie cercetata, contextualizata, inteleasa si repusa permanent in circulatia
ideilor. Simpozionul contribuie tocmai la aceastd aprofundare si la formarea
unei perspective internationale asupra operei sale.

Enescu este unul dintre marile simboluri culturale ale Romaniei, iar
promovarea creatiei sale are nevoie atat de scena de concert, cat si de o baza
solidad de cercetare. Dialogul cu muzicologi si cercetatori din intreaga lume
contribuie la consolidarea locului sau in istoria muzicii si, in acelasi timp, la o
mai buna cunoastere a culturii romanesti in afara tarii.

» A.A.: Festivalul mai aduce in lumind un fenomen foarte
interesant si anume turismul cultural. Cum este el perceput la
nivel de management?
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C.U.: Am programat studii in acest sens pentru festivalul din 2027
pentru a avea o imagine mult mai clara, cu cifre. O sa urmarim platformele de
bilete, impactul pe social media, gradul de interes pe fiecare tara in parte etc.
Analizele editiei din 2025 ne arata ca numarul cumparatorilor de bilete din
afara tarii, la festivalul Enescu, au crescut cu 8% fata de editia precedenta. Este
un procent bun. Avem intentia de a urmari acest fenomen, ne dorim sa stim
cine este publicul nostru, care este profilul beneficiarului de festival. Impactul
pe care festivalul 1l are asupra turismului cultural din Romania este un studiu
foarte complex in care trebuie sa implicam mai multe institutii si care, speram
noi, sa poata fi facut, daca nu anul viitor, poate Tn 2029, pentru ca incepem
usor, usor cu festivalul si apoi vom merge si pe concurs — pentru ca avem
categorii de beneficiari usor diferite.

» A.A.: Ce aduce nou aceasta editie jubiliara — XX — a Concursului
International George Enescu din acest an?

C.U.: Editia a XX-a aduce foarte multe noutati si, intr-un fel, incepe sa
depaseasca granitele formatului clasic de concurs — acela in care vii, canti si
pleci. Ne-am dorit ca aceasta editie sa aiba o componenta formativa mult mai
puternica, pentru ca, pana la urma, un concurs este si el o etapa intr-un proces
educativ mai amplu. Pentru un tdnar muzician, competitia poate nsemna
validare si confirmare, dar este, mai ales, o statie intr-un parcurs mult mai lung
de devenire artistica.

Am pornit si de la experiente pe care Festivalul Enescu le-a avut in
trecut — workshop-uri de compozitie, Forumul International al Compozitorilor
si alte proiecte care le-au oferit tinerilor muzicieni posibilitatea de a intra in
contact direct cu mari creatori ai prezentului, precum Magnus Lindberg,
Zygmunt Krauze, Dan Dediu sau Doina Rotaru. Am preluat aceasta idee si am
adaptat-o actualului format al Concursului, printr-o serie de masterclass-uri.

A aparut astfel si componenta de dirijat, care lipsea pana acum din
universul Concursului Enescu. impreund cu maestrul Cristian Macelaru, ne-am
gandit ca un masterclass de dirijat este cea mai fireasca modalitate de a o
introduce. Maestrul Macelaru sustine acest masterclass, iar alaturi de el avem
un masterclass de interpretare, dedicat tinerilor muzicieni de pana in 25 de ani,
si, pentru prima data Tn aceasta formuld, un masterclass de compozitie sustinut
impreuna cu membrii juriului sectiunii de Compozitie.

Tot Tn aceasta editie am dorit sa aducem mult mai mult in lumina
sectiunea de Compozitie. In formatul traditional al Concursului, concurentii de
la sectiunile instrumentale veneau la Bucuresti si parcurgeau aici toate etapele,
in timp ce, in cazul compozitiei, procesul era mult mai putin vizibil pentru
public. De aceea am introdus un concert dedicat muzicii contemporane si
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Sectiunii de Compozitie, tocmai pentru a-i oferi o prezenta artistica reala in
cadrul Concursului si pentru a pune creatia noua in centrul atentiei.

Muzica romaneascd este prezentd si in componenta de dirijat. Tn
cadrul masterclass-ului este inclusa o lucrare de Livia Teodorescu-Ciocanea,
prezentatd in prima auditie absoluta de Orchestra Romana de Tineret, sub
conducerea unuia dintre dirijorii selectati.

O alta schimbare importanta tine de repertoriul Concursului. Pentru
prima data am introdus in listele de repertoriu si lucrdari semnate de
compozitoare. Nu am facut acest lucru din dorinta de a raspunde formal unei
tendinte, ci pentru ca exista un repertoriu extrem de valoros, care pur si simplu
nu fusese suficient reprezentat pana acum. Ni s-a parut firesc sa existe un
echilibru mai mare si, mai ales, ca participantii sa aiba posibilitatea de a alege
dintre lucrari valoroase indiferent de cine le-a compus.

Selectia a fost facuta Tmpreuna cu presedintii juriilor si cu maestrul
Cristian Macelaru, iar criteriul principal a ramas acelasi: valoarea muzicala si
capacitatea repertoriului de a testa, la cel mai Tnalt nivel, calitatile tehnice si
artistice ale concurentilor.

in fond, aceasta este poate cea mai importantd noutate a editiei
jubiliare: incercam sa privim Concursul nu doar ca pe o competitie, ci ca pe un
spatiu de formare, intalnire si evolutie pentru tinerii muzicieni.

> A.A.: Vorbeste-ne putin, te rog, despre acest concert mult
asteptat Tn semifinala, cu ,lideri de orchestrd”, fara dirijor,
deci?

C.U.: Este un plan destul de indraznet, pe care il avem inca din 2022.
De la inceput ne-am dorit sa transformam treptat Concursul intr-un context in
care tinerii muzicieni sa isi poata demonstra nu doar virtuozitatea si calitatile
artistice, ci si capacitatea de comunicare si de leadership muzical.

fn ultimii ani, formula play&conduct a devenit tot mai prezentd in
practica internationald, mai ales in cazul orchestrelor de camera. Sunt
numerosi solisti care isi asuma si conducerea ansamblului, fie din pozitia de
solist, fie din cea de concertmaestru, fara un dirijor aflat la pupitru. Exista, de
altfel, concursuri internationale importante care folosesc de mult timp
asemenea probe.

n partea a doua a semifinalei, aceastd formul3 este obligatorie. Nu ne
propunem sa testam daca un violonist, un violoncelist sau un pianist poate
deveni dirijor, ci daca este capabil sa construiasca impreuna cu orchestra o
interpretare coerentd, sa comunice o intentie muzicald, sa asculte, sa
reactioneze si, in acelasi timp, sa fisi asume responsabilitatea artistica a
intregului.
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Un mare solist este, desigur, o personalitate artistica in sine, dar
credem ca muzicianul complet trebuie sa stie si sa colaboreze profund cu
ceilalti. Tntr-un ansamblu mai restrans, fira dirijor, acest lucru devine foarte
vizibil: felul in care ,respird” impreuna cu orchestra, cum indica o intrare, cum
gestioneaza tempo-ul, echilibrul, frazarea si cum reactioneaza la ceea ce
primeste din partea celorlalti muzicieni.

Este, pana la urma, un nivel suplimentar de intelegere a actului
muzical. Formula play&conduct ne permite sa vedem nu doar cat de bine canta
un concurent, ci si ce fel de muzician este atunci cand trebuie sa construiasca
muzica Tmpreuna cu ceilalti.

» A.A.: Din 2024 ati introdus sesiunile de wellbeing, primul
concurs international din lume care a abordat aceasta
chestiune. De ce considerati ca sunt necesare?

C.U.: Am introdus aceastd componentda in 2024 pornind de la o
intrebare foarte simpla: ce putem face pentru concurenti dincolo de a le oferi
scena pe care sa cante? Pentru ca participarea la un concurs de nivelul
Concursului Enescu presupune o presiune extraordinara. Sunt muzicieni foarte
tineri, extrem de bine pregatiti, care vin aici cu ani intregi de munca in spate,
iar intr-un interval foarte scurt trec prin evaluare, comparatie, asteptare,
reusita sau, inevitabil pentru cei mai multi, prin experienta de a nu trece in
etapa urmatoare.

Tn 2024 am inceput, de fapt, cu doud directii de wellbeing. Una era
dedicata sanatatii si rezilientei mentale, Tmpreuna cu Angelica Postu, iar
cealaltd avea in vedere sanatatea fizicda a muzicianului: respiratie, postura,
stretching si constientizarea corpului in raport cu instrumentul, sesiune
coordonata de Anca Cristescu.

Tn 2026 am pastrat si am dezvoltat prima directie sub titlul ,,Mindful on
Stage”, impreuna cu dr. Angelica Postu, care are un profil foarte potrivit pentru
ceea ce ne-am dorit noi: este pianista, psiholog si muzicoterapeut si cunoaste,
asadar, din interior atat realitatea muzicianului de performanta, cat si
mecanismele psihologice ale presiunii, stresului si emotiilor de scena.

Am fnvatat si noi din prima editie: Tn 2024 propuseseram mai ales
sesiuni de grup si am constatat ca aceasta formula nu raspundea suficient de
bine nevoilor concurentilor. Anul acesta am trecut catre intalniri individuale, la
care participantii pot veni daca doresc. Nu sunt sedinte de terapie si nu exista
nicio obligatie de participare. Este pur si simplu un cadru sigur in care un tanar
muzician poate vorbi despre presiunea competitiei, despre emotiile de scena,
despre stres sau despre momentul dificil Tn care afla ca nu s-a calificat in etapa
urmatoare.
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Mi se pare foarte important sa normalizam aceasta preocupare pentru
sanatatea muzicianului. Multd vreme, in lumea muzicii de performants,
discursul a fost aproape exclusiv despre studiu, disciplind, rezistenta si
performanta. Toate acestea sunt esentiale, dar artistul nu este numai
interpretul care urcd pe scena. Este un om care trebuie sa gestioneze
presiunea, vulnerabilitatea, succesul, esecul si o cariera construita Tntr-un
mediu extrem de competitiv.

Din cercetarile noastre, atunci cadnd am introdus aceste sesiuni in 2024,
Concursul Enescu a fost primul concurs international de muzica ce a integrat
un asemenea program de wellbeing in desfasurarea etapelor. Dincolo insa de
aceasta premiera, pentru noi este mai important ca proiectul sa fie realmente
util. De aceea 1l evaluam, il adaptam si incercam, de la o editie la alta, sa il
modelam pornind de la nevoile reale ale concurentilor.

» A.A.: Oferiti si serviciu de arcuserie?

C.U.: Da. Din aceasta editie avem, in mod oficial, si o componenta
dedicata arcuseriei, prin colaborarea cu Andrei Nitescu, arcusierul oficial al
Concursului International George Enescu 2026, si cu Archetarium Lab.

Ideea a venit foarte firesc, din experienta editiilor anterioare ale lui
Andrei. Concurentii de la sectiunile de vioara si violoncel petrec aici mai multe
zile, intr-un context de competitie foarte intens, iar problemele legate de arcus
pot apdrea exact Tn momentul in care au cea mai mare nevoie ca totul sa
functioneze impecabil. Am intalnit de mai multe ori aceasta nevoie si ne-am
dat seama ca este important sa putem oferi un astfel de sprijin chiar in cadrul
Concursului.

Dincolo de suportul oferit muzicienilor, Archetarium Lab aduce si o
componenta de prezentare si dialog in jurul arcusului, al accesoriilor si al
acestei meserii extrem de specializate. Este Tnca un exemplu al felului in care
incercam sa construim Concursul in jurul nevoilor reale ale tinerilor artisti, nu
doar in jurul momentului in care urca pe scena.

> A.A.: Ai fost aleasa recent presedinte al Asociatiei Europene a
Managerilor de Artisti, pentru prima data o femeie presedinte
si din Romania.

C.U.: Este o responsabilitate care ma onoreaza foarte mult, mai ales ca
Artexim are o istorie de peste 30 de ani in aceasta organizatie. Am fost aleasa
in 2025, la Adunarea Generald de la Istanbul, iar pentru mine este important si
faptul ca vin in aceastd pozitie cu o perspectiva dubla: lucrez si in zona de
management si relatie cu artistii, dar sunt, in acelasi timp, organizator al unui
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festival si al unui concurs international de foarte mari dimensiuni. Asta Tmi
permite sa inteleg ambele parti ale dialogului.

Ceea ce Tmi place foarte mult in activitatea AEAA este ca discutiile sunt
extrem de aplicate. Ne intdlnim cu impresari si manageri din diferite tari
europene si vorbim foarte concret despre ceea ce se schimba in profesia
noastra: mobilitatea artistilor, contractare, relatia dintre agentii si organizatori,
sustenabilitatea turneelor, repertorii, costuri, dar si despre modul in care
evolueaza publicul si piata muzicald. Sunt intalniri in care putem compara
sisteme si experiente foarte diferite si, de multe ori, descoperim ca problemele
pe care le consideram locale sunt, de fapt, comune intregului sector european.

Particip, de asemenea, la paneluri si grupuri de lucru internationale. La
unul dintre cele mai mari targuri de muzica clasica din Europa, Classical: NEXT
2026, care s-a desfasurat anul acesta la Budapesta, am facut parte din juriul
international care a selectat proiectele, showcase-urile si temele de conferinta
si am coordonat un closed-door meeting dedicat organizatorilor de concerte si
festivaluri. Am discutat despre riscul in programarea artistica: cat de mult poti
risca atunci cand construiesti un program, cum echilibrezi viziunea artistic3,
asteptarile publicului, constrangerile financiare si chiar contextul geopolitic.
imi plac foarte mult aceste intalniri fira discursuri pregitite, in care
profesionistii pot vorbi deschis despre lucrurile care au functionat, dar mai ales
despre cele care nu au functionat si despre ce putem invata unii de la ceilalti.

Cred ca acesta este, de fapt, unul dintre marile avantaje ale
apartenentei la asemenea retele: nu este vorba doar despre reprezentare sau
despre prezenta la niste intalniri internationale, ci despre accesul la o
comunitate profesionald in care se schimba experientd si se pot construi
colaborari reale.

lar pentru mine existd si o mizd legatd de Romania. In 2026 am adus
pentru prima data in istoria de peste sapte decenii a AEAA Adunarea Generala
la Bucuresti si am invitat Tn dialogul cu membrii asociatiei si manageri ai
institutiilor muzicale din Romania si din regiune. Mi se pare important ca noi sa
nu fim doar cei care mergem in marile retele europene, ci sa aducem aceste
retele si aici si sa facem din Romania un loc in care asemenea conversatii
profesionale internationale se intampla firesc.

» A.A.: De ce este nevoie de aceste asocieri? Atat Concursul cat
si Festivalul International ,,George Enescu” fac parte si ele din
mai multe structuri organizationale europene de profil.

C.U.: Aceste asocieri sunt foarte importante pentru ca te asaza intr-un
cadru profesional international si, in acelasi timp, reprezintd un reper de
credibilitate. Apartenenta la o retea profesionala presupune, de regula,

70



Revista MUZICA Nr. 7 / 2026

asumarea unor standarde de calitate, de transparentd, de corectitudine si a
unor bune practici comune.

Este important si in relatiile profesionale directe. Atunci cand incepi o
colaborare cu un agent, cu o institutie sau cu un partener nou, faptul ca acesta
face parte dintr-o structurd internationala recunoscuta iti ofera un prim nivel
de incredere si un limbaj profesional comun. Stii ca existd anumite reguli si
principii la care membrii acelei comunitati adera.

Pentru Artexim, Festival si Concurs, aceste afilieri inseamna Tnsa mult
mai mult decat atat. Ele ne conecteaza permanent la ceea ce se Intampla in
domeniu la nivel international: cum evolueaza standardele de organizare, ce
probleme intdmpina alte institutii, ce solutii gasesc, cum se schimba relatia cu
artistii si cu publicul. Este un schimb continuu de experienta.

Si, evident, exista si componenta de networking, dar eu nu as reduce-o
la simpla creare de contacte. Este vorba despre construirea unor relatii
profesionale pe termen lung, despre posibilitatea de a initia colaborari, de a
compara modele de lucru si, uneori, de a gasi impreuna solutii pentru
probleme pe care le avem cu totii.

in fond, intr-un domeniu atat de international cum este muzica, este
foarte greu sa functionezi izolat. Apartenenta la aceste retele te obliga si pe
tine sd ramai conectat, sa iti evaluezi permanent practicile si sa mentii un
anumit nivel profesional.

> A.A.: Ce riscuri sunt in aceasta pozitie pe care o ai?

C.U.: Sunt foarte multe riscuri si cred ca este important sa spunem si
lucrul acesta, pentru ca, vazut din exterior, un festival de asemenea anvergura
poate parea o succesiune foarte frumoasa de concerte, artisti extraordinari si
intalniri spectaculoase. Tn spatele lor existd insa foarte multd presiune si o
responsabilitate enorma. Lucrurile nu sunt intotdeauna ,,roz”.

Lucram la o editie de Festival sau de Concurs cu aproape doi ani
inainte, Tncercam sa anticipam cat mai multe situatii, dar exista intotdeauna
lucruri pe care nu le poti controla: se poate imbolnavi un artist, poate fi anulat
un zbor, poate intarzia un instrument, poate aparea o problema tehnica sau
logistica cu cateva ore Tnainte de concert. lar publicul care intra in sala nu
trebuie s3 simt3 toate acestea. intr-un fel, acesta este si testul unei echipe
bune: ceea ce se intampla in spate trebuie rezolvat Thainte sa ajunga pe scena.

Unul dintre cele mai spectaculoase exemple pentru mine a fost la
Festivalul din 2025, la Lady Macbeth din Mtensk de Sostakovici. Cu mai putin
de 24 de ore inainte de reprezentatie, Pavel Cernoch, tenorul care trebuia s3
interpreteze rolul Serghei, a devenit indisponibil. Vorbim despre o opera
extrem de dificila, care nu se afla in repertoriul curent al oricarui solist si
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pentru care nu poti pur si simplu sa gasesti, de pe o zi pe alta, pe cineva care sa
preia rolul.

Am inceput imediat sa cautam si am avut sansa sa 1l gasim disponibil
pe Serghei Polyakov, la Lyon. A venit rapid |la Bucuresti si a intrat in spectacol
fara repetitie generald, dupa o repetitie in cabind cu dirijorul Giancarlo
Guerrero. A cantat extraordinar si spectacolul a avut loc in conditii foarte bune.
Pentru public, lucrurile au mers firesc. Pentru noi, in culise, au fost probabil
unele dintre cele maiintense ore ale acelei editii.

Acesta este un exemplu foarte vizibil, dar asemenea situatii, la scari
diferite, apar permanent. Riscul cel mai mare al pozitiei mele este poate
tocmai acesta: la un moment dat trebuie sa iei o decizie foarte repede, uneori
fara sa ai toate informatiile pe care ti le-ai dori, si trebuie sa iti asumi
consecintele ei. Nu ai intotdeauna luxul de a spune ,mai analizam pana
maine”, pentru cd maine poate fi deja concertul.

Exista si o presiune care vine din responsabilitatea fata de foarte multi
oameni: fata de artisti, fata de echipa, fata de parteneri si institutiile cu care
lucram si, nu n ultimul rand, fata de public. Uneori trebuie sa iei decizii care nu
sunt cele mai confortabile sau cele mai populare, dar care sunt corecte pentru
proiect.

Cred ca aici se vede si diferenta dintre organizare si leadership. Nu poti
elimina riscul, oricat de bine ai planifica. Poti Tnsa sa construiesti o echipa
capabila sa reactioneze, sa iti pastrezi calmul si mintea limpede si sa cauti
solutia, nu vinovatul, atunci cand apare o criza. Pentru mine, aceasta este
probabil una dintre cele mai dificile, dar si dintre cele mai importante parti ale
meseriei.

> A.A.: Cateva ganduri concluzive pentru publicul de festival, de
concurs, pentru tinerii care aspira la o cariera in management
artistic...?

C.U.: Pentru public, as spune in primul rand sa vina cu deschidere si
curiozitate. Un festival sau un concurs nu inseamna doar sa asculti artisti pe
care 1i cunosti deja, ci si sa descoperi muzicieni, repertorii si experiente pe care
poate nu le-ai fi ales in mod instinctiv. Uneori, tocmai de acolo vin cele mai
frumoase surprize. Festivalul si Concursul Enescu exista prin artisti, dar capata
sens deplin prin publicul care vine in sald, ascultd, reactioneaza si construieste
impreuna cu noi aceasta comunitate.

lar tinerilor care se gandesc la o carierd in management artistic le-as
spune sa fie foarte curiosi si sa nu se teama sa inceapa de jos. Eu am inceput la
19 ani, intdmpinand concurenti la sase dimineata si organizand programe de
repetitii. Cred foarte mult in experienta directd, in a vedea cum functioneaza
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toate nivelurile unui proiect si Tn a intelege cd niciun detaliu nu este
neimportant.

Este o profesie care cere multd munca, rabdare, rigoare si rezistenta,
dar si foarte multa pasiune pentru oameni si pentru ceea ce construiesti.
Trebuie sa continui sa inveti permanent, sa observi ce se intampla in jurul tau,
sa ai curajul sa schimbi lucruri atunci cand este nevoie si, in acelasi timp, sa nu
pierzi niciodata din vedere motivul pentru care faci toate acestea.

in cazul nostru, la cap&tul tuturor planurilor, contractelor, bugetelor,
negocierilor si situatiilor de criza este muzica. Si cred ca acesta este privilegiul
extraordinar al acestei profesii: sa contribui, chiar daca de multe ori din culise,
la aparitia unor momente care pot ramane in memoria oamenilor pentru
foarte mult timp.

SUMMARY

Andra Apostu

A dialogue with Artexim's manager, composer Cristina Uruc

Cristina Uruc is part of a young generation of Romanian artistic managers who
are bringing a breath of fresh air to the local cultural scene and beyond. A
composer by profession, she began her career in 2007 at Artexim, organizing
the George Enescu International Competition, and has gained extensive
experience in all aspects of cultural event production. In 2025, she was
unanimously elected president of the AEAA (Association Européenne des
Agents Artistiques), a wonderful affirmation of her expertise in the field of
artistic leadership. Extremely dedicated and meticulous in her profession, and
committed to promoting the legacy of George Enescu and Romanian culture,
Cristina Uruc organizes the George Enescu International Festival and
Competition annually, alternating between the two events, alongside her
team. On the eve of the competition’s 20th anniversary edition, she shared
with us some of her immediate goals as well as the long-term strategy behind
this event.
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CREATII

Debutul primei simfonii a lui Tiberiu Olah,
intre exercitiu de admiratie si elemente de
originalitate dramaturgica si formala

lulian Bogdan Voda

Prima lucrare simfonica de gen a compozitorului proaspat intors de la
studiile moscovite? depaseste evident nivelul unei simfonii de scoald, de
tinerete, dovedind o forta expresiva de tip sostakovian si o logica a constructiei
de tip bartokian, dar cu multiple alte resurse de lirism si diversitate a starilor,
cu o dramaturgie particulara si alte realizari ce constituie mai mult decat
germeni ai evolutiei viitoare a creatorului.

Limbajul modal are elemente melodice si ritmice de origine populara,
insa fin filtrate, iar armonia, atat la nivel micro- cat si macrostructural,
dezvaluie deja anumite particularitati ale stilului din anii de maturitate. Daca
Tiberiu Olah alege sa construiasca aproape de tiparul clasico-romantic al
organizarii formale, in schimb, in detaliile microstructurii, in momente cruciale
ale dezvoltarilor, in jocul simetrie-asimetrie al microfrazarii, gaseste solutii
demne de un maestru. De asemenea, utilizarea pauzelor in momente-cheie, a
opririlor bruste, alegerile dramaturgice surprinzatoare din segmentele ce
urmeaza punctelor culminante constituie semne ale gestionarii timpului
muzical intr-o maniera particulara, nemaiintalnita, care va constitui unul dintre
elementele esentiale ale arsenalului dramaturgic si expresiv al compozitorului.
Nu fin ultimul rdnd, combinatiile timbrale sunt extrem de novatoare,
particulare, cu realizari ce demonstreaza deja caracteristica de exceptional
orchestrator a compozitorului.

Abordarea de fata se face din doua perspective, prima fiind aceea a
fericitei situatii in care am avut ocazia sa dirijez aceasta simfonie?. Analizand

1 Cosma, Viorel — Muzicieni din Romdnia. Lexicon, Vol. VII (O-P), Editura Muzical3,
Bucuresti, 2004

2 Tn cadrul Festivalului Sdptdmana Internationald a Muzicii Noi, in compania Orchestrei
Concerto a Universitatii Nationale de Muzica din Bucuresti.
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lucrarea, am utilizat sintetica prezentare facuta de catre muzicologul Silvian
Georgescu?, care a adus in atentie anumite aspecte formale (la nivel
macrostructural), de sintaxa si tematice, evidentiind coerenta demersului
compozitorului, aspectele de natura ciclica si de caracterizare dramaturgica.

Nu mai putin important, trebuie sa mentionez ca am fost timp de sase
ani studentul lui Tiberiu Olah, ca atare, am avut ocazia de a observa anumite
preocupari ale sale, asa cum apareau din analiza lucrarilor foarte diverse pe
care le propunea in cadrul cursului de compozitie. Pentru a putea observa
relevanta aspectelor de natura constructiva legate de Sectiunea de aur, in
contextul multiplelor schimbari de tempo si de masura, am utilizat
fnregistrarea din concert a lucrarii?, ajustdnd minutajul fatd de anumite licente
de tempo si agogica existente in aceasta solutie de concert.

Limitarea analizei la prima parte a simfoniei are ratiuni de dimensiune,
un studiu al intregii lucrdri, amanuntit, fiind in pregatire, la nivelul unui intreg
volum.

Partea | propune o constructie ampla, de aproximativ 14 minute ca
desfasurare temporald, cu introducere lenta urmata de o forma de sonata
rapida, allegro. Parcurgerea structurii, impreuna cu solutiile tematice si modale
mi-au adus Tn atentie imediat partea initiala a Concertului pentru orchestrd de
Béla Bartdk, cu care aceasta miscare are in comun destul de multe elemente
concludente. Se poate specula chiar ideea unui omagiu nedeclarat (date fiind
datele politico-istorice ale momentului conceperii lucrarii) din partea lui
Tiberiu Olah, care mai tarziu a aratat o admiratie totala fata de solutiile
maestrului maghiar, in mod special fata de lucrarea mentionata.
Corespondenta solutiilor tematice, a anumitor alegeri constructive, precum si
utilizarea sectiunii de aur in aspectele macro-structurale, constituie argumente
serioase ale asocierii cu lucrarea bartokiana.

Mai mult, se poate observa utilizarea celulei originare a Simfoniei in re
minor de César Franck (re-do#-fa), in introducere, ca versiune variatda a unei
teme semnal ce se poate revendica bartokian, ceea ce ar putea duce la
specularea unor analogii cu aceasta lucrare romantica tarzie, pe care Olah a
indragit-o, de asemenea — prin constructia ciclica, cu reutilizarea anumitor
teme n toate partile simfoniei, chiar prin constructia in trei parti a genului,
precum si prin anumite solutii cromatice armonice ce se apropie de idiomul lui
Franck.

1 Georgescu, Silvian, Simfonia | de Tiberiu Olah, cuvant inainte, Editura Muzicala,

Bucuresti, 1964

2 Asa cum a fost ea prezentatd in Sala George Enescu a UNMB in data de 25 mai 2016.
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Parcurgerea segmentelor componente ale partii intai aduce relevante
observatii asupra atentei proportionari a acestora, asupra legaturilor tematice
si a evolutiei materialului modal utilizat.

Introducerea, in duratd de aproximativ 4 minute (14 repere de
repetitie), Adagio, cu centri modali pe re, sol, mi, la si do, completand prin cele
5 centre imaginea unei pentatonii anhemitonice construite predominant prin
suprapunere de cvarte/cvinte, este ampla si relevanta dramaturgic, precum si
tematic. Se structureaza complex, intr-o maniera foarte apropiata constructiv,
dar si tematic de opusul bartokian amintit, astfel:

- 11.1.,, pana la reper 1, cu o sintaxa polifonica pe 2 planuri, propune un
dialog intre basul cu o tetratonie (re-do-fa-sol, precursoare a
pentatoniei viitoare, de certa inspiratie bartokiana) si un plan cromatic
(fa#-mi-re#) al clarinetului bas, care constituie germenele temelor
pentatonice hemitonice, heptacordice si cromatice, cu rol expresiv
tensional, ca o negura, o pacla dens3;

- 11.2,, intre reperele 1 si 2, cu sintaxa omofonad, cu melodie tetracordica
(re-do-mi-fa) ce anuntd viitoarea tema motto, cu acompaniament
intens cromatic, format din armonii de cvarte perfecte si marite;

- 11.1., a doua expunere, mai ampla, intre reperele 2 si 4, cu sintaxa
polifonica cu 2 planuri multiplicate la 4 de la reperul 3, instabil (cu
centrare pe do initial), cu si mai evidente referiri la tema initiald a
introducerii din Concertul pentru orchestrd al lui Béla Bartdk;

CONCERTO FOR ORCHESTRA
BELA BARTOK
(INTRODUZIOINE}

Asdaste noa treppo, Jimma

Viotioa 1 e e Ll - = = =

Ex. 1, debutul Concertului pentru orchestrd de Béla Bartok
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Ex. 2, extras din debutul (Introducerea) partii | a Simfoniei | de Tiberiu Olah

11.2., a doua expunere, reper 4, mai ampla si mai complexa, cu
melodica evoluand catre un mod cromatic (/a-sib/si-do/do#-re-mi-fa),
dovedind valoarea de rdspuns in relatia cu structura initialda a
introducerii (11.1.), cu citarea celulei initiale a simfoniei franckiene mai
sus mentionate (flaut 1, reper 4, a se vedea exemplul nr. 2);

11.1., a treia expunere, intre reperele 5 si 8, cu debut similar
precedentei expuneri (polifonie pe doua planuri, multiplicatd in
evolutia sectiunii), la care se adaugd un al treilea plan, melodic
cromatic ascendent, in secunde mari armonice (pe grupuri de cate 2
instrumente), care pregdteste structura de tip coral de mare
importanta Tn evolutia ulterioara a piesei); constituie o ascensiune
dinamica spre punctul culminant al introducerii (aflat la Sectiunea de
aur a acestei structuri), cu un nou centru si o tema pregnanta (tema
motto);

12.1., de la reper 8, coral de suflatori (3 trompete si lemne), cu o tema
similara celei din a doua sectiune a introducerii bartokiene, centrata pe
sol, contrapunctata de structura de cvarte a lui 11.1.; comportamentul
vechii teme, care ramane element de acompaniament al urmatoarei
teme este de asemenea preluat de la Bartdk;
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=T

Ex. 3, Tema semnal, la 3 trompete,
din Introducerea Concertului pentru orchestrd de Béla Bartok

Ex. 4, Tema — motto (semnal), la trei trompete,
din Introducerea partii | a Simfoniei | de Tiberiu Olah
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- 12.2.,, de la reper 10, instabil, cu centrare initiala pe mi, propunand un
coral intens cromatic, contrapunctat de interventii polifonice imitative
pe tricordii si tetracordii cromatice, constituie o replica la structura
anterioara, intr-un binom similar celuide la11.1. - 11.2;

- 12.3.,, de la reper 12, pe un centru de /a alternand un micro-coral pe 2
voci si un contrapunct la o a treia voce, cu momente armonice statice,
se Intoarce treptat la diatonism, intr-o calmare a tensiunii acumulate in
precedentele doua segmente; acest segment constituie o surpriza
dramaturgica, ce nu se regaseste in solutia bartokiang;

- 12.4. (11.1. ca structura modala si tematica), de la a sasea masura dupa
reperul 14, in fapt o scurta ascensiune dinamica si de tempo catre
Allegro-ul de sonata, revine la structura de cvarte din I1.1. initial,
inchizand un arc al introducerii destul de ample si complexe, cu forma
bipartita cu mica repriza.

Forma de sonata (propriu-zisa), cu o durata de aproximativ 10 minute,
impartite in 3 minute si 30 secunde — Expozitia, 3 minute — Dezvoltarea, 2
minute si 10 secunde — Repriza si 1 minut si 20 secunde — Coda, propune o
comprimare treptatd a timpului alocat fiecarui segment (si fatda de
introducerea de 4 minute), prin esentializarea expunerii unor materiale, prin
utilizarea procedeului de dezvoltare prin eliminare, prin repriza inversata
(precedata de o falsa repriza a temei secundare). Toate aceste aspecte
constructive sunt posibil inspirate de modelul bartokian.

Expozitia, de la Allegro pana la reperul 32, propune o tema initiala
(Tema I.1.) alerta, energica, in masura de 3 optimi (similara solutiei din opusul
bartokian), expusa intr-un mod centrat pe re, cu elemente mobile/cromatisme,
dar care se releva a fi un locric (re - mib — fa — sol - lab - sib - do), element de
particularizare a expresiei cu totul special (locricul fiind, dupa experientele
mele interpretative si analitice practic inexistent in structurile unor lucrari de
asemenea valoare); apropierea — prin energie, dinamism si pregnanta
melodico-ritmica, precum si prin anumite procedee de prelucrare (secventiere,
asimetrizare la repetare etc.) — de Bartdk este evidentd, dar expresia este
particulara, mai ales datorita locricului, pe care poate Olah I-a utilizat in dorinta
unei exprimari instabile si tensionate (solutie probabild, fata de tipologia sa de
creator si ganditor inovator), fie ca acest locric a rezultat prin amplificarea unui
modal pentacordic cu elemente complementare (solutie posibila fata de
structura din 11.1, spre exemplu), efectul este puternic, de mare impact, in
ciuda simplitatii abordarii, ca scriitura;
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La reperul 2 al Allegro-ului, apare o tema complementara T1.2., bazata
pe melodica de cvarte suprapuse din I1.1. si pe coralul din mers cromatic
ascendent al ultimei expuneri a lui 11.1., aici cu rol de acompaniament;

La reperul 5, T1.3., o ultima idee a grupului tematic principal se expune
pe dominanta (centru de /a), cu o asemanare izbitoare ca profil melodic cu
inversarea lui T1.1.,, dar cu un caracter descriptiv, la limita liricului, intr-o
solutie diatonica foarte transparentd; aceasta structura este dezvoltata prin
secvente libere si transpusa pe mib, apoi pe alte centre, pentru a da senzatia
unei punti, ce se dovedeste a fi interioara, pregatind de fapt a doua expunere a
temei principale, T1.1., de la reperul 17; la reperul 19 reapare si T1.2., mai
alerta, dar pastrand caracteristicile importante ale primei expuneri;

Puntea debuteaza la reperul 22, de pe un re lidic, moduland des,
utilizdnd polifonia imitativa ca procedeu predilect; dupa un punct culminant la
reperul 24, are loc o diluare a tensiunii si a complexitatii scriiturii, pentru a face
loc temei secundare;

Tema a doua (T2), de la reperul 26, de inspiratie folclorica evidenta,
are din nou o corespondenta evidentd cu Bartdk, ca atmosferd, scriitura
camerala, insa relatia intre centrii modali este re — si, la terta, nu la cvarta
maritd; celula initiald urmeaza profilul melodic al temei motto;

Concluzia expozitiei, de la reperul 29, propune un coral de armonii
majore paralele, centrat pe si major, comentat de un plan melodic minimal al
basului, care are o celuld de 4 sunete ce poate fi identificata in parcursul
melodic al temei 1.1.

Dezvoltarea aduce 5 segmente (notate cu D1 — D5), intr-o diversitate
de abordari, ce se apropie din nou de solutiile bartokiene prin utilizarea
fugatto-ului;

- D1, intre reperele 32 si 35, alterneaza o melodie acompaniatd, ce
utilizeaza capul tematic al temei 1.1., cu un coral ce continua ideile din
concluzia expozitiei; este instabil si evolueaza catre un centru de fa;
solutia constructivd nu e preluatd din opusul bartokian, ci posibil din
cel franckian;

- D2, de la reperul 35, un fugatto amplu si complex, cu o tema larga
combinand elemente din T1.1., T1.3. si T2, constituie si o ascensiune
dinamica spre punctul culminant;

- D3, de la reperul 41, centrat pe do initial, utilizeaza capul tematic al lui
T1.1 si tema de coral a concluziei expozitiei combinata cu melodica din
T1.3., element tematic ce tinde sa devina principal in contextul partii;

- D4, de la reperul 45 (pozitionat la Sectiunea de aur a partii), prin
asezarea pe un centru de sib, recupereaza in tema creata si elementele
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constitutive ale temei secundare si ale temei motto, intr-o culminatie
paroxisticd; dupa punctul culminant, apare din nou o simplificare
ritmica si armonica, fnsotita de o orchestratie din ce in ce mai
economica;

- D5, de la reperul 52 (ce ar constitui Sectiunea de aur negativa a intregii
simfonii), este o falsa repriza a temei a doua (T2), pe un centru de do,
un moment de minim tensional care contrasteaza puternic cu
precedentele segmente.

Repriza aduce mai intdi tema secundara (T2) in re eolic, de la reperul
58 (Sectiunea de aur a Allegro-ului), calm si transparent, urmat de o punte de
la reperul 67, care recreaza, cu pauze dramatice si discontinuitati specifice,
elementul tematic principal;

De la reperul 71, repriza temei principale (T1.1), in re-ul locric initial,
este urmata de T1.3. (T1.2. lipseste) de la reperul 73, apoi de o tranzitie de la
reperul 78 (cu elemente din tema secundara - T2, dar cu o armonizare de coral
cromatica, tensionata).

Coda, de la reperul 83, reaminteste tema principala (T1.1.), intr-un
context cameral, mai putin energic, pentru a se dilua progresiv pana la un
acord de re major si apoi la un singur sunet (re). Acest final cu dramaturgie
complet diferitd de opusurile "inspiratoare” arata incd o datd independenta
compozitorului fata de presupusele modele.

O privire rapida asupra partilor a doua si a treia, ce nu fac obiectul
acestui studiu, este totusi necesara, pentru a releva anumite elemente de
constructie, de reutilizare tematica si de independenta fatda de modelele
amintite. Astfel, in partea a doua, elemente de Barték (din Muzica pentru
coarde, percutie si celestd si din Concertul pentru orchestrd) dar si din
Sostakovici aduc o altd perspectiva asupra ciclicitatii, prin folosirea temei
semnal a trompetelor din introducerea partii |. Totusi, in anumite momente din
finalul partii apar reminiscente din a treia parte a concertului bartokian,
imaginea generald devenind una mult mai complexa dramaturgic. A treia parte
se departeaza mai mult de modelele evidente, are o solutie tematico-timbrala
cu totul particulara, insa o conexiune cu a cincea parte a Concertului bartokian
este totusi posibila prin modul de constructie si de acumulare energetica a
debutului, pana la prima pauza generala. Acolo drumurile celor doua lucrari se
despart pand la reperul 26, unde tema semnal de alama (tema-motto)
aminteste de finalul similar al concertului inspirator. Tratarea polifonica a
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temei este apropiata de model, pana la regasirea temei semnal din partile
anterioare, care incununeaza efortul integrator si ciclic al tematicii utilizate.

Elementele de articulare temporalda a segmentelor (pentru partea 1)
aduc mai multe utilizari ale Sectiunii de aur, astfel:

Introducere (Adagio) Expozitie (Allegro) Dezvoltare Repriza Coda
aprox 4’ aprox 330" aprox. 3’ aprox. 210" aprox.
1'20”

11 12 T1 Tla2aexp | T2 | D1 D2 D3 | D4 D5 | T2 p | Tl | (cuTl)

Pct.

culm.

S.aalntro S.a.ap.| S.a.(+) Sa.a
ap.| Allegro-
ului

Momentul expunerii temei semnal / tema — motto in introducere este
in proportia sectiunii de aur a segmentului introducerii.

A doua expunere, cu rol de punct culminant al expozitiei, a temei
principale (T1.1), in expozitie, corespunde sectiunii de aur negative a partii I.

Punctul culminant al dezvoltarii (sectiunea D4) este adus la Sectiunea
de aur a partii |, iar repriza formei de sonatd (reprizad inversatd ce incepe cu
tema secundara) corespunde sectiunii de aur a Allegro-ului formei de sonata
propriu-zise.

Fata de multiplele analize propuse in postura de profesor de
compozitie, de catre Tiberiu Olah, aceasta preocupare pentru proportionalitate
a segmentelor este evident o consecinta directa a admiratiei pentru Bartok.

Concluzii

Sunt de mare importanta logica si expresiva legdturile de natura
intonationala intre temele utilizate in aceasta prima parte. Ele nu sunt doar
personaje contrastante intr-o dramaturgie, ci sunt membre in aceeasi
comunitate, sunt “rude” (desi nu evident).

Constructia atenta la detalii, cu minutiozitate arhitectonica si
amplitudine gotica, pare o structura intelectuald, in care aspectul logic -
constructiv are valoare primordial3, insa, exact ca la Bartdk, ceea ce frapeaza
este tocmai valoarea expresiva extraordinara a discursului.

Dacad in multe aspecte constructive Olah il urmareste pe Bartdk, la
nivel dramaturgic si ca expresie finala, muzica se diferentiaza substantial, cu
solutii foarte particulare si de mare impact.
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SUMMARY

lulian Bogdan Voda

The debut of Tiberiu Olah’s First Symphony, between an exercise in
admiration and elements of dramaturgical and formal originality

The First Symphony of Tiberiu Olah represents a foundational landmark in the
Romanian symphonism of the 1950s. Far from a derivative academic exercise,
this monumental work synthesizes the visceral expressive power of Dmitri
Shostakovich with the rigorous geometric logic of Béla Bartdk. Rather than
merely imitating these modern masters, Olah assimilates their structural
paradigms into a highly singular dramaturgical language characterized by
innovative modal filtering, architectural complexity, and a precise,
mathematical manipulation of musical time. Integrating theoretical musicology
with empirical practice, this study analyzes the 14-minute first movement
using unique insights from the author's background as Olah’s student and
conductor. To verify the composer's macrostructural application of the Golden
Ratio, the research utilizes a live concert recording timer as a precise analytical
tool. The study follows closely the formal structure, with thematic and modal
clarifications, along with dramaturgical considerations.

The melodic links between the diverse thematic materials in this first
movement possess immense logical and expressive significance. Rather than
functioning as merely contrasting characters within a dramatic thinking, the
themes operate as tightly interwoven members of the same genetic lineage.
Olah’s meticulously detailed construction, marked by architectural minutiae
and a gothic-like structural amplitude, manifests as an intensely intellectual
system where the logical-constructive aspect holds primordial value. Yet,
mirroring the Bartdkian archetype, what ultimately strikes the listener is the
extraordinary, uninhibited expressive value of the final discourse. While Olah
follows Bartdk through many formal and proportional pathways, he ultimately
diverges at the level of core dramaturgy and final aesthetic impact, delivering a
highly particularized masterpiece of profound symphonic independence.
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RECENZII

Colectionarul de idei:
Dan Dediu are ac de urechea noastra

Diana Rotaru

De cativa ani buni, autocorectul de la telefon Tmi schimba cu
inversunare ,,Dediu” in ,Sediu”. Tot nu ma indur sa aflu cum sa scap de functia
asta antipatica pentru ca, recunosc,
situatia este enervantda (mai ales in
momente de stres organizatoric), dar
are si farmecul ei. Este haioasa
aceasta ,scapare freudiand” a
.« telefonului meu care, cumva, a ghicit
ACUI UreChII faptul ca Dan Dediu este intr-adevar

Eseuri despre muzicd gimuzicieni (epi)centrul scenei muzicale

- contemporane romanesti (chiar si

din punct de vedere administrativ),
dar si un focar din care izvorasc
neostoit idei si actiuni, cateodata in
stadiu embrionar, dar de multe ori
conduse fintru savarsire chiar de
nascocitorul lor. Si, in timp ce citeam
ultima sa carte, Acul urechii’, m-a
condus cu gandul acest ,sediu” si la
acele Wunderkammer atat de
populare in secolele trecute,
cabinetele de curiozitati pline
doldora de tot felul de nazbatii
fascinante (li se mai spunea si ,camerele cu minuni”). Acul urechii este un
asemenea cabinet de curiozitati Tn care sunt adunate eseuri mai mici sau mai
mari, scrise de-a lungul anilor si aparute in diverse publicatii, unele fulgurant-

Dan Dediu

Editura Muzicald

1 Dan Dediu, Acul urechii. Eseuri despre muzicd si muzicieni, Editura Muzicald,
Bucuresti, 2026
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succinte, altele elaborate, unele ludice, unele serioase, iar altele — fabuloase
lectii de compozitie. Si, de fapt, Dan Dediu este el insusi o Wunderkammer, un
colectionar de idei cu capul si mintea pline de sertarase, ca in picturile lui Dali,
doldora de tot felul de gdnduri despre te miri ce, dar toate gravitand mereu in
jurul Marii si Grozavei Curiozitati care este Muzica. Eseul meu preferat din
carte, ,0 poveste cu clopote”, este un adevarat autoportret involuntar al
autorului, care se descrie, inconjurat de sonoritatile clopotelor din Bamberg:
»,Sunetele se zbat in jurul tau, se combina soptindu-ti la ureche, intrandu-ti in
piele si facandu-te, la propriu, sa vibrezi cu ele, pana ce devii tu Tnsuti clopot,
cu inima pe post de limb&.”? Asa ni-l releva Acul urechii pe Dan Dediu: ca pe un
om-clopot care vibreaza la tot ce il inconjoara si metamorfozeaza totul in
sunete si in ganduri despre sunete.

n afard de aceastd mare obsesie a muzicii, mai remarcdm din randurile
cartii urmatoarele:

1. Virtuozitatea epitetelor: sunt carti in care iti vine sa iti bagi
dintii, atat de delicios sunt scrise; aceasta este una dintre ele.
Exprimdrile sunt plastice, inedite, incitante, provocatoare si pline de
miez. Si, apropos de ,miez” si ,bagat dintii” —

2. Gurmanderia mentald: in afara deselor referiri la gastronomie
si diferite tipuri de mancare (chiar de la Tnceput, volumul este
comparat cu o ,punga plina de floricele de porumb”), este evidenta
pofta gandului si a cuvantului, pldcerea de a prepara si de a coace
ideile Tn constructii rafinat-elaborate — si de a ne ospata cu ele. Tot
legat de asta —

3. Impulsul disectiei: compulsiunea de a analiza la sange idei si
muzici este complementara vocatiei de creator — pentru ca orice
compozitor autentic stie cat de necesar este faptul ca, ihainte sa creezi,
trebuie sa diseci. Si, daca tot diseci —

4. Obsesia tabelelor si a clasificdrilor: informatia este exhaustiv,
aproape excesiv structuratd, aranjata, clarificatd si organizata, lucru
care vine nu numai din nevoia de control a avalansei de ganduri (poate
si a realitatii), dar si din —

5. Vocatia pedagogicd: grija constanta pentru noile generatii si
dragul imens pentru tinerii compozitori si muzicieni sunt evidente in
fiecare rand al cartii, iar multe din eseuri le sunt direct dedicate. Tot lor
le este dedicata si —

1 pag. 80
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6. Prognoza muzicald: curiozitatea covarsitoare a autorului este
dominata de o preocupare intensa pentru viitorul muzicii si posibilele
directii pe care o vor lua realitatile noastre muzicale si sociale, cele de
acum.

Volumul-cabinet este structurat concentric, pe trei niveluri. Cel
exterior, prima sectiune a cartii, intitulata , Curiozitati si utopii”, debuteaza
jovial cu doua eseuri despre zgomot: uvertura este ,Asurzitoarea tacere a
benzilor desenate”, unde este analizat sistemul de reprezentare vizuala a
sonorului din comics, de la texte la ,ZBANG!”-uri, in functie de cei patru
parametri ai sunetului, iar in a doua, ,Allegro barbaro”, se discutda despre
violenta in muzica, fie ea ,debilda” sau ,geniald”, precum si despre sunetul
,acid, crispat, zgrunturos, veninos, mardcinos” (v-am spus ca epitetele sunt
fantastice). Tn aceastd sectiune epidermicd se mai povesteste despre: lipiciul
muzical — ,Timpul lipicios”, cel al conjunctiilor structurale (puntile) si
,Hitosfera”, unde lipiciul este celebrul hook aducator de glorie; gastronomie —
,0 <<Carte de bucate muzicale>>", unde aflam despre retete componistice
,frugale si elaborate” si ,Enologie muzicald”, unde autorul se transforma in
posibil somelier; eticd muzicald — etica restaurarii (,,Capodopere neterminate”)
si etica transcriptiei (,Aurul si balaurul...”); culturd de masd — , Arheologia
manelei sau <<compozitiunea amfibie>>" si, din nou, ,Hitosfera”, unde apare o
metafora superba, ,suntem fnconjurati de invelisuri” (dintre care ultimul este
,sicriul”...) si este remarcat pericolul ,Patului lui Procust” (tirania retetei de
succes); in sfarsit, ascultare muzicald — rolul de igiend mentalda al salii de
concert, ,vazuta ca sala de fitness informational si emotional” (,Neofilie si
neofobie”) si rolurile muzicii absolute (,Ce face muzica cu mintea noastra?”),
de la harta temporala la spatiu de confort.

Al doilea mare calup de eseuri, ,Povesti si reflectii”, foreaza mai in
profunzimea preocupadrilor autorului, reprezentand de fapt un fel de Ars
Poetica a acestuia, atat din perspectiva compozitorului, cat si din cea a
profesorului Dan Dediu. Este continuatda meditatia despre importanta ascultdrii
ritualice din sala de concert, pentru ca telul muzicianului este ,de a-i reduce la
tacere pe ceilalti” (,,Productia de tacere”), iar in ,,O poveste cu clopote” aflam
despre rolul taumaturgic, de a te ,curati pe dinlduntru” al sunetului,
acordandu-te cu universul exterior. Doua eseuri sunt dedicate liedului, ca o
scrisoare de dragoste pentru ,bun simt, bun gust si civilizatie” (,Liedul cu pian:
un gen nesuferit?”), pentru ,tainuire”, ,zabava” si ,gasirea grauntelui vocii”
(,Decalogul cantaretilor de lied”). Pana aici este clar manifestul pentru
protejarea intimitdtii atat de fragile a muzicii, dar si a actului miraculos de a o
asculta. Vocatia dascdlului este evidenta in minunata lectie de compozitie, ,De
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ce ai pus aici si bemol si nu re” — care ar trebui sa fie lectura obligatorie si
tatuaj cerebral pentru orice tanar creator, mai ales ca e foarte scurta — si ma
grabesc sa copiez aici doua apoftegme atat-de-cuprinzatoare: ,,Muzica se face
cu sunete potrivite. Nici prea multe, nici prea putine, dar exact cele care
trebuie”? (da!) si ,Filozofia [muzicii] nu se gdseste in ceea ce spune
compozitorul despre ea, ci in ceea ce spune ea despre compozitor”? (o, da!).
Tot in sectorul lectiilor de compozitie aflam din ce este alcatuita autenticitatea
(,Cateva ganduri despre autenticitate Th muzicd”) si cum poti sa ajungi la ea
(,Cateva intrebari si doua obsesii”), aflam despre cornucopiae de informatie
accesibila astazi (,,Frigiderul de muzica sau educatia muzicald cu YouTube”), dar
si despre importanta institutiilor traditionale (,,A conserva Conservatorul”) si
despre ce poti face cand le absolvi (,Piata muncii muzicala si Shrek Forever
After”). In acelasi context al relatiei cu noile generatii, o atentie deosebita este
acordata fenomenului de mutatie culturald — atentie care implica o preocupare
pentru accesibilizarea limbajelor muzicale si pentru comunicarea cu publicul
(,Miscarea creativitatii muzicale Tn secolul XXI”), pentru aparitia unui nou om
renascentist — ,turbo-individul” (,Omul-orchestra turbo”), pentru pericolul
,naparlirii talentului muzical” (,Genius, come back!”) si, bineinteles, pentru
,Tiranii de barbari”, reflectie inspirata de Barbarii lui Alessandro Baricco?,
accentuand aspectul benefic al mutatiei, reimprospatarea canalelor de
comunicare cu tinerii. Alte ganduri cuprinse in segmentul central: ,Cum scriem
despre muzica” (mica lectie de muzicologie), , Transparenta si opacitate” (eseu
inspirat de social media) si ,,Cum reactionam?” (despre atitudinile remarcate in
pandemie).

Centrul cabinetului-de-curiozitati, ,,Proiectii si personaje”, este cel mai
greu, devoaland o perspectiva destul de sumbra si ingrijorata asupra viitorului
muzicii, descris cu ironie fina si amarda. Vom asista Tn continuare la
,vampirizarea muzicilor trecutului”, fintr-un context condus de ecuatia
ydispecerat plus necrofilie” (,,Un viitor al muzicii fara o muzica a viitorului”);
»,mania jubileelor”, comercializata si golita de sens, face prezentul sa para ,un
obez rahitic — un obez al cantitatii si un rahitic al calitatii” (,Virusul
<<jubileu>>"); plastifierea si vidarea emaotiilor autentice prin inlocuirea lor cu
,Claviatura extinsa” de codificari prin emoticoane ne pun in primejdia de a
redeveni ,fiare” (,Cum stam cu simtirea?”); traim fintr-o lume care este
,prizoniera standardizarii accelerate”, unde ,posibilul s-a retras din realitate”
(,Standardizare si libertate”); in criza provocata de pandemie care ataca

1 Pag. 92
2 Pag. 94
3 Alessandro Baricco, Barbarii. Eseu despre mutatie, trad. Dragos Cojocaru, Ed.

Humanitas, Bucuresti, 2009.
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ultimele vestigii ale avangardei, accesibilizarea limbajului e doar un
»,pPansament”, nu si o solutie de reconectare cu publicul (,,Cosmetica si realism
in muzica noua azi”); iar in panica de a da ,,un update la cultura nationald” intr-
o lume dominata de ,anglofrenie si pop”, trebuie sa nu uitam sa lasam si o
,scard de incendiu” si sa tinem totusi cont de traditia noastra (,,Catre un alt
nivel”). Tn alte eseuri insd, valul sumbru al premonitiei unei devaloriziri
generale se ridica pentru a face loc unor solutii pragmatice, in care gasim nu
numai o scanteie de sperantd, dar chiar un entuziasm curios si o afirmare
puternica a propriei preferinte estetice. Aceasta din urma este vadita in ,Era
istoricitatii”, unde sunt analizate cele doua directii posibile ale compozitorului,
cea a avangardei, a noutatii ,tari”, prin ,sondarea pe orizontald” (cunoasterea
trecutului pentru a-l evita complet) si cea de tip neo- / post-, a noutatii ,slabe”
prin ,sondarea pe verticald” (adancirea unui stil din trecut) — a doua este
prezentatd ca o punte mai rapida de conectare cu publicul, dar si cu istoria,
fiind sfatuiti sa ,renuntam la a mai concura cu trecutul”. Sfatul se continud
intr-o noua super-lectie de compozitie, ,Privirea Tnapoi”, unde este subliniat
faptul ca pentru a putea ,,innoi viitorul” trebuie sa ,cunosti trecutul”, precum si
importanta semantica a repetitiei, atat in istoria muzicii, cat si in interiorul unei
singure opere muzicale. Metafora foarte simpatica a ,, muzicianului-veverita”,
care sare dintr-un copac-palier cultural in altul (highcult, lowcult, midcult,
hipcult), fara a se impiedica de prejudecati, luand modelul unor inaintasi de
seama (Kagel, Marquez, Warhol), este una foarte benefica, detaliata in ,,Piedici
si eliberari”.

n sfarsit, dupd o pauzd la stresul viitorului — minunatul eseu , Liniste,
tacere, pauza”, din care am adorat fiecare cuvant si din care nu numai tinerii
compozitori isi pot extrage invataminte pretioase despre importanta ,golului
plin”, delectandu-se in acelasi timp cu o clasificare a tipurilor de ,tacere
ritmata” (pauza-culminatie, pauza-sita, pauza-recalibranta etc.) —, ultimele sase
eseuri sunt dedicate unor figuri emblematice ale trecutului muzical (o noua
afirmare a importantei ,, privirii Tnapoi”). Dedicate unui tip de cititor mai versat,
mai specializat in limbajele muzicale, aceste portrete mi-au prilejuit un nou
motiv de topire extaticd cu nasul in foile cartii. Bundoara, in ,Ludwig van
Beethoven si Marea Fugd op. 133", vorbind despre finalul lucrarii, autorul
spune: ,Cvartetul de coarde se transforma din oglinda conversatiei celor patru
oameni rationali intr-un ricnet al unor oameni posedati”?. Extaz! Apoi, Wagner
este descris drept un ,maestru al branding-ului”, initiator de ,cult religios”
(,Richard Wagner si terorismul temporal”), in contrast evident cu vesnica
tinerete spirituala a lui Stravinski, mereu Tnnebunit sa isi primeneasca limbajul

1 pag. 208
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(,lgor Stravinski — vigor & rigor”). Alt extaz! Dimensiunea pedagogica a
relatarilor ordonate si cuprinzatoare se amesteca si in continuare cu perle
literare delicioase: vorbind despre primul contact cu ,,campurile armonice” ale
lui Berio care a coincis cu indragostirea de muzica acestuia, autorul ne spune:
,fusesem parca deochiat de aceasta sonoritate, care m-a ridicat in slava cerului
si m-a purtat intr-o reverie din care m-am trezit uimit cdnd vraja s-a rupt”?. As
vrea sa vad ce cititor ne-impietrit la suflet nu fuge mintenas sa caute
inregistrari cu Requies (piesa in cauza) dupa o asemenea descriere. Sau cu
Sinfonia, dupa asocierea acesteia, in acelasi eseu — ,Luciano Berio si Arca lui
Mabhler” — cu o ,termitiera care zumzaie”. Sau inregistrari cu , Gyorgy Ligeti,
vrajitorul sunetelor”, ,,omul cel mai nelinistit si curios din lume”, despre care
Dan Dediu spune ca scrie fie ,,0 muzica ce ne vorbeste despre timpul muntilor
si al norilor”, fie ,0 muzica a catastrofei, a visceralului si a panicii: ca si cand,
subit, am nnebuni de durere”?. Volumul este completat de portretul ,Pierre
Boulez sau de la Ciocanul fard stdpdn la stapanul muzicii”, unde sunt ldudate,
pe deplin merit, vizionarismul si inovarile marelui muzician.

in prefata cartii Acul urechii, autorul isi exprimd dorinta de a
ytransforma urechile cititorilor Tn ascutitori de ganduri” (ma declar ascutita),
urmand ca, Tn decursul celor 45 de pastile-concentrate-de-Dan-Dediu sa fsi
marturiseasca nu numai dragostea infinita fata de muzica, dar sa se si
marturiseasca pe sine. Este poate una din cele mai personale carti din multele
cele publicate pana acum. Si una care cu siguranta nu trebuie sa lipseasca din
biblioteca unui iubitor de muzica — fie ea mai noua sau mai veche.

SUMMARY

Diana Rotaru

The Idea Collector: Dan Dediu has our ear

A review of Dan Dediu’s book, The Ear’s Needle. Essays on Music and
Musicians, published in 2026 by Editura Muzicala, reveals it to be a
Wunderkammer, a cabinet of curiosities containing a collection of essays of
varying lengths, written over the years and published in various journals; some
are brilliantly concise, others elaborate, some playful, some serious, and others
— fabulous lessons in composition. We note, first and foremost, his obsession
with music; the author is likened to a human bell, vibrating in response to

1Ppag. 223
2 Pag. 239
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everything around him and transforming everything into sounds and thoughts
about sounds, but also the virtuosity of his epithets, his intellectual gluttony,
his impulse for dissection and analysis, his obsession with tables and
classifications, his pedagogical vocation and his musical foresight. This
compendium is structured concentrically across three levels: ‘Curiosities and
Utopias’, ‘Stories and Reflections’ and ‘Projections and Characters’. It is
perhaps one of the most personal books amongst the many published to date.
And one that certainly ought not to be missing from the library of any music
lover — whether the music is new or old.
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Portal in sonor?

Cercetari... Restituiri... Conexiuni... Corespondente... Cronici...

Carmen Carneci-Cavassi

Din start, de la parcurgerea cuprinsului, se anunta un volum consistent,
complex, divers, informativ, charismatic. Dar si arhitectura pe care Carmen
Stoianov a dat-o acestei sume de texte este interesanta si contribuie — prin
activarea quasi-perpetua a leit-motivului sonor — la generarea unei atractii
catre lectura si reflectie.

Cercetdri... Restituiri... Conexiuni... un titlu elocvent pentru continutul
primei parti a volumului. Aceasta incepe, ca o reverenta a muzicologului roman
fata de figura emblematica a lui George Enescu, cu un studiu de muzicologie
analiticd — ,Creatia enesciana: Implicatii ale principiului variational asupra
formei” (inclus in volumul Simpozion George Enescu, 1981, Bucuresti, Editura
Muzicald) si continud, rdmanand in domeniul componisticii romanesti, cu doua
texte critice: ,Consideratii privind Dramaturgia operei Zamolxe de Liviu
Glodeanu, opus centrat pe misterul pagan al lui Lucian Blaga” (Revista Muzica,
nr. 1, 1990), “Filip Lazdr — pionierat in neoclasicismul muzical romanesc”
(Volumul Repere in neoclasicismul muzical romdnesc, Editura Fundatiei
Romania de Maine, Bucuresti, 2000) si o biografie: “Ivela — muzician complex si
profesor vizionar”, in care descoperim o personalitate complexd (aproape
uitata): muzicologul, compozitorul, dirijorul, organistul, lexicograful muzical si
profesorul Abraham Levy — lvela, membru al comunitatii sefarde din Bucuresti,
autor — printre altele — al unui dictionar muzical ilustrat, o premiera in
lexicografia noastra muzicalda in primii ani ai secolului XX, cand stiinta
muzicologiei abia fusese introdusa in Romania. (Publicat in volumul Studia
Hebraica, nr. 2/2002, The Goldstein Goren Center for Hebrew Studies, Editura
Universitatii din Bucuresti)

Atrasa de ineditul unei posibile interpretari, Carmen Stoianov ne
atrage in lumea creatorilor/compozitorilor romantici - cu studiul ,Frédéric
Chopin — Ballade no. 2, opus 38, un posibil cod sau simple coincidente?!” — in
care semnaleaza “un alfabet sonor initial schumannian de extractie kliiberiana
(...) cu similitudini literd-sunet, dar si cu translatii intervalice in cele doua
momente-cheie ale baladei (...), aflam sau ne reamintim de apetenta general

1 Volum aparut la Editura Muzicald, Bucuresti, 2025
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romantica pentru incifrari, ca si de circulatia in epoca a lucrarii lui Johann
Ludwig Kllber: Kryptographik...”, lansand si sugestii pentru ulterioare
dezvoltari ale subiectului. (Revista Muzica, 2010, nr. 3, sub genericul Centenar
Chopin)

Si despre un titlu celebru din creatia lirica autoarea gaseste ceva ce
inca nu s-a dezvaluit, re-interpreteaza, re-citeste text si partitura din unghiuri
insolite: ,Un imn cu valoare leitmotivica in opera Madama Butterfly de
Giacomo Puccini” este si despre contextul istoric (epoca victoriana si inceputul
de secol XX), cu mirajul indepartatelor meleaguri orientale, ciocnirea intre
mentalitati si civilizatii. (Publicat in volumul Proceedings of the 34th annual
congress American Romanian Academy of Arts and Sciences / ARA, 2010)

. si din nou Enescu: “Contrapunctul de stari” in Sept Chansons de
Clément Marot” - poate una dintre cele mai interesante si personale contributii
enesciene. Textul denota o elocventa viziune muzicologica, autoarea
surprinzadnd si prin formularile plastice, uneori profund poetice precum
,huantele reveriei”, “(...) textura nuantelor si a trenei de indicatii ”, (...) “sub
faldurile inteleptei increderi in valentele vindecdtoare ale timpului” sau (...)
“tandra reverie a lunecarii clapelor vegheate de lumina unei meandrate
vocalitati evocatoare...” (Publicat in volumul Proceedings of The George Enescu
International Musicology Symposium, Bucuresti, 2011, Editura Muzicala, vol. 2)

Urmatoarele doua studii de muzicologie sunt elocvente pentru
componistica europeand. in “Creatia beethoveniand: Reflexe Psalmice”
intalnim o preocupare de durata a autoarei legata de prezenta psalmilor si a
inspiratiei religioase in creatia mai multor compozitori, aici cercetarea plecand
de la ciclul “Sase lieduri pentru voce si pian op. 48” (pe versuri de Christian
Flirchtegott Gellert) si ajungand la colectii de imnuri sacre de compozitori
britanici si replici Tn secolul XX la Marcel Dupré. Firul epic afla legaturi intre
tema beethoveniana a Imnului din “Sapte Variatiuni pe God Save the King” si
radacinile biblice ale textului intr-o inedita plasare in istoria Tn ultimele patru
secole a traseelor operelor muzicale care au plecat de la Psalmii biblici. (Revista
Actualitatea Muzicald, 2020, nr. 8, sub genericul Cercetdri muzicologice).
n acelasi traseu de cercetare, al doilea studiu - “Gabriel Fauré la intalnirea cu
Psalmii biblici” - focalizeaza pe “Requiem op. 48”, pe care-| apropie analitic de
“Ein deutsches Requiem, nach Worten der heiligen Schrift”, op. 45 de Brahm:s.
(Revista Actualitatea Muzicald, 2020, nr. 9, sub genericul Lauri). In acelasi areal
de inspiratie biblicd — in care autoarea se misca cu informatie si conexiuni
muzicologice impresionante prin buna cunoastere a domeniului de referinta —
sunt cuprinse si studiile intitulate “Manifestari de ieri si de azi in onoarea Sf.
Cecilia, patroana a Muzicii”, “Aaron Copland (120) si discipolii. De la trasee
biblice la Psalmi” — considerat “decan” al componisticii americane si “veritabil
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cetdtean al lumii muzicale” —, precum si “Gheorghe Mandicevschi (150) —
creator de muzica liturgica si Psalmi” — figura marcanta a vietii muzicale din
Cernauti la finalul secolului XIX si Tnceputul secolului XX.

Acest prim grupaj de studii cu Tematica biblica si a Psalmilor este
intrerupt de o incursiune in lumea celei de a saptea arte: “Arnold Schoenberg,
urmasii sai si tangentele cu lumea filmului” — o veritabila expunere de
lexicografie cu informatii care proiecteaza o efervescenta zona de lucru
conjugat intre muzica de film documentar sau artistic, protagonisti, scenarii si
regie semnate de o rafald(!) de nume cunoscute, care “recreeaza in sonor (...)
atmosfera unei epoci apuse (...), 0 epoca neasteptat de colorata, seducator de
vie, frematatoare inca...” — cum concluzioneaza autoarea. (Revista Actualitatea
Muzicald, februarie 2021, sub genericul Conexiuni)

Prima parte a volumului de fatda mai propune alte cinci titluri de
Cercetdri... Restituiri... Conexiuni... — intr-un grupaj menit sa celebreze un
“Jubileu la jumatate de mileniu”, avandu-i ca protagonisti pe Philippe de
Monte (secolul XVI), Josquin des Prez (sec. XV/XVI) si Salomone Rossi (secolele
XVI-XVIl / “Salome Rossi (450). De la monodie la psalmul polifonic”) —
tematizata fiind si aici abordarea textelor biblice in componistica Renasterii, ca
limita istoricd a jumatatii de mileniu pe care autoarea si-a propus sa o
celebreze, apoi, printr-un salt in secolul XX, ca Ilimita quasi-
contemporand/modernd, prin studiile dedicate lui George Enescu (“Atractia
tematicii biblice; intersectii”), Ernest Bloch (“Cantare Psalmica de secol XX").
Panorama larga astfel creata este sustinuta si printr-o abundenta a detaliilor
atat din domeniile muzicale, cat si din cele inrudite — rezultanta fiind o
performanta muzicologica redutabila.

Un al doilea capitol al volumului, intitulat Corespondente..., aduna trei
texte-cronici avand nota comuna confirmata de genericele sub care au fost
publicate (in revista Actualitatea Muzicald: Corespondentd din Tel Aviv si Pe
Mapamond - 2021, nr. 8; Corespondentd - 2022, nr. 9). Doua dintre ele relatau
despre evenimente muzicale care s-au petrecut in capitala Israelului: premiera
Operei Israeliene din Tel Aviv-Yafo cu “Italiana in Alger” de Gioachino Rossini
(“Parlons Opera! L’italiana in Algeri si Opera Israeliana... Sau invers!” / in iulie
2021) si spectacolul de inchidere a stagiunii 2021-2022 a aceleiasi scene cu “La
Traviata” de Giuseppe Verdi (“Cand o floare delicatd precum camelia nu este
deloc numitad”). Autoarea este o buna cunoscatoare a vietii muzicale din Israel,
detaliile pe care le aduce despre palierele realizarii scenice si, desigur, despre
interpretii mult-aplaudati — printre care si baritonul lonut Pascu, absolvent al
Universitatii Nationale de Muzica Bucuresti — dublate de comentariile proprii
mereu generoase fac din aceste Corespondente o lectura nu doar informativa,
ci si deosebit de captivanta. Acelasi ton I-a avut si corespondenta din Australia
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de la Festivalul International “Adelaide Festival of Arts”, unde, in acelasi an
2021 au rasunat 151 de lucrari psalmice: 150 de Psalmi biblici — in formulari
corale majoritar a cappella, si - ca final - motetul la 40 de voci Spem in alium de
Thomas Tallis.

Capitolul Cronici aduna noua titluri (dintr-o multime scrise incepand cu
anii de studentie...), din care se remarca o invitatie la o “Seara de muzica la
Castelul Peles”, cronica unui recital cu “Trio Sternin la Sarbatoarea Luminilor.
Gazda: Templul Coral din Bucuresti”, o reintdlnire “in scipardri de stea,
colinda” cu Corul de Copii Radio si cu dirijorul Razvan Rados, sau un
emotionant remember lancu Tucarman: “Cu duiosia amintirii... pe un portativ
romantic”.

Interviurile realizate de autoare si selectate pentru acest volum au avut
ca invitati un dirijor (“Interviu / in doud acte / cu dirijorul Ethan Schmeisser,
Director artistic al Operei Nationale Bucuresti”), un compozitor (“Sapte
intrebari, mult mai multe raspunsuri si... o nelinistitoare coda — Interviu cu
compozitorul si profesorul Nicolae Brandus”) si o profesoara de pian,
organizatoarea festivalului “Academic Piano Competition”, Ramnicu Valcea
(“Povestea unui concurs — Interviu cu Dorina Arsenescu”) — si aici maniera de a
construi un dialog, de a comenta si lansa idei provocatoare pentru cei
intervievati este captivanta.

Aniversdri... Omagieri... Capitolul dedicat “momentelor speciale”
debuteaza cu republicarea unui amplu studiu despre personalitatea lui Vinicius
Grefiens, compozitor si profesor la (pe atunci) Conservatorul “Ciprian
Porumbescu”: “Vinicius Grefiens — 70” - un studiu-omagiu, in care apar nume
importante ale vietii muzicale romanesti - compozitori, muzicologi, profesori:
Jora, Chirescu, Perlea, Brailoiu, Felicia Donceanu s.a. (publicat initial in 1986, in
revista Muzica, nr. 11)

Cu ton marcat de emotie, Carmen Stoianov scrie despre o alta
aniversare: 30 de ani de la lansarea Actualitdtii Muzicale (“Aniversare AM”),
rememorand din prisma proprie - ca membra a echipei la momentul lansarii - si
“in tempo rapid” devenirea acestei neobosite reviste-jurnal a Uniunii
Compozitorilor si Muzicologilor din Romania.

Un alt material bogat in informatii de istorie (mai) recenta a muzicii
romanesti: “Alfred Mendelsohn... sau omul-flacara-idee, ganduri despre un
concert omagiu” (publicat in Revista Nol4plusminus.ro, worldpress, octombrie
2015) - este un omagiu adus unui compozitor intrat in ultimele decenii intr-un
nemeritat con de uitare. “...si daca tot am intrat pe firul tors al vremii, sa
punctam céate ceva din incarcatura de zgura ce a marcat-o...”, scrie Carmen
Stoianov amintind de premiile obtinute in tinerete la Concursurile de
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compozitie “George Enescu”, pe care le pune apoi in simetrie tarzie cu
Simfonia a IV-a compusa de Alfred Mendelsohn in memoriam George Enescu.

intre cateva articole cu amintiri despre alti maestri ai scenelor
muzicale romanesti (“L-am cunoscut pe Theodor Grigoriu...”) sau comemordri
(“Arc peste timp: Dinu Lipatti”; “Nicolae Lungu (120) — De la nume la renume...,
inclusiv pe calea Psalmilor”), un Laudatio (“Preludiu — Povestea continuad”) s.a.
se interpun si doua texte aparte, primul: “Un compozitor: Petru Stoianov si
cautarea luminii eminesciene la neintalnirea cu Nichita” (In memoriam Nichita
Stdnescu) — despre obsesia generos-creativa a compozitorului fata de ‘gandul
nichitian’ (C.S.) — si al doilea: “Petru Stoianov — Threnody, in loving Memory of
the Holocaust Victims”, din care, in stransa legatura cu tematica istorico-
biblica, selectez aici doua titluri care o valorifica: “Recitind Psalmii Davidici” —
pentru cor, si “Heteropsalmia” — lucrare vocal-instrumentald; aceasta din
urma, “(...) intr-o serie de alte lucrari ale compozitorului, (...) rdspunzand nevoii
de concretizare in sonor a ideii de sacru” — scrie autoarea.

Capitolul Prezentdri... Recenzii... Eseuri... cuprinde mai multe texte cu
caracter eterogen, toate consunand in stilul autoarei: prozodie acaparanta —
prin consistenta nu doar a informatiei sau argumentarii, dar si a frazei
ramificate, — pusa in slujba ideii, pe care nu se lasa pana nu o urca pe treapta
propusa: sus, in fata, convingator, conclusiv, de neratat.

Prezentdri, prefatd, program de sald

“Cuvant Tnainte (Dimitrie Cantemir)” la cartea pe care dr. Victor Ghilas
o dedica figurii istorice si culturale a lui Dimitrie Cantemir (“Dimitrie Cantemir
n istoria culturii muzicale”, Chisinau, Editura Epigraf, 2004) atrage atentia — cu
multa participare din partea autoarei fata de destinul si realizarile de exceptie
ale ‘printului-cel-fara-de-tard’— asupra raspunsurilor la un set de intrebari,
printre care si aceea, esentiala pentru subiect: “A fost Cantemir un muzician de
aceeasi anvergurd cu profilul academic al savantului geograf, istoric, literat,
filosof...?”

O contributie inedita o aduc cele doua texte fundamentate pe creatii
literare emblematice pentru fondul cultural romanesc, texte cuprinse in
volumul “Dimensiunea sonord a existentei in proza literara a lui Mihai
Eminescu si Tn scrierile lui lon Creanga” (Editura Eurostampa, 2013): Primul —
“Consideratii generale (Mihai Eminescu)” este o cercetare interdisciplinara a
“seducatoarelor metafore sonore din poezia eminesciand” (C.S.), care pleaca
de la numeroase detalii din viata si creatia Poetului, printre care aplecarea lui
Eminescu spre arta muzicii, cursurile de istoria muzicii audiate la Universitatea
din Berlin s.a. Sensibilitatea autoarei la tot ce semnalizeazd dimensiunea
sunetelor — muzicale sau naturale — in scrisul eminescian se manifesta prin
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prezenta cuvantului sonor in fiecare lansare de idee noud: “in proza literard
eminesciand, balanta apelului la sonor (...) / Frapante prin complexitate,
fragmentele in care se afla cuibarit ‘firul de tort’ al sonorului se lasa citite {...)
mai ales in chei diferite: portrete sonore (...)".

Desi mai concentrat, “Cuvant inainte (lon Creanga)”, ca parte a doua a
volumului mentionat mai sus, extrage din povestirile si vorba genialul
povestitor dimensiunea sonord a existentei satesti. “Fiecare clipa traita in satul
copilariei (...) capata conotatii speciale, in primul rand sonore, apoi specific
muzicale (...) si, mai departe: ,intreaga sa atitudine fata de sonor defineste mai
plenar (...) personalitatea celor evocati in “Amintiri”, in care “vorbele de duh
aduc a cantec”, iar formularile rimate si ritmate ale folclorului si limbii vorbite
reamintindu-ne ca scriitorul era cunoscator atat al cantarii de strana, cat si al
cantecului satesc — sunt cateva idei anuntate spre a fi dezvoltate apoi pe larg.

Acelasi capitol propune alte scrieri, toate atractive — dintre care
selectez doar prin titluri: “Ganduri despre un dirijor la Tnceput de cariera... sau
un prim deceniu de activitate la pupitrul a trei filarmonici de prestigiu” — o
cuprinzatoare prefata la volumul “Remus Georgescu — o viata daruita muzicii.
Cronici, marturii, documente” — de Veronica Laura Demenescu, Rafaela-Ani
Carabenciov (Editura Eurostampa, 2013), precum si cele doua texte:
“Confesiune” si “Preambul” la volumul Sonorul in basmul romdnesc (despre
scrierea caruia autoarea marturiseste ca a fost “o aventura spirituala (...), care
s-a concretizat apoi in timp, totul cristalizdndu-se intr-o sistemica alcatuire in
care sonorul (s.n.) infuzeaza initiaticul, iar basmul si spune propria poveste”.

Recenzii

Pentru acest subcapitol, Carmen Stoianov a selectat din mapa sa de
recenzii doua: prima la volumul “Opera din Basarabia in secolul XX” - semnat
de Luminita Gutanu, si al doilea, intitulat “Cand suta de ani se condenseaza in
doar 245 de pagini — Premiul special al UCMR”, aici fiind in obiectiv volumul
semnat de Octavian Lazdr Cosma “Centenarul Societatii/Uniunii
Compozitorilor” (Editura Cartea Veche, 2021), prezentat ca ,o0 admirabild
sinteza - opera de creatie muzicologica fundamentala, un adevarat Hronic, (...)
o pasionanta lectura! Cartea unui adevarat Magistru al Universului muzicii
romanesti”. (text publicat in revista Actualitatea Muzicald, aprilie 2022)

Eseuri

“Treptele sonorului in primele trei capitole din Genesis; interferente cu
tipologii arhitectonice specific muzicale” — o impresionanta cercetare in
Geneza/Genesis (Cartea Inceputurilor) prin care autoarea merge pe urma
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sonorului, acesta “se intrupeaza gradat, asemenea unei ample respiratii si se
constituie Tn valoare simbolica, extinzandu-se sau condensandu-se de la
cosmogonia inceputului la zorii existentei umane terestre”. Doud Preliminarii,
trei Capitole — ce propun o interpretare argumentata a vechilor texte si prin
sublinierea suitei de simboluri sonore care abunda — si o concluzie: Variatiuni
sonore pe tema luminii. Un eseu impresionant prin profunzimea ideilor, dar si
prin punerea lor in cuvinte directe, care evitda metafora pentru o cat mai
transparenta transmitere. Fiind o buna cunoscatoare a limbii ebraice, autoarea
extrage valoarea numerica a literelor alfabetului ebraic, dar si a cuvintelor
esentiale din ‘Carte’ (Lumina, Pomul Vietii, Adam etc.), pentru a le pune apoi in
corespondenta cu vocabule ale sonorului: armonice, tetracorduri. Eseul are un
inalt grad de elevare teoretica, dar si de criptare, respectiv citire simbolica.
(Publicat in revista Muzica, nr. 4, 1998)

Despre una din cartile sfinte ale Bibliei, care poartda pecetea
Cantecului, este vorba in eseul “Un titlu: Cantarea Cantarilor — si un gand in
inima alfabetului ebraic”. Cercetarea textului din punct de vedere lingvistic
ajunge si aici la corespondente intre versete, cuvinte, litere definite numeric si
puterea lor simbolicd, implicatiile acestor relationari fiind propuse ca revelatii,
legate inca de “tulburdtoare intrebari” (C.S.). (Eseu prezentat la 1st World
Congress on Science, Economics, and Culture, August 2007, New York-
Bucharest, si publicat de Cartea Universitara, 2008)

in eseul “Liturghia Amen-urilor de Liviu Comes (pentru care
compozitorul a primit Premiul de creatie al Uniunii Compozitorilor si
Muzicologilor pe anul 1992) ... sau despre sensurile lui Amen la raspantie de
timp si timpuri” Carmen Stoianov pleaca de la intrebarea declansatoare, care
incepe cu indoiala (dar...) ce trebuie fnvinsa: Dar este aceasta Liturghie cu
adevarat o ‘Liturghie a Amen-urilor’? [Asa cum a supranumit-o Valentin
Timaru...] Pornind de la “semnificatia de adanc a lui Amen”, argumentatia este
multidisciplinara si convingatoare: “Cuvant stravechi paleo-sinaitic, (...) cu sens
complex anevoie de descifrat, Amen poarta cu sine sensul credintei, al
adevarului, al puterii, confirmarii, suportului, sperantei (...)”, iar concluzia
muzicologului reaminteste leit-motivul sonorului: “Liturghia Sfdntului loan
Gurd de Aur vine sa reinvie sonoritatile si vibratia atat de speciale ale dramei
liturgice in spatiul bizantin de cantare”.

& More...
Ca o apropiere de finalul volumului...

1.a Nu doar spirit feminin Renascentist...
“Maddalena Casulana, Raphaela Aleotti si Vittoria Aleotti — opera
tiparita, raspuns preceptelor tridentine si ... psalmi” - un titlu baroc — cu trei
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nume de compozitoare, in creatia carora apar si ... psalmi — asa Tsi intituleaza
Carmen Stoianov eseul despre cele trei reprezentante ale Renasterii muzicale
italiene, care s-au bucurat — printre alte circumstante... — de inventarea si
raspandirea tiparului muzical incepand cu sfarsitul secolului XVI in Italia
(Venetia, Bologna). Ca o continuatoare a liniei feminine astfel expuse este
prezentatd si “Isabella Leonarda (400) — creatoare de psalmi si prima
compozitoare care a publicat sonate da chiesa” — cu mentiunea interesanta ca
din cele peste 200 de lucrari care-i poarta numele cea mai mare parte a fost
publicata n timpul vietii sale. (Revista Actualitatea Muzicald, 2021, sub
genericele Restituiri, respectiv Istorii)

1.b ... sau contemporan...

“Archaeus de martie '22: atitudine si altitudine” — ca o revenire in
prezent: o cronica la concertul sustinut de ansamblul Archaeus in cadrul
proiectului (lansat de regretatul compozitor Liviu Danceanu) Componistica
Feminind Romdneascd (VII), concert organizat de Muzeul National ,George
Enescu” in parteneriat cu Universitatea Nationald de Muzica Bucuresti.
Lucrarile a cinci compozitoare (Mihaela Vosganian, Diana Dembinski-Voda,
Laura Ana Manzat, Doina Rotaru si semnatara acestor randuri) au rasunat in
Sala “George Enescu”, parca raspunzand — in contextul acestui capitol — celor
patru (amintite mai sus) din Italia secolelor XVI-XVII. Un pod sonor lansat peste
mai bine de patru secole?

1.c ... si, dincolo de acesta...

Gratie unui nou zigzag intre Renastere si Contemporan, am descoperit
cu Tncantare articolul “Un triumvirat in Arta Dansului: de la Maestru la
Discipoli... ocolind Psalmii...” despre abordarea dansului profesionist in Italia
mijlocului de secol XV — cu nume de celebri maestri, care au creat profilurile
dansante ale vremii, pe care le-au transmis discipolilor, anticipand teoretizarea
si fixarea lor in publicatii dedicate. (Publicat in Actualitatea Muzicald, 2022, nr.
7, sub genericul Sincretism cultural)

incheierea din titlul eseului anterior (...ocolind psalmii) ar trebui cititd
ca o subliniere a caracterului profan al acelor dansuri de epoca, in timp ce, in
cele mai multe texte este nu doar prezent, ci subliniat interesul pentru
domeniul Psalmilor. Autoarea revine la aceastda idee centralda a intregului
volum in eseul “Creatori polonezi de secolele XVI-XVII, fatda in fata cu
provocarea Psalmilor biblici”, semnaland influenta scolii franco-flamande pe
teritoriul polonez, selectand nume de compozitori si traducatori (poeti) ai
Psalmilor davidici si indicand prezenta documentelor care atestd ,vivacitatea
vietii muzicale poloneze la rdspantii de secole si culturi...” (Publicat in
Actualitatea Muzicald, 2022, nr. 9, sub genericul Universalia)
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2. ... Scrutand orizonturi de timp...

“Pseudo-recomandari muzicale: Inceput de 2021, privind spre 2022”.
Capacitatea autoarei de a lega informatii si stimuli din diferite branse este
redutabild: Noul An Chinezesc este identificat fortei energetice Metal, ceea ce
ar corespunde in sonor clopotului si sunetului RE. De aici apare la modul cel
mai natural propunerea de a face in noul an auditii din creatia lui Debussy (Les
Cloches/Clopotele) si Ravel (Bolero) sau — din muzica romaneasca — Clopotele
Alba-luliei de Nicolae Beloiu s.a.m.d.

Aceeasi dezinvoltd abordare o regasim in sub-capitolul “Coincidentia
oppositorum”: destdinuire si mirare — pornind de la aflarea surselor intrebarilor
departe, In varsta copilariei_.. autoarea ajunge miraculos de usor la oratoriul
Messias de Handel, apoi la cuprinsul Psalmilor, la Scoala de la Notre-Dame,
pana la 1848, an in care imnul Joy to the World este publicat in versiune
definitiva.

3. ... Citre o tentantd nuantare pro domo... Incepand cu o marturisire,
sub pavaza unui sperat Captatio benevolentiae.

Postfatd

Patru texte sunt grupate in finalul volumului de fata:
O postfata semnata de Lavinia Coman la volumul Sonorul in basmul romdnesc.
Cuvinte-cheie: Lectia de ascultat basmele. “A treia  ureche”.
Un interviu de Mihai Cosma: De vorba cu Carmen Stoianov — cu ocazia
decernarii Premiului UCMR pe anul 2019, oferit de sectia de Muzicologie si
Criticd muzicala, pentru volumul dedicat muzicii Psalmilor. Cuvinte-cheie:
Interdisciplinaritatea. Cercetarea universului biblic.

Un portret sintetic al autoarei: Aniversare Carmen Stoianov — 70, de
Mihaela Marinescu. Cuvinte-cheie: “Starea de Cdntec”. (publicat in
Actualitatea Muzicald, 2020, nr. 12, sub genericul Eveniment — Aniversdri).
O recenzie: Psalmii lui Carmen semnata de Mihai Cosma la volumele “Cartile
Psalmilor. Reflexii in sonor” de Carmen Stoianov. Cuvinte-cheie: Fisa Psalmului.
(text publicat in Actualitatea Muzicald, 2022, nr. 2, sub genericul Academica)

*

n extinsele spatii cultural-muzicale cercetate, din diverse momente ale
istoriei europene si extra-europene, oriunde isi indreapta atentia, curiozitatea
si interesul muzicologic, Carmen Stoianov gaseste carari neumblate, descopera
detalii incd neobservate, formuleaza atractiv si argumentat idei, dezvolta
contexte, numeste surse, deseneaza conexiuni, anunta timp si loc pentru
urmatoarele proiecte. In totul - un volum de valoroas3 marca.
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Carmen Carneci-Cavassi

Sound Portal
Research... Reinterpretations... Connections... Correspondences... Chronicles...

Right from the start, just by skimming the table of contents, it’s clear this is a
substantial, complex, diverse, informative, and charismatic volume. But the
structure that Carmen Stoianov has given to this collection of texts is also
interesting and contributes — through the quasi-perpetual use of a musical
leitmotif — to fostering a desire to read and reflect. Within the vast cultural and
musical realms she explores — spanning various periods of European and non-
European history — wherever she turns her attention, curiosity, and
musicological interest, Carmen Stoianov finds untrodden paths, uncovers
previously unnoticed details, formulates ideas in an engaging and well-
reasoned manner, develops contexts, cites sources, draws connections, and
announces the time and place for her next projects. All in all — a volume of
exceptional value.
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