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PREAMBUL

Primul studiu al acestui numar al revistei ofera cititorilor partea a X-a a
captivantelor texte semnate de Corneliu Dan Georgescu, dedicate Arhetipurilor
Muzicale. Autorul trateaza de aceasta data, aspecte privind ARMONIA din perspectivd
arhetipald, pornind de la o jucdusa interogare a ChatGPT (Ce se intelege prin
armonie?), oferind repere ale originilor si sensurilor pe care le capata de-a lungul
timpului si ale evolutiei pe parcursul deruldrii epocilor istorice si muzicale, pana la
aparenta distrugere a ei care ridica intrebari pe care Corneliu Dan Georgescu le
identifica, le provoaca, lasand deschis subiectul reflectiilor astfel declansate.

Maria Grajdian realizeaza un portret complex al compozitorului Tomita Isao
(1932-2016) in contextul Japoniei postbelice, a carui viziune integrata unei modernitati
hibride, propune creatii cu mai multe straturi care inglobeaza lucrarile compozitorilor
anteriori fara a le sterge contributia si care transcende practicile consacrate fara a
urmari originalitatea.

Violoncelistul Marin Cazacu acorda un interviu amplu privind activitatea sa de
manager al Filarmonicii George Enescu, de organizator de proiecte culturale si de
promotor al educatiei muzicale de calitate, toate avand scopul nobil de a promova
muzica romaneasca.

Anul acesta s-au implinit 120 de ani de la nasterea pianistei Silvia Serbescu, o
interpretd de talie internationald care s-a afirmat in peisajul muzical atat de
controversat al inceputului de secol XX. Autoarea portretului care i este dedicat este
Lavinia Coman, la randul ei un personaj esential al scolii pianistice romanesti de astazi.

Partea a doua, Vara, a seriei de studii de analiza intitulatd Anotimpuri
contemporane, demarata in numarul trecut al revistei, este semnata de Bianca
Susman, cuprinzand analizele a cinci lucrari compuse de Emanuela Izabela Vieriu,
Aurelian Bican, Sebastian Tund, Aron Toérok-Gyurké si Aurel Stroe ce au fost
prezentate public la Cluj, de catre ansamblul Couleurs, condus de Alexandru Stefan
Murariu.

La rubrica Recenzii, Irina Boga prezinta una dintre cele mai recente aparitii din
literatura muzicalda de specialitate, care pe langa catalogul complet al concertelor
romanesti de dupa 1950, cuprinde o colectie de 10 eseuri care vizeaza Genul
concertant in Romdnia intre 1950-2020, intr-o editie Tngrijita de Florinela Popa, sub
sigla Editurii Universitatii Nationale de Muzica din Bucuresti, in care autorii, muzicologi
mai noi sau experimentati, pun sub lupa creatii ale compozitorilor Stefan Niculescu,
Dan Dediu, Dumitru Capoianu, Anatol Vieru, Aurel Stroe, Doina Rotaru, Radu Paladi,
Ede Terényi si Calin loachimescu.

CD-ul cu numarul 59 al Antologiei Muzicii Romdnesti care include creatii
camerale si concertante este dedicat noului val de compozitori romani, recenti
absolventi ai Universitatii Nationale de Muzica din Bucuresti. Cei sapte ,zmei” asa cum
fi numeste Diana Rotaru, autoarea recenziei, sunt ndscuti intre 1985 si 1998 iar
lucrarile selectionate pot fi considerate edificatoare mostre ale imaginatiei lor
muzicale, cu observarea limpede a diferitelor stadii ale dezvoltarii lor profesionale, fara
a se Incerca o ierarhizare in acest sens.

Andra Apostu
Redactor
3



Revista MUZICA Nr. 6 /2023

PREAMBLE

The first study of this issue of the magazine offers readers the 10™ part of the
captivating texts signed by Corneliu Dan Georgescu, dedicated to Musical Archetypes.
This time, the author deals with aspects of HARMONY from an archetypal perspective,
starting from a playful questioning of ChatGPT (What is meant by harmony?), offering
landmarks of the origins and meanings it acquires over time and of its evolution during
the course of historical and musical eras, up to its apparent destruction, which raises
questions that Corneliu Dan Georgescu identifies and challenges, leaving open the
subject of the reflections thus triggered.

Maria Grajdian creates a complex portrait of the composer Tomita Isao (1932-
2016) in the context of post-war Japan, whose integrated vision of a hybrid modernity
proposes multi-layered creations - incorporating the works of earlier composers
without erasing their contribution and transcending established practices without
pursuing originality.

Cellist Marin Cazacu gives an extensive interview on his work as manager of
the George Enescu Philharmonic, organizer of cultural projects and promoter of quality
music education, all with the noble aim of promoting Romanian music.

This year marked the 120" year since the birth of pianist Silvia Serbescu, an
internationally acclaimed performer who established herself in the controversial
musical landscape of the early 20t century. The author of the portrait dedicated to her
is Lavinia Coman, herself a key figure in today's Romanian piano school.

The second part, Summer, of the series of analytical studies entitled
Contemporary seasons, started in the last issue of the magazine, is signed by Bianca
Susman, comprising the analyses of five works composed by Emanuela Izabela Vieriu,
Aurelian Bican, Sebastian Tund, Aron Torok-Gyurké and Aurel Stroe which were
presented publicly in Cluj, by the ensemble Couleurs, conducted by Alexandru Stefan
Murariu.

In the Reviews section, Irina Boga presents one of the most recent
publications in the specialized music literature, which, in addition to the complete
catalogue of Romanian concerts after 1950, includes a collection of 10 essays on the
Concert Genre in Romania between 1950-2020, edited by Florinela Popa and published
by the National University of Music in Bucharest, in which the authors, both new and
experienced musicologists, put under the magnifying glass the creations of composers
Stefan Niculescu, Dan Dediu, Dumitru Capoianu, Anatol Vieru, Aurel Stroe, Doina
Rotaru, Radu Paladi, Ede Terényi and Calin loachimescu.

The 59" CD of the Anthology of Romanian Music, which includes chamber and
concertante works, is dedicated to the new wave of Romanian composers, recent
graduates of the National University of Music in Bucharest. The seven "zmei" as Diana
Rotaru, the author of the review, calls them, were born between 1985 and 1998 and
the selected works can be considered edifying samples of their musical imagination,
with a clear observation of the different stages of their professional development,
without attempting a hierarchy in this sense.

Andra Apostu
Editor
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STUDII

Studiul arhetipurilor muzicale (X):
ARMONIA privita din perspectiva
arhetipala

Corneliu Dan Georgescu

Termenul ARMONIE derivda, ca majoritatea notiunilor cu
rezonanta profunda in intelectul uman, din greaca veche (apuovia,
latinizat harmonia), dar semnificatia sa nu este simplu de explicat, si cu
atat mai putin istoria sa moderna. De aceea, ca introducere mai putin
obisnuita la textul ce urmeaza nu voi cita parerea unui filozof antic sau a
unui muzicolog renumit, ci informatia generala obtinuta prin OpenAl
ChatGPT pe 12.03.2023, ca raspuns la intrebarea: ,Ce se intelege prin
armonie (What is meant by harmony)?”:

The term "harmony" generally refers to a state of agreement
or unity between things that are different or in opposition to each
other. Harmony can be used to describe a variety of situations, such as:

1. Musical harmony: The combination of different musical
notes and chords that create a pleasing sound.

2. Social harmony: The state of peaceful coexistence between
people of different backgrounds, beliefs, and cultures.

3. Personal harmony: The feeling of balance and well-being
within oneself, where all aspects of one's life are in agreement and
working together.

4. Environmental harmony: The balance and sustainable
coexistence between human activities and the natural world.

In all cases, harmony implies a sense of balance, coherence,
and unity. It suggests that different elements can come together in a
way that is mutually beneficial and creates a positive outcome.

(Termenul ,,armonie” se refera in general la o stare de acord
sau de unitate intre lucruri care sunt diferite sau in opozitie unele fata
de altele. Armonia poate fi folosita pentru a descrie o varietate de
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situatii, cum ar fi:
1. Armonia muzicala: Combinatia de note si acorduri muzicale
diferite care creeaza un sunet placut.
2. Armonia sociala: Starea de coexistenta pasnica intre oameni cu
origini, credinte si culturi diferite.
3. Armonia personala: Sentimentul de echilibru si bunastare in
interiorul propriei persoane, prin care toate aspectele vietii sunt in
acord si functioneaza impreuna.
4. Armonia mediului: Echilibrul si coexistenta durabild intre
activitatile umane si natura.
in toate cazurile, armonia implicd un sentiment de echilibru,
coerentd si unitate. Aceasta sugereaza ca diferite elemente se pot
reuni ntr-un mod reciproc avantajos si care produce un rezultat
pozitiv.)

Formularile de mai sus, ca si ideea de a le cita, se pot comenta,
contesta, completa (ce inseamna de fapt "a pleasing sound/un sunet
placut"?) sau inlocui cu o introducere conventional documentata. Mie
mi se par clare, acceptabile si suficiente din punct de vedere introductiv,
pentru a-mi permite — fara a neglija mai departe faptul ca semnificatia
notiunii de ARMONIE este infinit mai larga si poate fi diferita chiar in
acelasi domeniu — sa ma concentrez in cele ce urmeaza asupra notiunii
de armonie muzicald. Si este o introducere pe linia celor ce vor urma: cel
putin aparent, intentionat diletanticd.

*

Cateva puncte de reper.

Harmonia era zeita ARMONIEI in mitologia greaca (nu este un
pleonasm: notiunile se situeaza pe planuri diferite); in mitologia
romana, ei ii corespunde Concordia. [1] Conform unui mit pre-homeric,
Harmonia era fiica lui Ares (hnume roman: Marte), zeul razboiului si, Tn
acelasi timp, un simbol al fortei si frumusetii masculine, si al Afroditei
(nume roman: Venus), zeita iubirii, simbol al frumusetii si farmecului
feminin si al dorintei senzuale. Dar Afrodita era sotia zeului Hefaistos,
relatia ei cu Ares fiind deci incestuoasa. Harmonia, asa cum ar putea fi
interpretat mitul, ar fi un copil al inselaciunii, al tradarii, al rusinii, dar si
un copil al iubirii, al frumusetii si al puterii. [2] Chiar daca nu mai putem
intelege azi pe deplin sensul acestui mit, se pot ,descifra” aici doua idei:
este vorba de unirea a celor doua simboluri opuse ale frumusetii
(masculinul si femininul, dar si razboiul si iubirea), totul insa Tn contextul
a ceva interzis, neacceptat social, ,,ne-reglementar”. Ce semnificatie ar
putea avea aceasta ciudata ultima asociere?

6
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Teoria armoniei muzicale din antichitate porneste de la doua
surse: proportiile matematice ale vechilor pitagoreici si doctrina
proportiilor armonice intre sunete care s-a dezvoltat de aici, respectiv
filozofia dialectica a naturii a lui Heraclit, care a considerat ARMONIA
drept mediere a contrariilor fundamentale. [3]

Primul criteriu obiectiv al frumusetii ar fi fost intotdeauna
simetria, afirma deja Platon (427-347 i.Hr.) in dialogul sau Timaios [Kuhn
2017], adica proportiile corecte, raportul optim intre partile obiectului.
Din proportiile corecte si din simetrie rezulta deci conceptul calauzitor
care a devenit inca din antichitate ideea calduzitoare a frumusetii:
ARMONIA. [1]

Aceasta idee pare a contrazice mitul amintit mai sus. Sau poate
trebuie sa intelegem mitul ca afirmand ca doar originea ARMONIEI
este, cel putin partial, ,,dubioasa”, dar rezultatul este pozitiv? Dar cum
poate fi pe deplin pozitiv rezultatul unui act considerat negativ?

Mai tarziu, Boethius (480-524) a scris tratate despre toate cele
patru materii din Quadrivium (aritmetica, muzica, geometrie si
astronomie), care, alaturi de cele trei materii ale Trivium-ului (gramatica,
dialectica, retorica) formau in antichitate septem artes liberales. Dintre
scrierile Quadrivium-ului lui Boethius s-au pastrat doar cele despre
aritmetica (De institutione arithmetica) si muzica (De institutione
musica). El formuleaza teoria celor trei tipuri de muzica: musica
mundana (adica armonia proportiilor cosmice), musica humana (adica
armonia sufletului si cea a corpului) si musica instrumentalis (adica
proportiile armonice ale creatiei muzicale propriu zise), toate trei
bazandu-se pe o ARMONIE exprimabild numeric. [4] Tn mileniul urmator,
Johannes Kepler (1561-1630) isi conduce cercetarile astronomice pe
ideea existentei unei ,armonii a sferelor” (una dintre principalele sale
lucrari este intitulata Harmonice mundi, 1619) iar Marin Mersenne
(1588-1648) ofera in 1636 in lucrarea sa Harmonie universelle o
justificare fizica a sistemului de tonuri muzicale. Doctrina lui Gottfried
Wilhelm Leibniz (1646-1716) privind ,armonia universala” exprima
conceptul de , legalitate a lumii” pe baza unei ,, armonii pre-stabilite” a
trupului si a sufletului, iar Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831)
considera cd o anumita faza a contradictiei dialectice formeaza ,o0
unitate care se armonizeaza”. in stiintele naturii, termenul a fost inlocuit
mai ales cu notiunile de simetrie, integralitate, sistem, reguld
structurald. [3] Este remarcabil faptul ca notiunea de ARMONIE apare de
fiecare data cand este vorba de ceva deosebit de important, de o viziune
globald asupra lumii.

7
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Cateva sinonime ale Armoniei in limba romana ar fi (oranduite
alfabetic): acord - atractie - coerenta - compatibilitate - concordanta -
concordie - conectivitate - consens - echilibru - eufonie - farmec -
frumusete - identitate - intelegere - pace - senindtate - simetrie -
unitate.

Antonime ar fi: dezacord - conflict - discordie - instrainare -
tensiune. Dar aceste antonime pot fi toate incluse Tn notiunea de
armonie muzicald si raman perceptibile distinct — si, prin aceasta, avem
o mare deosebire fata de alte domenii in care se poate aplica notiunea.
Deoarece, chiar daca o contradictie dialectica implica in general
armonizarea contrariilor, acestea sunt integrate in noua unitate si nu
se mai percep ca atare, nu mai conteaza ca atare.

*

Daca, pe de o parte, notiunea de ARMONIE nu se reduce la
muzica, pe de alta, chiar si in muzica, ea are diferite intelesuri in epoci
diferite. Este de ajuns sa comparam ARMONIA din Grecia antica
(perioada in care subintelegea exclusiv teoria sistemelor modale — vezi
Philolaos si Aristoxenos [5] cu cea din Renasterea europeana, sau cu cea
intalnita la Bach, Wagner, Debussy, sau cu ceea ce reprezinta ea la
Schoénberg, Stravinski, Webern, la Terry Riley sau La Monte Young sau in
spectralism. Tn general, notiunea de ARMONIE este asociatd cu
omofonia, mai ales insa cu armonia functionald tonald clasicd, asa cum a
fost ea teoretizata incepand cu Jean-Philippe Rameau (1683-1764) prin
Tratatul sau de armonie din 1722, dar existand deja odata cel putin cu
Claudio Monteverdi (1567-1643). Asocierea cu omofonia (intr-un coral
de Bach de exemplu) nu exclude existenta acelorasi principii intr-o
muzica pur polifonica, sau, latent, chiar intr-o monodie sau eterofonie.
Ce s-a intamplat dupa Monteverdi poate fi considerat inca, pana la
Mahler (dar partial, intre altii, si la Sibelius, Hindemith, Enescu sau
Sostakovici) ca o dezvoltare continud directionatd dar si divers
ramificatd; dupa ei (la minimalistii americani sau in Postmodernism, ca
si In acea muzica actuala foarte diversa numita , de divertisment”), ca o
reluare fragmentard, ca o re-interpretare, respectiv, ca o dezvoltare
descentratd. Fundamentul ei a fost si ramane consonanta, mai precis,
dialectica disonantd-consonantd. Dar conceptul de ARMONIE este foarte
flexibil: se pot concepe armonii care depasesc ideea clasica de
consonanta.

Teoria treptelor dezvoltatd de Jacob Gottfried Weber (1779-
1839) si extinsa ulterior de Simon Sechter (1788-1867) a fost
completata spre sfarsitul secolului al XIX-lea prin teoria functiilor
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fondata de Hugo Riemann (1849-1919). Heinrich Schenker (1868-1935)
combina Tn analizele sale teoria contrapunctului cu teoria acordurilor:
conducerea vocii este inteleasa de el ca o orizontalizare a armoniei
verticale. [5] Reamintim ca, de altfel, in muzica clasica, temele
principale (in mod pregnant, de exemplu, in toate simfoniile
beethoveniene), si nu numai ele, reprezentau adesea o asemenea
orizontalizare a unei armonii verticale; ceea ce nu se mai poate afirma
odata cu muzica romantica. Odata cu definirea functiilor treptelor unei
scari si a notiunilor de tonicd-subdominantd-dominantd, teoria clasica
a armoniei functionale este pe deplin constituita si teoretic, deoarece
in practica muzicala ea functiona deja de cateva secole. Nu acelasi
lucru s-ar putea afirma in ceea ce priveste teoretizarea altor viziuni
ulterioare asupra ARMONIEI (de exemplu, cea expusa incepand cu
1937 in tratatul Unterweisung im Tonsatz de Paul Hindemith
[Hindemith 1937-1970]), a caror geneza coincide cu folosirea lor
practica de catre autorii lor si se limiteaza la aceasta.

Desigur ca putem numi ,,armonie” orice simultaneitate de sunete
oarecare, dar pare mai rational sa numim aceasta simultaneitate
omofonie, si sa rezervam termenul de ARMONIE pentru o situatie
speciald: cand sunetele simultane se orienteaza cel putin partial dupa
anumite reguli, in care, de obicei, rolul principal este jucat de
armonicele naturale ale sunetului; de obicei, dar nu obligatoriu.
Denumirea de ,,armonie functionald” este motivata de faptul ca aceste
consonante sunt organizate intr-un sistem ierarhic, in care diferitele
acorduri au diferite roluri. Dar este clar ca este vorba de un caz special
de ARMONIE, un caz special insa, care si-a dovedit peste secole
potentialitatea. Discutia terminologica pare didacticista si superflua, dar
nu se poate evita intotdeauna.

»,Demontarea” constientd, consecventd a acestui caz special de
armonie functionald a fost Tmplinita prin muzica atonald, apoi cea
dodecafonica si cea seriald, mai tarziu si indirect (indirect, pentru ca
oricum nu mai era nimic de demontat), prin stocastica, aleatorism,
bruitism, Textkomposition, improvizatie colectiva, muzica informala. Nu
este greu de inteles fascinatia de durata exercitata de aceste muzici,
vazute la inceputul secolului XX, dar si mai tarziu, ca ,noua muzica”. Nu
mai era vorba de o extindere sau inovatie oarecare, ci de distrugerea
radicald a insusi fundamentului muzicii occidentale, a ceea ce a stat la
baza ei timp de cateva secole; o distrugere, care, in contextul unei epoci
dominate de idei ultra-inovatoare, anarhiste, revolutionare, era privita si
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salutatd ca o necesara eliberare. Un reviriment poate fi considerat
spectralismul, care se orienteaza in alta directie [6] dar nu in sensul
functionalismului, ci doar in cel al folosirii consecvente si extinse a
armonicelor naturale ale sunetului. Si aceasta nu este acelasi lucru cu
folosirea consonantelor, mai ales cu folosirea functionald a
consonantelor, chiar daca domeniile se suprapun in mare parte.

Dar a fost fintr-adevar ARMONIA functionala ,stalpul de
sustinere” al muzicii occidentale in ultimele ei secole de evolutie?

Cateva precizari importante, care pot preveni unele deceptii
ale cititorilor: Acest text nu este un manual de armonie, dupa cum nu
se ocupa de istoria acesteia si nici nu Tsi propune alte scopuri didactice.
Ce ma intereseaza Tn aceasta discutie este a considera ARMONIA la un
nivel general, si, intre altele, a incerca cel putin sa schitez un raspuns la
cateva fintrebari esentiale pentru tema abordata (unele deliberat
»haive” si partial deja atinse tangential), cum ar fi:

Este orice aglomerare de sunete, organizata sau nu, o
ARMONIE? Dacd nu, cand si de ce putem vorbi de ARMONIE? Este
compatibila notiunea de ARMONIE cu dezordinea, haosul, intamplarea,
arbitrariul?

Este aceasta notiune relativa, variabild, poate fi ea istoric sau
geografic diferit definita? Are ea o componenta universala? Daca da, in
ce ar consta ea? Are notiunea (cea filozoficd) ceva comun cu morala,
religia? Garanteaza existenta ARMONIEI calitatea, frumusetea unei
muzici?

Exista numai un singur fel sau infinite feluri de ARMONIE? Daca
exista mai multe ARMONII, este posibil a face o ierarhie intre ele?

De ce tocmai in perioada succesiva Renasterii europene apare
ARMONIA, ca o forma speciald de omofonie? S-a axat dezvoltarea
ulterioara a muzicii (nu numai europene) pe aceasta baza, si daca da,
de ce? Dece nu intalnim ARMONIA functionala si in alte parti ale lumii?

De ce tocmai distrugerea ei a fost telul principal al curentelor
avangardiste de la Tnceputul sec. XX? (pentru ca elemente de forma
sau ritm au persistat pana mult mai tarziu, iar o armonie clasica, uneori
ingenios extinsa, constituie si azi baza unor muzici considerate
distractive). Ce sens are neglijarea notiunii de ARMONIE, indiferenta
fata de ea sau contrazicerea ei?

Are ARMONIA un efect special in psihicul uman, care o face de
neinlocuit?

»Perspectiva arhetipala”, pe care o propovaduiesc in ultimul
timp, chiar in detrimentul definirii mai ales fortate a unor noi si noi
arhetipuri fanteziste, este un punct de vedere optim in acest scop,

10
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deoarece prin el se Incearca sa se vada, respectiv sa se defineasca, in
spatele oricarei notiuni de o anumita importanta, eventuala sa functie
psihologica proprie esentiald, ceea ce reprezintd sensul ei profund,
stabil, etern, si anume, etern uman (daca asa ceva exista... este o alta
discutie) fata de ceea ce este trecdtor, o moda repede uitata. Pe
aceasta tema se pot spune multe, mentionez doar ca Jean-Jacques
Nattiez considera opozitia intre pasager si universal superflua, muzica
avand, dupa el, atat caractere universale, absolute, cat si trecatoare,
relative [Nattiez 2005:349-362]; este un alt mod de a exprima
dualitatea arhetipului muzical, conditia existentei sale.

*

Se pare ca natura inconjurdtoare ne ofera, desigur intr-un stadiu
incipient, tot ceea ce defineste o structura muzicala. Exista din
abundenta mai intadi sunetul in sine, cu diferite timbruri, de diferite
inaltimi, de diferite intensitati, cu diferite durate. Dar exista si structuri
melodice (cantecul pasarilor), motive si fraze, transpozitii, variatiuni,
tempo allegro sau adagio, exista fortissimo si pianissimo, crescendo si
diminuendo etc., exista ritmuri simple sau complexe (de la troheu sau
dactil la ritmuri compuse sau rubato), exista evenimente rarefiate,
moderat dense sau aglomerate, dupa cum exista si ,,sintaxe naturale”,
de la monodie la polifonie, omofonie, eterofonie. in complexul spectacol
natural numit ,furtund@” le intdlnim pe toate, intr-o regie bine
organizatd. Dupa cum gasim in natura principii elementare de forma
muzicala: formule ostinato sau repetitive, expozitii si dezvoltdri, reprize,
structuri ciclice sau evolutive, modelul AB (,,forma deschisa”) sau ABA
(,forma inchisa”) sau tema cu variatiuni, ,jocul” intre structurat si
haotic, distributia probabilistici a unor evenimente etc. Mai toate
acestea pot fi reflectate, respectiv recunoscute, desigur nu intotdeauna
nemijlocit, atat pe plan biologic cat si psihologic: in corpul uman (in
ritmurile cardiac, respirator, digestiv, dar si in structura binara, simetrica
a unor organe, in principiul multiplicarii, variatiei, existent in altele, dar
si In evolutia ciclicd sau directionata a unor procese vitale), ca si in
psihicul uman si arhetipurile sale functionale. Nimic mai firesc decat a
recunoaste astfel ,filiera naturala” a structurilor muzicale, ele insele un
produs mijlocit al psihicului uman. (Acest paragraf reprezinta o aplicatie
foarte libera, simplificata, a explicatiei lui C. G. Jung referitoare Ila
originea arhetipurilor psihice, categorie in care se pot include si
arhetipurile muzicale [Jung 1971]).

Discutia inceputa astfel se poate continua practic la nesfarsit.
Din acest motiv, voi trece direct la tema acestui text, considerand acest
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prim pas introductiv, in linii mari, destul de clar: prin muzicd ne situdm
intotdeauna foarte aproape de naturd. imi permit sd anticipez, ca o
consecinta: prin conceptul de ARMONIE se exprima intr-un mod
sintetic felul nostru de a intelege, ,explica” natura, de fapt, de a o
reflecta.

Daca putem descoperi in orice structura muzicald un ,stramos”
natural, care ar putea fi ,,stramosul” ARMONIEI? Exista sirul armonicelor
naturale, exista omofonie (sunete simultane), dar ce ar putea
corespunde in natura unui acord major sau minor, sau unei relatii
dominanta-tonica? Naivitatea aparenta a acestei intrebari ascunde mai
mult decat pare: daca natura ne oferda ,ipostaze brute” a majoritatii
parametrilor muzicali, existd, se pare, anumiti parametri, care nu ar
putea fi priviti decat cel mult ca o sublimare exceptionald, specific
umand a unor ipostaze naturale. Prin aceasta vom tempera oarecum
afirmatia de mai Thainte. Astfel, chiar daca in natura intalnim ,formule
melodice” subtile (ciripitul pasarilor, ca si alte ,semnale sonore” ale
animalelor), nu vom intalni, de exemplu, structuri modale organizate
intr-un sistem coerent; vom intalni rezonanta, armonice naturale, dar nu
si o cadenta perfecta. Pare necesar a face o distinctie intre, pe de o
parte, parametri muzicali ce pot fi regdsiti ca atare in naturd (contraste
dinamice, timbruri, ritmuri, modele sau principii generale de forma), si,
pe de alta, parametri muzicali in constituirea cdrora contributia umand
este esentiald: mai ales organizarea complexa a naltimii sunetelor si
organizarea simultaneitatii lor in ARMONIE par a constitui unul dintre
acesti parametri care ,s-au indepartat de naturd”. As completa: au
devenit un mod de a o reprezenta si interpreta, nu doar de a o reflecta.

Aceasta contributie umand esentiald, o organizare particulara
complexa, consta in primul rand in rafinarea materialului si in
articularea domeniului respectiv — prin asimilare cu limbajul articulat,
limbaj care astfel permite ,incarcarea cu sens” a unor structuri suficient
de complexe. Articularea unui domeniu este facilitata de proprietatea sa
de a fi scalabil, deci ordonabil numeric. Aceste doua calitati pot exista
insa si separat: de exemplu, temperatura este o marime scalabild, dar in
lipsa interventiei unui sistem de masurare introdus din afara, ea ramane
un domeniu nearticulat. Se poate face abstractie de aceste organizari
sau chiar de ideea sensului pe care 1l poarta, pentru ca ele pot primi un
sens absolut conventional, atribuit ad hoc, care le neglijeaza forma
concret3; dar ele se pot si dispensa de orice ,incircitura semanticd”. Tn
cazul muzicii, ea poate reveni fara probleme la ipostaze , mai aproape de
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naturd”, respectiv, mai ,primitive”: se poate face muzica numai cu
timbruri plus zgomote, cu ritmuri simple etc. Dupa cum si comunicarea
umana poate face abstractie de limbajul articulat si poate reveni la
urlete ne-articulate, la gesturi sau mimica, cu scopul unui efect dramatic
teatral sau ca semn al unei regresii (temporare, cum ar fi in cazul unui
om manios peste masura).

Nu trebuie trecut cu vederea faptul cd a renunta la structuri
articulate nu fnseamna implicit o retrogradare in arta, deoarece la
orice nivel poate interveni o rafinare particulard, ,din interior”, a
parametrilor activi. Astfel, poate exista o muzica pur timbrald de un
rafinament care sa depaseasca folosirea stangace a unor parametri
foarte subtil articulati, de exemplu la nivelul Thaltimii sunetului, context
in care alti parametri, de exemplu culoarea timbrala, sunt complet
neglijati. Daca muzica lui Bach se intereseaza prea putin de culoarea
timbrala, Bach nu poate fi comparat totusi cu Varese, care nu se
intereseaza decdt de ea.

in concluzie: ,alegerea” sau ,refuzul” (sau chiar numdrul)
parametrilor unui limbaj nu spune nimic despre calitatea estetica a
rezultatului. Ca sa nu mai vorbim despre ceea ce adauga la o muzica
valoarea extra-muzicala a unor gesturi: poate fi vorba, de exemplu, de
importanta politicd sau moralda a unor gesturi tipice intr-un anumit
context social-istoric. Dar daca avem in vedere posibilitdtile la nivel pur
estetic-informational al anumitor combinatii limitate de parametri
muzicali, este obiectivdemonstrabil faptul ca folosirea la fel de rafinata
a elementelor unui limbaj articulat prezinta anumite avantaje. Este
drumul sinuos, dar directionat, pe care a evoluat omenirea si limbajul,
de la ne-articulat, la articulat. Drumul invers pare sa functioneze doar
temporar, mai ales ca reactie contrard, ca o incercare de re-echilibrare
a unor exagerari in directia hiper-organizarii; pentru ca o rafinare
exagerata poate fnsemna si o indepartare fatald de natura.

Dar mai trebuie deosebit si fintre o articulare mono-
dimensionald sau bazata pe un numar redus de dimensiuni, eventual
neorganizate (in natura avem de exemplu: bacteriile, nisipul,
»cantatul” unei gaste, domeniul intensitatii sau duratei sunetelor) si o
articulare ierarhizatd, incluzand mai multe dimensiuni bine organizate
(de exemplu o floare, corpul uman, vorbirea umana, domeniul Thaltimii
sunetului Tn muzica clasicd). Uneori este posibil si ca perspectiva
observatorului sa distorsioneze perceperea numarului de dimensiuni
(de exemplu, la nivel microscopic, nisipiul se poate dovedi a fi foarte
complex, respectiv, privite din cosmos, toate orasele se aseamana; sau,
ascultatd fintr-un mediu zgomotos sau de catre un auditor
incompetent, articularea subtild a unei muzici poate rdamane
inefectiva). Deci, un anumit factor de relativitate in definirea si
manipularea notiunilor va persista intotdeauna.

|II
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*

Faptul ca se poate vorbi despre ARMONIE in sensul actual mai
ales incepand cu Renasterea europeand, de fapt, cu reflectarea tarzie a
acesteia in muzicd, este semnificativ. In acel moment istoric, cand epoca
migratiilor popoarelor barbare ca si cea a cruciadelor se incheiasera, dar
Constantinopolul si, odata cu el, dupa ruina imperiului roman de apus, si
imperiul roman de rasarit sau bizantin, inclusiv imensa lor mostenire
culturala, cazusera in 1453 definitiv in fata invaziei otomane, Europa
simte nevoia sa ,priveasca inapoi” spre sursele ei antice, ca spre ceea ce
s-a realizat mai de pret vreodatd in aceasta zona, pentru a-si regasi si
reformula identitatea si a se reconstrui pe sine pe aceasta baza.
Reconsiderarea antichitatii greco-romane, favorizata de revirimentul
partial al regiunii geografice respective, corespunzatoare fostului centru
al imperiului roman (Italia), ca si de aportul cultural al oamenilor de
cultura bizantini/greci emigrati, respectiv fugiti din fata Turcilor, a inclus
desigur interpretari gresite si iluzii, ca orice privire spre trecut, care nu
poate fi decat o proiectie idealizata a prezentului; dar ea a trezit noi
ambitii in oamenii de culturd ai timpului, ambitii care mergeau mult
peste epoca lor si peste posibilitdtile unor oameni izolati. Dupa Dante
Alighieri (1265-1321) si Francesco Petrarca (1304-1374), Leonardo da
Vinci (1452-1519) este un om al Renasterii tipic: cultivat, multilateral,
voluntar, nelinistit, talentat, inventiv fara limite, vizionar, genial. Daca
Renasterea a adus o multime de descoperiri si idei noi, iar n pictura si
sculpturd multe inovatii exceptionale (de ex., perspectiva, necunoscuta
in antichitate), Tn muzica ea a adus ARMONIA, o ,inventie” a carei
valoare se va confirma peste secole si secole.

Nu m-as gandi sa Tncerc sa explic aici detaliat mecanismul
aparitiei unor asemenea idei esentiale... Nu poate fi vorba decat de
enumerarea catorva elemente, cu constiinta clara ca trebuie sa apelez
la bunavointa cititorului pentru a accepta formularea nu intotdeauna
optima a celor ce urmeaza.

S-a vorbit mult despre abordarea in aceasta perioada in muzica
vocala (secolul XV-XVI), pe langa temele religioase, a celor antice sau
mitologice, despre dorinta de a se asigura claritatea expunerii textului
prin renuntarea la polifonia densa etc. Daca pana acum, textul religios
avea mai mult un rol simbolic (repetarea unor formule cunoscute, de
exemplu, kyrie eleison), textul epic-dramatic din noul gen al operei
dorea si fie bine inteles. In acest context, o solutie pdrea necesard nu
numai din perspectiva muzicald, ci si din cea sociala: introducerea
melodiei acompaniate, ,il stile nuovo”, recitativul. Dar a contat si
14
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credinta falsa ca, In drama antica, textul era solistic céntat si doar
comentat de un cor in fundal. Aceasta ,greseald” a condus la practicarea
procedeului acompaniamentului acordic al melodiei, deci la nasterea
ARMONIEI.

Tn primul rand, problemele sociale sunt cele ce se pun cu totul
altfel odata cu densitatea sporita a locuitorilor unui oras din ltalia
acelei perioade, o societate care avea nevoie si putea impune un
sistem social mai complex, care sa-i asigure functionarea, in
comparatie, de exemplu, cu o societate tribala rarefiata. O analogie
cam mecanica ne-ar sugera faptul ca si o muzica pe 1-2-3 voci pune
alte probleme de tehnica, notatie, executie, control, sincronizare,
decat o muzica executatd de ansambluri vocal-instrumentale din ce in
ce mai extinse. Apare necesitatea unor structurari clare, in care, de
exemplu, frazele muzicale sunt delimitate prin cadente standard, in
care toate vocile se reunesc, se regasesc din nou. Odata cu ideea
sincronizdrii periodice prin cadente, apare si distingerea intre o
consonantd stabild si o serie de disonante pasagere, ca si ideea
functionalitdtii specifice a unor acorduri etc. etc.,, toate elemente
definitorii ale ARMONIEI functionale clasice.

*

Prin sprijinul aceastei noi dimensiuni muzicale, ARMONIA, se va
afirma si conceptia unei arhitecturi muzicale ierarhic construite, care va
conduce la poate cea mai savanta si coerenta forma muzicala conceputa
vreodata, cea a sonatei. Armonia functionald, bazata pe triada
subdominanta-dominanta-tonica, ajunge sa sustina (si ca ,plan tonal”) o
forma complexa, organizata de la nivelul ornamentului, al motivului si
frazei, la cel al temei, respectiv al celor doua teme contrastante, apoi la
cel al formei constituite dialectic din expozitie, dezvoltare, repriza. Ca
baza arhetipald fizicd se poate inca recunoaste, alaturi de dialectica
formei, principiul armonicelor naturale ale sunetului, dar aplicatia
acestuia nu mai este acum deloc simpla. Odatd cu temperarea
intervalelor, folosirea cromatismelor si reglementarea problemei
modulatiilor prin cercul cvintelor, sistemul tonal atinge limitele
dezvoltarii sale, dupa o lunga dezvoltare directionata.

Am enumerat penibil toate aceste date binecunoscute pentru
a evidentia faptul ca ARMONIA exprima ideea ,,acordarii” structurilor
muzicale devenite complexe intr-o unitate coerenta, logica, ierarhic
deci centralizat organizata, la fel cum era vdzutd atunci lumea
Inconjurdtoare. Din perspectiva actuald aceasta este desigur o viziune
idealizata a lumii (asa cum sunt toate viziunile globale incepand din
antichitate, inclusiv cea actuald), care nu putea fi valabila la nesfarsit,

15



Revista MUZICA Nr. 6 /2023

oricat s-ar putea regreta asta. Era de asteptat ca, odata cu perceperea
si explicarea dezordinii lumii, s3 domine si dezordinea in art3. Tn locul
unor sperante, naive sau nu, intr-o ,ordine divind”, care ar controla si
justifica totul, nu s-a pus Tnsa nimic: distrugerea acestei iluzii,
proclamarea lipsei de sperante in vreo logicd transcendentald a fost
unicul scop al multor revolutii. Sigur ca trebuie sa acceptam folosirea
destul de riscata a unor notiuni greu de definit si diferentiat, pentru a
putea merge mai departe. Rog sa-mi fie scuzat acest procedeu...

*

Nu este lipsit de interes a aminti cd, daca ideea de ARMONIE
functionala a fost in Europa rodul unei dezvoltari culturale coerente
timp de secole, in muzicile traditionale ale marilor culturi ale Asiei,
Africii, Americii, intre care unele reprezinta evolutii milenare, notiunea
clasica de ARMONIE nu exista practic. Exista desigur unele sisteme
melodice bazate pe rezonanta naturald ca si pe ison, existd paralelisme,
polifonie complexa, eventual omofonii, o anumita functionalitate Ila
nivel melodic, ca si o organizare complexa a unor sisteme modale ultra-
rafinate, dar nu o ARMONIE in sens european — sau in orice alt sens, insa
la fel de complex. Alte forte vin aici in joc: monodia pura, ritmul,
culoarea timbrala, forte care activau deja si in muzica europeana, dar
vor fi temporar neglijate, apoi reluate si exacerbate abia in cea
moderna, care nu a fost in niciun caz strdina de influente extra-
europene. Ce se intampla azi cu multe dintre aceste muzici traditionale
exotice (respectiv, amestecul lor nediferentiat cu elemente ale muzicii
culte europene, inclusiv cu ARMONIA europeand) nu mai are mare
importanta din punct de vedere arhetipal, cu putine exceptii, pentru ca
rezultatul este doar o nivelare a marilor diferente existente initial.
Faptul a fost semnalat de mult si este binecunoscut si descris detaliat de
catre etnomuzicologi [Daniélou 1967:18-19] [Leeuw 1977]. Dar toate
acestea nu exclud posibilitatea de a vorbi despre o ARMONIE specifica,
unica etc. si In cazul muzicilor care nu cunosc ARMONIA tonala
europeana. Ea se poate uneori reconstrui artificial din ,verticalizarea”
liniilor orizontale, pur melodice. O confruntare intre ele este desigur
riscata, dar, daca vom reusi sa gdsim criterii clare, obiective de
comparatie, nu este exclusa.

De ce tocmai distrugerea ARMONIEI a fost telul principal al
avangardei initiale? Desigur ca s-a demontat apoi sistematic totul, atat
formele clasice cat si orchestra simfonica, inclusiv spectacolul
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conventional; dar demontarea a mers mai incet, iar crampeie din vechile
structuri au fost si sunt ocazional inca acceptate. Aceasta toleranta nu a
functionat in ceea ce priveste ARMONIA, cel putin in primele decenii ale
Avangardei: evitarea oricarui ecou al armoniei clasice era conditia de
baza a atonalismului, a dodecafoniei, a serialismului. Dar chiar existenta
notiunii de armonie 7n sine este adesea pusa sub semnul intrebarii in
contextul avangardei. Cat de flexibila este Insa aceasta notiune?

Un sistem armonic cum ar fi cel al lui Debussy (caracterizat prin
fluiditatea, poezia sa impresionistd), redusese relatiile armonice la
paralelisme, iar politonalismul (caracterizat prin disonante, duritate,
ambiguitate), se baza pe crampeie si mixturi ale sistemului tonal,
desprinse de context. Tn sistemul dodecafonic ,clasic” notiunea de
ARMONIE nu mai are sens, verticalitatea rezultand doar accidental din
suprapunerea liniilor melodice polifonice (dupd cum vedem, invers
decat in cazul muzicii clasice, in care ,melodiile”, asa cum am aratat,
rezultau adesea din orizonalizarea unor armonii); oricum, simplismul
monodimensional la nivel melodic al sistemului se reflecta si in ceea ce
s-ar putea numi ,armonie”. Si chiar un sistem mai complex conceput
cum ar fi cel modal al lui Messiaen conduce de asemenea la paralelisme
intre conglomerate acordice cu intervale disonante ajoutés celor
consonante, renuntand la ierarhia sistemului functional. Alte solutii
armonice pot apela la cateva relatii simple intre acorduri, la structuri
repetitive sau la ,constelatii” mai mult sau mai putin artificiale, savant
construite, in care resturi de relatii tonale se combina cu acorduri izolate
si se impun prin repetitii obsedante. Critica severa a acestora din
punctul de vedere foarte inalt al ARMONIEI functionale clasice nu
inseamna ca nu trebuie recunoscuta valoarea in sine a solutiilor
respective. Cel putin armoniile lui Hindemith [Hindemith 1937] si
Messiaen [Messiaen 1944] dovedesc ca pot exista sisteme armonice
coerente si in afara sistemului clasic tonal.

Tn caz extrem, pot fi considerate ,armonii” toate ,rezultantele
verticale” ale unui sistem gandit exclusiv orizontal, dar coerent
conceput, cum ar fi chiar cel amintit al dodecafoniei [Hauer 1926]
[Schénberg 1935] [Leibowitz 1946, 1949]. Daca ne gandim la un alt
sistem bazat pe elemente ale armonicelor naturale decat cel clasic, s-ar
pune intrebarea daca acesta ar fi viabil, pentru ca sistemul clasic si-a
dovedit pe deplin vitalitatea si ,rezistenta la concurenta”. Dar
considerarea nediferentiata a oricarei mixturi de sunete alaturi de
ARMONIA tonald clasica, in contextul in care muzica moderna se
intereseaza adesea oricum foarte putin sau deloc de ceea ce am putea
numi ,,0 dimensiune armonica”, deci incercarea de a ,forta” un fel de
armonie artificiala prin ,verticalizarea” oricdrui amestec intre linii
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predominant orizontale sau formate din ,,blocuri sonore” (respectiv, ce
ar putea fi dedus din clusterele lui Xenakis sau ale polonezilor din
perioada pre-postmoderna sau dintr-o muzica complet haotica, bazata
exclusiv pe zgomote) nu pare sa aiba sens. Cu aceasta, atingem si
depdsim limitele de extindere ale definitiei ARMONIEI: orice muzica ar
detine, intr-o forma sau alta, explicit sau implicit, un anumit fel de
»armonie”. Nu as pleda pentru aceasta generalizare extrema, pe plan
speculativ posibila, dar care ,dizolva” in absurd o dimensiune muzicala
esentiald. Dupa cum am mai sugerat, se poate vorbi insa de omofonie
sau de ,omofonizare”, notiuni aplicabile in orice context, cu totul
independent de materialul concret. Si am putea considera caracteristica
pentru ARMONIE, prezenta unor intervale din seria armonicelor
naturale, respectiv consonante, ca simbol al unei organizdri cu bazd
naturald. Precizez: de cate ori ma refer la ARMONIE in sens general,
arhetipal, am in vedere acest fel de ARMONIE.

Revenind la ideea distrugerii ARMONIEI clasice printr-o
revolutie. Poate ca ar trebui sa Tncercam sa intram Tn mecanismul intim
al unej revolutii, inclusiv culturale, mai mult decat o putem face acum,
pentru a intelege sensul acestui proces. O revolutie nu vrea sa Tmpace
lucrurile, sa ajunga la un compromis, ci tocmai sa evite tot ceea ce ar
putea concilia contrariile, deci le-ar armoniza, ar incetini, impiedica,
devia distrugerea. Si o revolutie se ocupa prea putin de ,ceea ce vine”
in locul celor distruse, telul ei nu merge atat de departe: fie ca se ofera
iluzii, utopii, teorii, fie ca vine de la sine ceva inferior, format din resturi
ale vechii ordini, asa cum dupa ruinarea unei biserici raman resturi de
icoane, mozaicuri, cioburi de vitralii. Din ele este greu sa se
construiasca ceva coerent, si totusi, ele concentreaza atentia unora un
timp faut-de-mieux. Astfel, in locul ARMONIEI functionale complexe
pot apare structuri partiale sau amestecuri, uneori rod al unei
transmiteri eronate, al unei intelegeri defectuoase respectiv: al
necunoasterii — pentru ca ,latura tehnicd” a ARMONIEI se bazaza pe
reguli care trebuiesc invatate. A demonta si remonta ceva radical ar fi
una dintre solutiile postmoderne cele mai promitatoare si
pretentioase, adoptate insd doar ocazional. Se poate spera ca o
revolutie sd creeze premizele pentru o posibila noua creatie viitoare,
dar in sine, ea se limiteaza la distrugere.

,Distrugere”, nu este un cuvant prea greu? Pentru cei ce
participa activ la ea, pentru cei ce abia cunosc ceea ce distrug ei, ea nici
nu pare a fi o distrugere, ci o eliberare, nasterea unei noi epoci etc. Dar
pentru a intelege sensul celor ce se intdmpld cu si prin ARMONIE
trebuie avutd o perspectiva mai larga. Tocmai acest lucru va fi incercat
in cele ce urmeaza, cu orice risc.
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*

in contextul receptarii neo-structuralismului francez [7] ca si a
cuvantului cheie, Postmodernism, [8] filozoful german Jirgen Habermas
[9] dezvolta intr-o serie de texte, in opozitie fata de Francois Lyotard
(1924-1998, initiatorul conceptului filozofic de Postmodernism prin
cartea sa La condition postmoderne, 1979 [10]) si de Jacques Derrida
(1930-2004, fondatorul filozofiei deconstructiei, dupa Heidegger Sein
und Zeit [11]), conceptul Modernitdtii privite ca un proiect neterminat, o
idee originala, cu implicatii profunde [Habermas 1988:177-192] [12].
Reflectiile sale din 1984 despre ,criza statului social” si despre sfarsitul
»,energiilor utopice” raman de o actualitate uluitoare. El critica in mod
hotarat gandirea postmoderna, una dintre temele sale principale fiind
Hluminismul si dialectica sa. Altfel, afirma el, ,transformarea, initial
discreta, a distrugerii in deconstructia traditiei filosofice transfera critica
radicald a ratiunii in domeniul retoricii’; proclamarea ,suprematiei
absolute a textului pur” anuleaza orice discutie rationala. Si chiar daca
Habermas considera Modernitatea, ,un proiect neterminat”, el nu
oboseste niciodata sa o apere impotriva criticilor sai: atat impotriva neo-
conservatorilor, cat si Tmpotriva, cum 1i numeste el, ,anarhistilor
postmoderni de stanga”, directii intre care Habermas suspecteaza o
,complicitate contra-iluminista”, pentru ca amdndoud aceste directii
opuse anuleazd efectul Modernitdtii. Caci, in ciuda laturilor intunecate
ale lHuminismului si ale exagerarilor ratiunii, lucrurile subrede si
distructive care au venit In mod incontestabil pe lume odata cu
Modernitatea, nu pot fi eradicate decdt de Modernitate insdsi, si
nicidecum de vreun fel de , anti-rationalism”, fie el reactionar sau post-
modernist ,de stanga”. [13]

Termenul de lluminism se refera la curentul de gandire care a
debutat in jurul anului 1700 cu intentia declaratd de a depasi toate
obstacolele care Tmpiedicau progresul prin intermediul gdndirii
rationale. Scopul era de a crea acceptare pentru cunostintele nou
dobandite — de exemplu, pentru cele obtinute in cursul revolutiei
stiintifice din secolele XVI si XVII, prin descoperirile lui Isaac Newton,
rationalismul Iui René Descartes, scepticismul lui Pierre Bayle,
panteismul lui Benedict de Spinoza sau empirismul lui Francis Bacon si
John Locke. in Secolul Luminilor, aceastd atitudine a inclus lupta
impotriva prejudecatilor si orientarea catre stiintele naturale, pledoaria
pentru toleranta religioasa, credinta in legile naturale si in ordinea
universald, precum si increderea in puterea ratiunii umane. [13]
Impulsurile iluministe au influentat literatura, artele plastice, dar si
politica, contribuind indirect la revolutia americana din 1776 si
revolutia franceza din 1789, si au avut un aport substantial la procesul
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continuu de rationalizare a societatii; astfel incat lluminismul a devenit
semnul distinctiv al modenizdrii societdtii, al Modernitdtii. [13] Sapere
aude, ,indrazneste sa gandesti”, este motto-ul lluminismului, atribuit
lui Kant 1784 [14], un citat din Epistolele lui Horatiu. [15]

Poate ca vom vedea altfel unele lucruri, daca acceptam acest
punct de vedere. O revolutie cum a fost cea franceza din 1789 a debutat
conform principiilor iluministe si credintei in dreptate, toleranta, deviza
ei fiind ,liberté, égalité, fraternité”. Si ce a adus realitatea ei? Ea a
rasturnat intr-adevar o structura sociald nedreapta, dar a adus practica
ghilotinei si nenumarate abuzuri, crime, alte nedreptati si o brutalitate
fncd necunoscutad; ea nu a instaurat o ordine sociala dreapta viabila, ci
doar domnia terorii. Doar peste ani si ani, ecoul principiilor ei va actiona
pozitiv, revolutia franceza devenind un simbol al unei noi societati.
Putem vedea aici initial o ,deraiere” a viziunii iluministe despre lume,
care a fost insa ,corectatd” curand — si anume, nu prin revenirea
temporarad la vechea ordine, incercata de Restauratiile din 1814 si 1815-
1830, ci prin aplicarea rationald ulterioard a principiilor ei lluministe,
,uitate” in frenezia distrugerii revolutionare.

lluminismul se constituie In mare parte pe baza premiselor
culturale si social-politice (descoperiri geografice, stiintifice, inovatii in
arhitectura, arta plastica, muzica, dezvoltarea conventiilor diplomatice)
oferite de Renastere in perioada secolelor XIV-XVI. Renasterea a cutezat
adesea sa recupereze in literatura si arte plastice si continutul pagén al
civilizatiei greco-romane, cele mai graitoare exemple fiind creatiile
literare sau plastice in care nuditatea, sexualitatea umana in general,
erau prezentate, dupa secole de reprimare prin crestinism ortodox, la fel

ca in traditia antica. [16]
*

Revin la ideea genezei ARMONIEI, repetand unele informatii.
Muzica din timpul Renasterii corespundea initial ,varstei de aur” a
polifoniei. Genurile cele mai frecvente erau mesele, motetele,
madrigalul. Dar cu Giulio Caccini (1551-1618), Jacopo Peri (1561-1633) si
Claudio Monteverdi (1567-1643) se dezvolta melodia acompaniatd si se
face trecerea catre genul muzicii de opera. Camerata Fiorentina era
formata dintr-un cerc de poeti, muzicieni, filosofi si savanti din nobilime,
care s-au reunit la Florenta intre 1576 si 1600, avand un mare interes
pentru antichitatea greaca, in special pentru reproducerea cat mai fidela
de original a dramelor antice. Cum am mai spus, pornind de la premisa
ca textul fusese cdntat la vremea respectiva, ei au dezvoltat, imitand
presupusa cantare monofonica antica a tragediei grecesti, un tip
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complet nou de recitativ, al carui scop era exprimarea perfecta a
afectului si inteligibilitatea textului si care, prin urmare, era acompaniat
doar de cateva acorduri de sustinere ale unui basso continuo, acorduri
care s-au constituit Tn ceea ce numim azi ARMONIE. Camerata a fost
astfel fondatorul genului muzical al operei, iar acest gen muzical a
prilejuit nasterea ARMONIEI. Fara sa adopte pretentia dogmatica de a fi
in posesia unicului adevar muzical, Claudio Monteverdi a folosit
monodia acompaniatd ca forma posibila de scriiturda muzicalda pentru
propriile sale opere si a contribuit astfel la impactul capital al acesteia
asupra istoriei muzicii. [17] Putine ,inventii” muzicale au avut o origine
atdt de , gresitd”, dar s-au bucurat de o viatd atéat de lungad si fructuoasd.
Poate ne sugereaza aceasta origine bizara inca o datda mitul citat al
nasterii incestuoase, , ne-reglementare” a ARMONIEI? (,,ceva”, deoarece
nu se poate pune un semn de egalitate intre ,gresit” si ,incestuos”; dar
Umbra jungiana le uneste pe amandoua sub egida negativului, care este
adesea creativ).

*

Pare o idee foarte riscatd, dar pe aceasta idee mai generala se
bazeaza demersul meu: in fierberea culturalda unica a Renasterii si a
lluminismului s-a constituit acea complexa atitudine filozofica pe care
Habermas o numeste Modernitate, idee a carui neimplinire o analizeaza
el criticc 1n contextul neo-structuralismului francez si a
Postmodernismului. Si tot ca un reflex tarziu al acestei perioade se naste
si ceea ce se va prelua eronat din antichitate si i se va atribui un nou
sens: opera, si odata cu ea, notiunea de ARMONIE. Mai departe: in mod
similar, decaderea ARMONIEI in secolele XX-XXI, dupa o evolutie
grandioasa, corespunde ideii de ,ne-implinire a Modernitatii” a lui
Habermas, echivalenta cu renuntarea la ceea ce a produs omenirea mai
de pret, ceea ce i-a asigurat progresul: la ratiune, unitate, ordine, in
favoarea unei ,,multiplicitati necontrolate”, a ideii ,textului pur”, fara
alte intentii si sensuri [18] — in viata sociala, ca si Tn muzica. ARMONIA
este deci produsul Modernitatii si al luminismului si le reflecta
conceptia rationalista si unificatoare despre lume, credinta intr-o ordine
ideald, dar le reflecta si ne-implinirea, esecul actual.

*

Poate ca partea cea mai originala a teoriei lui Habermas este
aceea ca Modernismul nu este un curent oarecare trecator de pe la
sfarsitul secolului XIX si inceputul secolului XX, asa cum se considera azi,
ci o atitudine filozofica coerent fundata si dezvoltatd indelung, pe linia
promovdrii ratiunii, inovatiei reale, a ordinii — un ,proiect” cu rdddcini
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organice in perioada lluministd si cu premise in Renastere, deci, daca
vrem, in Antichitate. Conform acestei conceptii, nu orice revolutie,
distrugere, schimbare finseamna ceva modernist; uneori chiar
dimpotriva, unele revolutii pot actiona conservativ, in pofida
propagandei pentru progres pe care o fac de obicei perseverent. Numai
acele schimbdri care dezvoltd mai departe linia rationalistd apartin
Modernismului iluminist.

Poate trebuie precizat ca, de pe o pozitie curentda (dupa
Habermas considerata probabil ,anti-iluministd”), se priveste in mod
eronat ratiunea ca fiind echivalentda cu rigiditatea, limitarea,
severitatea, absenta spotaneitdtii pdnd la absurd, neglijarea intuitiei, a
creativitdtii. In realitate, aceste ,atribute” nu sunt catusi de putin
,rationale”, dimpotriva: ele definesc o deviere nedoritd a ratiunii intr-o
directie absurdd, ne-rationald. A fi intr-adevar rational inseamna a
intelege, respecta, valorifica inteligent, echilibrat, tot ceea ce este de
pret in noi si in jurul nostru.

Cu toate acestea, aceasta linie rationala nu este nici ea Tnsasi
privata de aberatii, anomalii, abateri de la propriile principii; dar calea
de ,corectare” a acestora nu conduce inapoi, de exemplu, spre abolirea
Modernismului, ci se situeazd mai departe constructiv pe linia sa,
eventual ,,curdténd-o”, radicalizdnd-o. Habermas se refera predominant
la ,modul de gandire specific modernist”, fundamentat pe ratiune si
logica, dupa el, in opozitie cu cel neo-structuralist si postmodernist, iar
cele afirmate de el se aplica perfect la progresul multi-secular ARMONIEI
si la regresul ei, si arunca o alta privire asupra avangardei artistice a
secolelor XX si XXI, lichidand multe confuzii.

*

Dar, de fapt, nici istoria sau filozofia nu intereseaza decat
pasager aici, ci in primul rand incercarea de a intelege sensul aparitiei si
disparitiei unor realizdri umane de varf, in acest caz, al acestei minuni a
sensibilitatii si inteligentei umane care este, mai bine zis, a fost,
ARMONIA, si, mai ales, a incerca sa explicam de ce istoria muzicii i-a
acordat atata importanta. Cu alte cuvinte: a intelege ce este ARMONIA
in mod esential, deci considerata din acea perspectivd arhetipald

anuntata.
*

A se compara perceptia unui sunet izolat sau a unui grup de
sunete, cu perceptia unui acord sau a unui sir de acorduri. Cu toate ca
asemenea perceptii izolate spun prea putin despre muzica, nu se poate
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trece cu vederea efectul psihic spontan, intuitiv al unei armonii, ce aduce
ea cu totul nou in comparatie cu un sunet izolat — chiar si la acest nivel
pre-muzical. Farad a considera aceasta ceva semnificativ pentru perceptia
umana, este de mentionat faptul cunoscut ca plantele reactioneaza
pozitiv la armonie (de exemplu, la muzica lui Mozart, in comparatie cu o
muzica moderna disonantd). O armonie poate sugera sentimente prin
doar cateva acorduri — minore sau majore, agresiv disonante sau
insinuant dulcege. O armonie poate exercita un usor efect hipnotic,
poate fermeca, acapara, captiva complet atentia si sensibilitatea. Ea
implica o analizd cerebrald mai complexd, deoarece conduce la o
perceptie globald a muzicii, dar, mai ales, ea foloseste gdndirea
emotionald intr-un mod special si induce in creier o anumita senzatie
care nu poate fi Tnlocuitd cu altceva. Daca admiratia pentru Bach se
exprima prin relevarea polifoniei savante si soliditatea intregului, a lui
Mozart, prin relevarea inventiei, gratiei, cea pentru Webern, prin
relevarea conciziei, claritatii, omogenitatii, admiratia pentru armonia
monteverdianad, schubertiana sau wagneriana are tangente cu senzualul,
ea favorizeaza implicarea afectivd totala a subiectului. Anatol Vieru
(1926-1998) considera, intr-o scrisoare personalda de prin 1994, ca
armonia wagneriana ,,ar emana un iz de droguri” — acea armonie care
subjuga, fascineaza de decenii pe nenumaratii fanatici ai lui Wanger si
care |-a fascinat si pe Enescu inca din copildrie, cu toate ca el s-a declarat
intotdeauna un ,polifonist convins”; a judeca astfel armonia wagneriana
este desigur o reactie extrema, care poate confirma totusi ceea ce am
numit ,,usorul efect hipnotic” al ARMONIEI. Cine nu s-a simtit niciodata
fermecat, cucerit, subjugat de o armonie frumoasa, nu va putea intelege
despre ce este vorba. Dar se pare ca ar exista in temperamentul uman
chiar si un ,,instinct al ARMONIEI” in general: dupa ce Sigmund Freud a
definit libido-ul ca fiind un ,impuls de viata” esential (energie psihica),
contemporanii sai William James si William McDougall au descoperit in
jurul anului 1920 si alte instincte sau nevoi de baza, printre care si
,hecesitatea, instinctul cautarii ARMONIEI”. [3]

Cred ca sensul fundamental al ARMONIEI este acela de a face ca
auditorul sensibil nu doar sa asculte pasiv, ci sd rezoneze activ emotional
cu muzica respectivd ca un intreg, sa recunoasca in varietatea adesea
contradictorie a unor realitati sonore diverse, matematicul sau logicul,
dar si divinul care le insufleteste si astfel, le uneste intr-o unitate
armonioasd greu analizabild doar logic. Este o performanta speciala care
nu se poate compara cu nimic — si nici inlocui cu nimic. Desigur ca putem
aprecia in cel mai nalt grad efectul unui ritm sau conducerea unor voci,
dar aceasta este altceva, intregul si divinul muzicii nu se percep. De
aceea, nu cred ca ARMONIA va ,disparea” definitiv vreodata, chiar daca

23



Revista MUZICA Nr. 6 /2023

lungi perioade, satule de traditii, vor incerca sa se dispenseze de ea,
,mizand” doar pe ,libertatea” componentelor, a structurilor muzicale
separate; efectul ei psihic nu poate fi simulat si lipsa lui se va face
simtita candva. Este vorba de o perspectivd arhetipald care nu tine
seama decat informativ de mode temporare, practici actuale, istorie,
actualitate.

Eu vad in ARMONIE o expresie a Sublimului exprimat prin
structura muzicald pura, fard nicio mijlocire extra-muzicala literar3,
morald, sociala: efectul sau nu poate fi definit material, localizat concret,
el rezultd in noi ca o reactie subiectiva. Intocmai ca si Sublimul, el nu
poate fi explicat, invatat, si este foarte dificil de analizat obiectiv. Pentru
ca valoarea, farmecul, fascinatia ARMONIEI nu apartin acestei lumi, nu
sunt calitati fizice, materiale obisnuite, ci iluzii. Si iluziile nu pot fi
definitive (poate cu exceptia simbolului crestin al ARMONIEI vesnice,
care este Raiul), pentru cda orice noud contradictie produce o
dezechilibrare temporara, pana la integrarea ei intr-o noua ARMONIE -
in viatd, ca si In muzicd. ARMONIA introduce Tn muzica o noud
dimensiune, proprie, este ca si cum intr-o lume bi-dimensionald am avea
deodata o a treia, apoi o a patra, a cincea dimensiune: realitatea se
schimba radical, perspectiva asupra ei se modifica intr-un fel care nu
poate fi explicat prin argumente bazate pe primele dimensiuni. S-ar
putea pune un semn de egalitate intre ARMONIE si MUZICA. Pentru c
fira ARMONIE, muzica nu mai este MUZICA, ci un simplu joc de date,
sunete, voci disparate, o ocupatie mai mult sau mai putin mecanicg,
sterild. Dar daca asta vrem, este in ordine; se poate atinge o dexteritate
estetica si astfel.

Aceste afirmatii (sper ca foarte putin exagerate...) nu sunt in
niciun caz o pledoarie pentru vreo intoarcere la o traditie apusa; asa
ceva nici nu ar fi posibil. De fapt, nu este vorba aici de niciun fel de
pledoarie, ci doar de expunerea unei viziuni. Preluand si adaptand in
incheiere o ultima data ideea lui Habermas: depasirea acestei perioade
de eventuala ,criza a ne-implinirii” in Modernitatea muzicala actuala nu
se poate face decat prin intensificarea, radicalizarea, depdsirea ei pe
linia Modernitatii. Dar cum s-ar putea re-cuceri aceasta bijuterie unica a
Modernitatii renascentist-iluministe care a fost ARMONIA — pe aceastd
linie?

Cu acest text se incheie seria de studii pe tema arhetipurilor
muzicale, serie inceputa n anii 1980 cu articolul Preliminaries to a Theory of
Archetypes in Music (RRHA XIX/1982, 75-78). Pe langad cele zece studii
specifice (intre care trei se refera nu la arhetipuri muzicale propriu-zise, cila o
perspectivd arhetipald asupra unor notiuni generale) existd cateva aplicatii ale

temei arhetipurilor muzicale asupra creatiilor compozitorilor George Enescu,
Aurel Stroe, Myriam Marbé.
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SUMMARY

Corneliu Dan Georgescu

The study of musical archetypes (X):
HARMONY seen from an archetypal perspective

HARMONY is a complex notion applicable in a variety of fields: one can
speak of musical, personal, social, aesthetic, mathematical or abstract
HARMONY. In all cases it refers to the unity, the concordance of
different, possibly contradictory elements. In the art of sounds, the term
HARMONY has been applied in different periods to different physical
and aesthetical realities.

The progress made in technique, art and thought during the European
Renaissance and the Enlightenment gave rise indirectly, among many
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others, to what was later to be called functional tonal harmony; it was
to form the basis of the entire development of European music for
centuries. It should be noted that the great musical traditions of other
continents do not know HARMONY in the European sense, the focus
being e.g. on musical timbre, rhythm, and monody. It is obvious that
HARMONY is not in itself a condition for the existence of a musical
language.

Although nature gives us "primitive versions" of most musical structures
(sounds, rhythms, timbral colours, forms patterns), it would be difficult
to find in nature an equivalent of a harmonic tonal cadence. It seems
that in this area, the human contribution in terms of refinement,
articulation, organisation, etc. is far greater than, for example, in terms
of rhythm or loudness. Not coincidentally the musical avant-garde has,
before other parameters, consistently avoided any classical harmony,
considering it a symbol of an outdated tradition. In dodecaphonic, serial,
stochastic music, in aleatorism, bruitism, Textkomposition, collective
improvisation, informal music there is no longer any question of
HARMONY, at least in its classical sense. Only spectralism seems to be
heading today in a different direction.

The German philosopher Jirgen Habermas regards Modernism from the
opposite perspective of French neostructuralism and postmodernism as
a "project" generated in the Enlightenment, situated according to the
principles of reason, logic, order, in fact as "an unfulfilled project". If we
consider HARMONY as an indirect result of the Renaissance and the
Enlightenment Modernism, the renunciation of HARMONY in general
can be seen as a destructive, conservative revolution, because it is
directed against reason, against structure. The abolition of HARMONY is
in principle a great loss, because it exerts its own psychological effect,
consisting among other things in the stimulation of a unifying way of
perceiving and thinking and a specific resonance with the musical object
charaterized through emotional valences not otherwise achievable. The
negative consequences of this loss should be "corrected" not by a return
to the expired stage, but only by a modernist radicalization.
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Tomita Isao, the Composer:
The Quiet Mastery of Non-Intrusive
Specificity

Maria Grajdian

1. Introduction: creative volatility as compositional strategy

Initiated in 1868, Japanese modernity has been astonishing the
global world with its dynamic ability to both absorb Western
development and to keep, at least, at a superficial level, an appearance
of preserving its non-Western identity as a nation-state. Among the
several examples which show, during a closer, more inquisitive analysis,
how this dialectic has been functioning, Tomita Isao is one of the
creative celebrities who displays in his musical works — “musical works”
being defined as a non-conformist combination of traditional and
innovative designs and structural patterns resulting in complex
architectures which transcend classical imaginaries of sounds — both the
necessity to belong to a specific national entity and to allow for non-
national elements, influences, flows of information to interfere and to
guestion that very sense of belonging.

Born in 1932, Tomita Isao = H#/ is regarded as one of the most
important composers of recent decades: unanimously categorized as
one of the pioneers of electronic and synthesizer music, he contributed
to the universal cultural heritage with musical compositions in a wide
spectrum of stylistic orientations — from symphonic scores in classical
Western orchestral constructions through intimate concatenations of
Japanese traditional chamber ensembles until so-called “space music” in
resonance with the quests and questions of late-modern intellectuals.
Until his death in 2016, Tomita Isao expanded the functionality of music
and musical creation as well as musical consumption in accordance with
the shifting realities of postwar Japan (since 1945), so that both his
independent compositions and his soundtracks for cinema or animated
works proactively reflect the political stability and economic prosperity
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so often associated with the climactic years of his creative prowess: not
incidentally, the 1960s and 1970s are key-decades in Tomita Isao’s
compositional trajectory, with several of his masterpieces having been
released during that period of time. In this essay, | observe critically
Tomita Isao’s musical legacy within the developmental framework from
the annihilation of originality as the crucial aesthetic paradigm for
millennia towards a paradigm of “creative volatility” in which the
composer's persona vanishes beneath a heterogeneous multitude of
styles, as reflected in his musical soundtracks for animation works
directed by Tezuka Osamu FIF;& (1928-1989), likewise unanimously
celebrated both by fans and by experts as the “father of modern
Japanese comics and cartoons” and a crucial figure in the landscape of
Japan’s modernity (Phillips 2000, 26). As central examples, | have chosen
one instrumental album Snowflakes Are Dancing and six representative
animated releases from each genre dominated by Tezuka Osamu —
cinema and television series (three for each of the genre) — which are
analyzed on the background of phenomenological experience
compounded by empirical inquiries, participatory observation and in-
depth literature research in neighboring areas as there is virtually no
scientific publication, to the best of my knowledge, detailing Tomita
Isao’s compositional practices and outcomes: this reluctance to address
his presence in the context of music history might be — possibly —
explained by the contrast between the overwhelmingly huge volume of
compositions and related artefacts throughout his career and the
inconspicuously tiny amount of authentic novelty to be conveyed in
terms of innovative or inventive strategies. Therefore, the hermeneutic
interpretation aims at highlighting the dynamic concatenation of images
and sounds within the mediatic exploration of the producer-consumer
interaction rather than the quest for revolutionary compositional inputs.

To this outcome, | proceed in three steps: firstly, | deliver a
succinct in-depth introduction to Tomita’s musical world as a holistic
experiment with sounds, atmospheres, flows of sensations, and elusive
perceptions in the three areas in which Tomita was predominantly
active — compositions in classical style understood as a highly eccentric
combination of Euro-American and Japanese elements wildly
concatenated in creative conglomerates; electronic music conceived in
studio by employing synthesisers with the occasional public
performance in massive live concerts; atmosphere (background) music,
also known as environmental music, composed for various events
and/or institutions. Secondly, | investigate Tomita’s soundtracks for
Tezuka’s animation works: the six releases selected as paradigmatic
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examples — three from the television animation series format and three
from feature-length films — are dissected in the process of revealing
their inner mechanisms of progress and subjugation. Eventually, major
characteristics of Tomita’s musical soundtracks for Tezuka’s animated
releases are highlighted with particular focus on their political
functionality and economic relevance. As will be shown further below,
there is a specific evasiveness in Tomita’s music which eludes clear
stylistic delineations, and thus contributes to the reinforcement of
hybridity and an “identity of non-committal fluidity” which characterises
the vast majority of cultural products released in Japan throughout its
modernity since 1868 and which, more importantly, have been
spreading from Japan towards the world at large, particularly since the
late 2000s. Thirdly, the Conclusion will wrap up major elements — both
common and contrasting — in the attempt to formulate an alternative
theory of creative identity based on inconspicuous mastery rather than
open display of individualist specificity which might reveal itself as the
missing link in making sense of the dynamic hybridity in Japan’s
modernity without referring back to its (in)famous concept of
“tradition” as juxtaposition of old and new patterns: in Tomita Isao’s
compositional adventures, there seems to be a discrete yet ubiquitous
balancing act between the rationality of continuous technological
advancement and the emotionality of delving into one’s profound self
on the quest for fresh answers and — more profoundly — for fresh
guestions to move forward towards the future.

Methodologically, | draw on 20 years of empiric-
phenomenological fieldwork on Japan, Japanese animation as well as in
the slippery domain of Japanese mass-media. The phenomenological
experience is socio-culturally contextualized, emulated in animation as a
discursive mass-medium and a performative display of an authentic self
and resistance against conformity, uniformity and the alleged
superiority which comes from their association, hence revealing the
highest level of existential transcendence: the consumerist strategies
visible in the Japanese society of late modernity turn out to be plain
symptoms of a forever-postponed confrontation with the individual
reality, and not a sustainable solution in terms of personal fulfillment
and/or social cohesion. | observe the multiple layers of animation as
representative of Japanese mass-media and of Hollywood cinema as a
Western phenomenon caught in the stress-ratio between arts and mass-
media, embedded in bureaucratic structures of administration and self-
organization such as release politics, the economic supervision of brand-
related consumption, the socio-cultural management of producers and
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consumers as well as the products themselves and their meta-narrative
concatenations. The sources consist of extensive fieldwork with long-
term participatory observation and empirical data-collection resulting
from archive research of Japanese documents and informal discussions
with Japanese producers and with Japanese and Western fans and other
consumers of products of popular culture, domestic and international.
This complex endeavor allowed unexpected insights into the
mechanisms of production, consumption, perception, appropriation and
dissemination of mediatic phenomena in Japan. Taking into account the
fact that the Japanese media industry is extremely vivacious and almost
painful in its superficiality with a calculated momentary impact on
audiences, the persistence and longevity of the problematic of identity
throughout decades without interruption is a powerful reminder that
determination, hard-work and persistence are worthy assets in the
hierarchy of human values — although not always forthrightly advertised
as such. Moreover, the quest for individuation and self-actualization —
top-priorities in Maslow’s pyramid of needs (Maslow, 1954) — appear
more than ever intrinsic quests in individual humans’ journeys towards
discovering and fulfilling their true potential: what seemed in the past
the privilege of distant elites, has become in recent decades the
existential pursuit of millions of citizens all-over the world. Demystifying
the concept of identity and unifying it into a coherent whole has turned
from a delusional gesture of self-aggrandizement into a quotidian quest
with unlimited possibilities.

In Tomita Isao’s musical constructions — highly intellectual
constructions, to be sure, but nevertheless able to scrutinize the
unchartered territories of technological enhancement and public display
of one’s compositions despite de increasing gap between the politico-
economic establishment and the sociocultural reality of regular citizens
—, it is possible to find, | would say, curious experimentation attempts at
overcoming elitist pretentions and moving more closely towards the
sensitivity of large audiences: a work hypothesis explored further below.

2. Tomita Isao and his music

Tomita’s enormous legacy can be divided in three major
categories: compositions in classical style, be it Euro-American or
Japanese or a combination of both; electronic music created with
synthesisers in studio and occasionally played live in public concerts;
atmosphere (background) or environmental music for various events
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and/or institutions. Sometimes, these categories overlap in their
functionality, target-audience, or stylistic approach.

It is distinctly in works belonging to the first category —
compositions in classical style which cover his early years until ca. late
1960s — that Tomita strives for a certain degree of individuality, but not
necessarily originality, based on emulating famous composers of
universal music history and internalizing their artistic languages. This is
most visible in his arrangements and adaptations of popular musical
compositions belonging to other composers, such as Claude Debussy,
Igor Stravinsky, Arthur Honegger, etc., a practice he would deepen
during the 1970s. After returning to Japan from China where he has
spent his childhood with his father after the end of WWII, Tomita Isao
started to take private lessons in composition and orchestration while
attending art history at the prestigious private educational institution
Keio University in Tokyo, where he graduated in 1955 and became a full-
time composer for television releases, movies and theater productions.
Throughout those years, Tomita’s goal in his creative endeavors seems
to have been the attainment of experience in various mass-media
outlets, and not so much the pursuit and perfecting of musical
originality in itself — as a language of expression, as a stylistic
orientation, as a vision of artistic interpretation — as well as the
overcoming of the limitations in  musical externalization,
communication, perception imposed by historical structures.
Furthermore, the achievement of new articulation modi and the
expansion of the boundaries of musical elucidation continued to be
among his compositional goals permanently, along the decades. In other
words, while composers commonly used to crave originality, often
embraced as eccentricity and deviation from norms, in order to express
their inner turmoil by delimitating themselves from predecessors and
contemporaries, Tomita aimed rather at acquiring new articulation modi
within the boundaries of existing musical statements and at gradually
expanding those boundaries within his compositional practices.

During the exploration of these limitations, articulation modi and
boundaries in his works of classical music by wildly combining Euro-
American and Japanese sonorities, it is the area of electronic music that
in which Tomita allows himself to experiment freely: starting in the early
1970s and basing his production on the developments initiated by
Wendy Carlos’ (born 1939) and Robert Moog’s (1934-2005) work with
synthesisers, Tomita built gradually his own home-studio and began to
test, examine, scrutinise the potential dimensions of sound engineering
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and its application in the world of musical expressiveness (Pinch/Trocco
2004, Sewell 2020). The mechanical processing of sounds referred both
to the dissection of existing sounds into their constituting parts and
their reconstruction, either by permutating the internal elements of the
same sound or by combining those internal elements of different
sounds altogether. This leads, therefore, either to the distortion of
existing sounds or to the creation of new sounds, which are
subsequently employed in musical works. One major challenge was,
nevertheless, the relationship between composers/producers and
audiences/consumers, in a mass-media market already overflooded
with avant-garde, revolutionary, and purely anarchist artistic products.
Unlike Vangelis! and Jean-Michel Jarre,’ who relied on spectacular
musical constructions and original melodies to which the electronic
sound engineering provided an extraordinary emotional charge, Tomita
chose to adapt famous, relatable musical lines — from Pachelbel’s canon
in D major (supposedly dated somewhere between 1680 and 1706) to
Star Wars’' iconic theme in parallel with somewhat famous but
nevertheless historically relevant and musically rich compositions such

1 Considered one of the key-figures in the history of electronic music and
modern film music and sometimes categorized as a new-age composer,
Vangelis (1943-2022, real name Evangelos Odysseas Papathanassiou) delivered
music in a large variety of fields. He created both groundbreaking and
unforgettable soundtracks for documentaries and cinema features by
combining electronic processing of sounds with classical orchestra, among
which the most famous are Chariots of Fire, 1981, Blade Runner, 1982, 1492:
Conquest of Paradise, 1992 (Hischak, 2015, 387). The memorable melodicity of
his musical constructions is a crucial characteristic of Vangelis’ popularity.

2 Born in 1948 as the son of Maurice Jarre (1924-2009), the highly acclaimed
composer best known for his music scores created for Hollywood blockbusters
such as David Lean’s Lawrence of Arabia (1962), Doctor Zhivago (1965) and A
Passage to India (1984), Jean-Michel Jarre has been recognized as a pioneer in
electronic music, both sold as a recorded medium and employed in million-
participants outdoor performances with laser projections, vast laser displays
and fireworks. The flexibility of Jean-Michel Jarre’s electronic concatenations,
individualized since his early releases Oxygéne (1976) and Equinoxe (1978), his
participation in cultural exchanges crisscrossing the politics of the Cold War
such as his five concerts in China in 1981 (two in Beijing and three in Shanghai,
in October-November 1981) as the first Western musician to play in post-Mao
Zedong era as well as his relatability to mass-traumatic events of the 1980s
such as the Space Shuttle Challenger disaster on 28. January 1986, made him
one of the most prolific and celebrated composers globally, during the last four
decades (Hugues/Reader, 2003, 152).
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as lgor Stravinsky’s The Firebird, Arthur Honegger’s Pacific 231 and
Charles Ives’ The Unanswered Question, on top of which he added the
electronic processing. He applied several of these principles — blending
synthesizer performances with pop-rock innuendoes and orchestral
instruments — in music composed for Japanese cinema and television
since mid-1970s in his collaborations with renowned distribution
companies, which brought him further popularity with audiences as well
as financial prosperity.

In case of works falling in the third category — atmosphere
(background) or environmental music for various events and/or
institutions — Tomita Isao combines his Japanese heritage with Euro-
American technologies of stage productions, cross-media syncretism,
and audiences’ willingness to share emotional states during live
performances. In the empathic space of live events, specifically when
huge masses of humans are involved which was the case for the
exuberant second half of the 1980s and the first half of the 1990s in the
wealthy parts of the world, continuing, exacerbating, and climaxing the
tradition of mega-live-enterprises initiated in the 1960s, emotions
became contagious between performers and listeners: musicians and
audiences alike grew into one immense entity, solidified in its quest for
catharsis, absolution, momentary dissolution of the self in the collective
ecstasy (Barker, 2012, Nehring, 1997). With their rather intimate
atmosphere and reliance on already-known masterpieces as well as
sound engineering procedures to convey itself as a musical creation to
listeners, Tomita’s SoundCloud concerts during the 1980s, the
atmosphere music for institutions such as the AquaSphere entrance at
the Tokyo DisneySea theme park outside Tokyo from 2001, or even his
commissions by various governments for national celebrations and
Japanese and Hollywood movies throughout the decades, displayed an
intellectual flair which decisively set him apart from fellow composers-
performers in the field of electronic music with diversified impact on the
societies they had emerged from.

Perhaps Tomita’s most representative composition is the album
Snowflakes Are Dancing, his second studio album, recorded in 1973—
1974 and first released by RCA Records on the Red Seal label as a
Quadradisc in April 1974. Snowflakes Are Dancing contains exclusively
impressionist works known as “tone paintings” by the French composer
Claude Debussy (1862-1918) rearranged for a Moog synthesizer, tape
recorders, Sony mixers and various accessories such as a Fender
“Dimension IV” and a Mellotron. Apart from popularizing synthesizer
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programming as a means to confront musical composition, Snowflakes
Are Dancing became the top-selling classical music album of that year
and subsequently a smashing worldwide success. Like Wendy Carlos had
done previously, in order to create the album’s polyphony at a time
prior to the emergence and popularity of polyphonic synthesisers and
probably the most significant achievement of Snowflakes Are Dancing,
Tomita employed multitrack recording in which each voice of a piece is
recorded one at a time, on a separate tape-track, and then mixed the
result to stereo or quad. The album contains ambience music as well as
realistic string simulations, pioneers the attempts at synthesizing the
sounds of a symphonic orchestra, combined with portamento whistles,
abstract bell-like sounds created using modulation, everything enhanced
additionally by a number of processing effects including reverberation,
phase-shifting and flanging to create a spatial audio effect with stereo
speakers and electronic surround sound employing four speakers.

The initial release included ten pieces, divided in five pieces on
each side, A and B:!

Snowflakes Are Dancing (2:10)?
Reverie (4:44)

Gardens in the Rain (3:41)

Clair de Lune (5:48)

Arabesque No. 1 (3:57)

The Engulfed Cathedral (6:18)
Passepied (3:17)

The Girl with the Flaxen Hair (3:25)
Golliwog’s Cakewalk (2:50)3

0. Footprints in the Snow (4:30)

BLooNOOBRWNE

Throughout the album Snowflakes Are Dancing, Tomita recreates
Debussy’s “tone paintings” and their concern with colours and

1 The 2000 CD release included a bonus track Prelude to the Afternoon of a
Faun (10:18, from the 1975 album Firebird) and the 2012 SACD release came
with three bonus tracks: Whistle and Chime: The Art of Sound Creation, Deux
Arabesques No. 2, Nuages: Nocturnes.
2 The title track appears to be a mistranslation back into English of an other-
language (probably Japanese) version of Debussy’s original title The Snow Is
Dancing.
3 Golliwog’s Cakewalk contains the common misspelling of the name
‘Golliwogg’: Debussy was clearly and specifically referring to Golliwogg, a
popular children’s character at the time.
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chromatic impact on moods as well as their recollection by means of
musical languages, thus eschewing traditional tonality and classical
compositional tactics in favour of constructions gravitating towards full-
tonal scale, parallel chords and bitonality while flirting to a certain
extent with atonality. By experimenting with a broader palette of tones
and their embedding within more free musical architectures and by
creatively avoiding the strict adherence to a single key, Debussy allowed
tones to behave similarly to colours within an illustration and therefore
to augment the expressive potential. Faithful to this initial intent and its
stylistic outcome, Tomita establishes in Snowflakes Are Dancing the
foundation of what would be later labeled as synthpop: short for
synthesizer pop and also known as techno-pop, synthpop was a
subgenre of new wave music which first became prominent in the late
1970s, while featuring synthesizer as the dominant musical instrument.?
In its own way, Snowflakes Are Dancing sparked a revolution in
synthesizing programming and opened the gates to a new approach to
music as both an intimate experience and one which can — and maybe
must — be extrapolated beneath its purely mechanical resources.
Moreover, Tomita’s compositions not only process anew Debussy’s tone
paintings, but integrate them within a continuum of perceptions and
projections, more suitable to the increasingly contradictory modern
world, with its compulsive attention stimuli contrasting temptations and
consumerist limitations. The enticingly diverse atmospheres of each
piece within the album Snowflakes Are Dancing poignantly contributes
to the overall savoring of music both as an entertainment and an
intellectual practice, as emotional decantation and mental relaxation,
from the galactic sound of Reverie to the earthy, more grounded
impression of Claire de Lune, from the eerie reverberations of The
Engulfed Cathedral to the uncannily humorous concatenations of
dialogical sonorities in Golliwog’s Cakewalk, and from the dynamic
innuendos of the title piece to the dramatic tensions in The Girl with the
Flaxen Hair.? Eventually, turning the compositional process and music’s

1 Synthpop was prefigured in the 1960s and early 1970s by the use of
synthesizers in progressive rock, electronic music, art rock and disco:
particularly Krautrock (or “kosmische Musik”, cosmic music in German,
developed in then-West Germany) of bands like Kraftwerk (formed in 1970 in
Disseldorf) in the late 1960s and early 1970s. It arose as a distinct genre in
Japan and the United Kingdom in the post-punk era as part of the new wave
movement of the late 1970s to the mid-1980s.

2 Ever since the release of Snowflakes Are Dancing, its various tracks have been
employed in various setting, e.g., in the USA, the track Arabesque No. 1 was
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sensorial experience into a ludic adventure, Tomita Isao paved the way
towards a warmer connection to sounds, technology, -cultural
consumption; in doing so, he proved — involuntarily — that there is a
third, or middle, way between cold intellectualism and mindless
consumerism: this is perhaps his most profound and lasting contribution
to the world heritage in the long run.

3. Tomita Isao’s cooperation with Tezuka Osamu

It is common for directors to cooperate with specific composers
for the scoring of their movies: Steven Spielberg and John Williams or
Tim Burton and Danny Elfman in the case of Hollywood’s cinema
industry, or Hayao Miyazaki and J6 Hisaishi (real name Fujisawa
Mamoru) in the Japanese animation landscape are three of the most
pre-eminent examples. Likewise, Tomita Isao’s cooperation with Tezuka
Osamu stretched over various projects, the most notable ones being in
the field of animation: on the one hand, there are the animation works
released in serialised form as television productions due to the rise and
spreading of the television set during the 1960s in Japan, which was
regarded by the emerging Japanese consumption society as one of the
“three middle-class treasures”, alongside the laundry washing machine
and the refrigerator. Furthermore, there was a socio-political push
supported by the architectural real-estate industry for a specific
configuration of the family-related housing projects, so that the
gathering of the members of every household during dinner with the
simultaneous partaking of the dinner and watching of popular
broadcasts led to clear-cut program-distribution similarly neutrally
aimed at the entire population (Sugimoto, 2013, 52). On the other hand,
the increase of disposable income among larger demographic segments
allowed for cinema release with more specific target audiences, which in
turn heralded the inception of an era in which more experimental works
could be produced, released, and distributed. Particularly, adult-themed
animation movies exploring sexuality, eroticism, and the rather hidden

used from 1976 to 2011 as the theme music for the PBS astronomy-based
program Jack Horkheimer: Star Hustler (later Jack Horkheimer: Star Gazer), and
was discontinued when the show was revamped as Star Gazers. In Japan
during the late 1970s, parts of the track Reverie appeared in the opening and
closing of Fuji Television’s transmissions. The track Clair de Lune could be
heard at the end of the 2020 Summer Olympics closing ceremony in Tokyo
(which took place in summer 2021 due to the COVID-19 pandemic).
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sides of the human psyche became gradually popular as their “animated
dimension” allowed for broader freedom of expression without directly
falling into pornography or obscenity (see Tsugata, 2004, 2007).

In the first category of the collaboration between Tezuka Osamu
as animation director and Tomita Isao as composer encompassing
animation television series, Tomita applies the traditional approach of
supporting the visual imageries and enhancing their emotional impact
by employing compositional strategies aimed at generating emotional
responses in audiences which align with the quest for pure
entertainment and relaxation within the family framework of those very
audiences living during the “miracle 1960s” in Japan. At the same time,
there is a specific tension arising from this apparent stylistic submission
to audiences’ expectations and the two creators’ need to express
themselves in a manner able to transcend the spirit of time, best
summarized as emergent mindless consumption and lack of
individuality. While policy-makers and mainstream media have been
praising precisely this uncritical conformity as one of the strengths of
the Japanese population since times immemorial until present-day
Japan, visionaries and progressive intellectuals have been continuously
challenging it — particularly since late 1960s.

Tezuka’s television animation series Kimba the White Lion
(IFv2 VK] Janguru taitei, literally ‘The Emperor of the Jungle’,
released in 52 episodes in 1965-1966), allowed Tomita the
experimentation with family-oriented sonorities and orchestral
combinations, from the operatic opening through the narrative lyricism
of the descriptions until the daunting dramatism of the more conflictual
scenes in which humans clash against animals. Based on Tezuka’s
eponymous manga for male teenagers published in three volumes from
1950 until 1954, this first color animated television series in Japan set
the bedrock for the shénen manga genre of adventure series for
teenage boys of the next decades and explored major themes like
heroism, wisdom, courage, thus enabling Tomita to support them
musically via traditional minimalist-repetitive musical constructions
alternating with unusually avant-gardist dialogues between instruments,
say the trumpets and the violins. From this complex stylistic amalgam, a
subliminal tension emerges between the cuteness of the images and the
unpredictability of the auditive dimension, resulting in a sense of
uneasiness in audiences, which ends up turning into curiosity in younger
viewers.
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A similar tension evolving into curiosity as existential attitude
characterises Tomita’s music composed for Tezuka’s television
animation series The Princess Knight (TUR>Y D% L] Ribon no kishi,
literally ‘The Knight of the Ribbon’, released in 52 episodes in 1967-
1968): a foundational stone of the so-called shéjo culture, the major
driving force beneath Japan’s rampant mindless consumption since the
1970s, Tezuka’s The Princess Knight started as a manga aimed at female
teenagers published in numerous volumes throughout the years from
1953 to 1968 (Phillips, 2000, 148; see Otsuka 1991). The animated
version investigates the main character Sapphire’s journeys of initiation
with its inherent rites of passages, outlined by Tomita’s trademark
choice of eclectic musical styles: the lyrically heroic opening theme
contrasts with brutal juxtapositions of wind instruments on the
background of anxious strings, anticipating moments of open conflict,
eventually subsiding in epic narratives of suppressed longing.

Nevertheless, in the television animation series Dororo and
Hyakkimaru (TEA5EB R H] Dororo to Hyakkimaru), released in 26
episodes in 1969, Tezuka returns to his more serious preoccupations
with history, gender, and justice, profoundly explored and visually
analysed in the original manga serialisation between 1967 and 1969.
Tomita follows suit with his musical score, an unusually grim, tense,
haunting background which combines Japanese sonorities from the
world of gagaku (2, Japanese ancient court music) with European
symphonic constructions while at the same time setting the standard of
catchy opening theme songs for television animation series released
during the next decades. The bloody, disturbing visuals are toned down
by the black-and-white framework with the simultaneous highlighting of
the cruel brutality of the narrative line due to the harrowing music: this
juxtaposition of relatively neutral (or positive) images and
overwhelmingly negative musical background leads to a subliminal
tension combined with a cognitive-perceptory dissonance which pushes
the audiences’ emotional-mental processing abilities to their limits and
harnesses the memorability and the impact of the respective mass-
media product. Similar visual-auditive experiments with various
components are employed in further releases, such as animation
movies, the second major category of cooperation between Tezuka and
Tomita.

The second category of the collaboration between Tezuka
Osamu as animation director and Tomita Isao as composer contains
animation movies, which question even more poignhantly — and
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courageously, one might add — the previously mentioned “uncritical
conformity” of Japanese audiences, praised and reinforced throughout
the decades by policy-makers and mainstream-media: the exploration of
the female body and of boundary-less sexuality follows the tendencies
of the time in the West which had penetrated Japan by means of
underground media imports available, to be sure, to a limited stratum of
upper-class intellectuals and their attempts at undermining the status
quo, in particular, the political and ideological status quo. The most
spectacular example of their ideologic resistance is the so-called anpo
Z{R* movement, which was a students’ movement in Japan,
comparable to the 1968s movement in the West, and opposing the
renewal of the Treaty of Mutual Cooperation and Security between the
United States and Japan (B AE 7 AUNERE OB OB EH I &V
L EIRFESHK Nippon-koku to Amerika-gasshikoku to no aida no Ségé
Kybryoku oyobi Anzen Hoshé Jbyaku), first signed in 1952 in San
Francisco, then amended in 1960 in Washington and extended in 1970,
despite the protests. However, unlike the questionable idealism of the
anpo intellectual uprising, comprised mostly of young men from well-off
families, pragmatic artists chose to express their discontent with the
state of affairs more discretely, by means of subversive tactics in the
realm of aesthetic pursuits.

In Pictures at an Exhibition ([BES&MD#2] Tenrankai no e, 1966)
one of the most impactful animation movie of the 1960s in Japan,
Tomita accompanies Tezuka in his animated version of Modest
Mussorgsky’s perennially celebrated piano composition from 1874.
Unlike Maurice Ravel’s equally celebrated version for full symphonic
orchestra from 1922 with its ample arcs of instrumental communication
among the various segments of the ensemble mirroring the
impressionist vision of emotional diversity, plenarily expressed in the
musical discourse, Tomita adopts a rather raw orchestration style which
supports, without submitting to Tezuka’s vision, a visual adaptation of
the initial source. The Leitmotiv-theme of the “promenade” obsessively
recurring throughout Pictures at an Exhibition metamorphoses from a
transitional element into a dark reminder of quotidian challenges,
poignantly present in Tezuka’s animated characters and moods.

Equally, Tezuka’s cardinal attempt at addressing grown-up
audiences in 1969 One-Thousand and One Nights (FR—®&¥EE
Sen’ya ichiya monogatari) as the first release within his trilogy
Animerama project, aimed at expanding the contents, goal, and impact
of animation products initiated and conceived by Tezuka and his studio
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Mushi Production (founded in 1961, closed down in 1973 due to
bankruptcy and revived in 1977) by including adult-related themes. It
was an unequivocal success at the domestic box-office without
particular echo on international markets, while displaying outstanding
qualities in historical perspective: particularly, Tomita’s music comes as
a subtle counterpoint to The Helpful Soul’s rock sonorities and combines
vocal-symphonic constructions of post-Romantic influences with
Oriental-alluding melodic influences and intimate chamber music,
therefore delivering an exotic atmosphere without the inherent cultural
hierarchisation.

On a similar note, the second animation movie of the project,
Cleopatra (9 LZA /N k31 Kureopatora, 1970), explores visually the
juxtaposition of traditional animation arts and techniques with openly
sexual innuendoes as well as the ideological questioning of “sex” as the
main motivator of human actions. Tomita’s music experiments with
concatenations of enka! and his trademark electronic music
inconspicuously reflect the tension between spatial-temporal distances
and cultural differences between humans united in their eternal pursuit
for sex, sexual fulfillment as well as the consequences of sexual desire.
(The third and final movie of the Animerama project, Belladonna of
Sadness TRLADANT RV F] Kanashimi no Belladonna from 1973, was
produced without Tezuka’s direct participation, lacking, as well, Tomita’s
involvement.)

Learning from anpo’s spectacular failure to bring about real-life
sustainable change within postwar Japan’s increasingly rigid socio-
economic and political structures, contents creators of the 1960s and
1970s understood quickly enough that they faced a very predictable fate
unless they adopt a different strategy than their intellectual
counterpart: accept the inflexibility of the society, driven by
overwhelming powers much more persuasive than the limited resources
of arts and cultural products and release corresponding works, or
become insignificant and disappear. Tezuka Osamu would try and fight
those forces, which would lead, eventually, to his growing irrelevance in
the public sphere, followed by his untimely demise and bankruptcy;

1 Enka JEFX is a genre of traditional popular music of nostalgic connotations
commonly associated with late 1960s and early 1970s in Japan, when society
was beginning to experience the effects of its incredible postwar recovery with
simultaneous feelings of alienation and gradual loss of identity (Stevens, 2007,
Yano, 2002).
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Tomita Isao, like the main promoters of the anpo movement Takahata
Isao and Miyazaki Hayao, chose to adapt and survive, acknowledging the
necessary compromises while subtly inserting their own visions and
ideals in media offerings: decades later, in 2005, Tomita composed the
music for the movie Black Jack: Two Doctors of Darkness
(7297 -Ivyy : ZADRBWEZE] Black Jack: Futari no kuroi isha)
directed by Tezuka’s son, Makoto FIXK E (born 1961) and based on
various fragments of Osamu’s eponymous manga published throughout
the vyears. Like the movie itself, Tomita’s soundtrack combines
distinctive elements of his compositional strategies, notably the
amalgamation of lyrical melodies and electronic structures.

4. Conclusion: Tomita Isao and hybridity as non-zero-sum game

Throughout history, there have been two categories of contents
creators, both equally impactful in the long term: one category includes
those contents creators who continue and expand what already exists
and broaden the aesthetic-ideological limitations of their time and/or
genre without challenging the status quo at its core — the innovators.
The other category contains those contents creators who establish and
promote their own vision with strong principles, ideals, paradigms based
on prevalent standards, aiming at breaking the boundaries of what is
thought as “possible” at a specific point in time in a specific area and
thus pushing the definition of “what is acceptable” towards further
development — the inventors. | believe it is safe to state that, in Japan,
Tezuka and Miyazaki as animation directors and Tomita and Hisaishi as
composers belong to the first category, while Takahata Isao and Otomo
Katsuhiro as animation directors and Kanno Y6ko and Tenmon (real
name Shirakawa Atsushi) as composers decisively belong to the second
category. Both categories of contents creators contribute in unique
ways to the progress of artistic languages and expression modes in
accordance with their own sensitivity, perception of reality, and its
processing by means of imaginative resourcefulness. Tomita lIsao’s
contribution to the global musical heritage remains undisputable, but it
is important to note that his fame outside of Japan was heavily
supported by Japan’s aggressive foreign policy during the 1980s with
prolonged, but quickly waning reverberations during later decades, and
with the remarkable revival during the opening and closing ceremonies
of the 2020 Tokyo Olympic Games (held in 2021 due to the dramatic
damage brought by the spread of the covid-10 pandemic): Tomita’s
posthumous work Doctor Coppelius — Rising of the Planet 9 from 2017
was played during the cauldron lighting in the Opening Ceremony and
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Claude Debussy’s piano piece Claire de Lune (“Moonlight”, the third
movement of his Suite bergamasque, L. 75 from 1905, inspired by Paul
Verlaine’s eponymous poem published in the 1869 collection Fétes
galantes) in Tomita’s arrangement was executed during the
extinguishing of the torch in the closing ceremony. Historically speaking,
the musical compositions delivered during his early years, especially in
cooperation with Osamu Tezuka’s animation releases, disclose Tomita’s
monumental creative prowess and are the ones which will secure his
position among posterity’s names.

What has been labeled previously as “identity of non-committal
fluidity”, perceivable in the vast majority of products “made in Japan”
throughout the inception of its modernity in 1868 and spreading
globally at increased pace since the late 2000s with a remarkable slow-
down both in quantity and quality since early 2020s, explained by the
eternal power-tandem in Japan’s modernity consisting of Japanese
policy-makers and mainstream-media through the devastating effects of
the COVID-19 pandemic, appears in Tomita Isao’s works at first subtly
and then gradually more steadily and firmly in his employment of
Western paradigms and technological developments, on the one hand,
and Japanese sonorities and elusive rhythmicities, on the other hand.
This can be drawn back to the principle of wakon yésai (commonly
translated as “Japanese roots/spirit, Western technology/knowledge”)
which circumscribes Japan’s entire modernity, but Tomita challenges its
self-aware continuation of tradition: wakon yésai is indeed the re-
actualization of the premodern slogan wakon kansai (FIZREF -
Japanese spirit/roots, Chinese knowledge/technology), coined as such
by Tadayasu Yoshikawa in Questions and Themes on Progress
(BAfE{Ei#®] Kaika sakuron, 1867) at the dawn of the Meiji
Restauration. Wakon yésai was supposed to turn into wakon wasai
(FOZBFIF — Japanese spirit/roots, Japanese knowledge/technology),
keenly observed particularly during the administration of then-prime-
minister Shinz6 Abe (2012-2020), the Japanese version of cultural
imperialism and regarded at the time as potentially the only able to
oppose the all-encompassing American cultural imperialism (also known
as “soft power” in the triad of hard power — soft power — smart power)
or, in Japan’s case, “Cool Japan”. But Tomita Isao does not move in his
compositions towards wakon wasai: he rejects, in a similar manner as
Tezuka Osamu has done, the limitations of political-economic
orientation of ideological statements by means of aesthetic
architectures, and instead prefers musical discourses which transcend
history and geography and, therefore, incorporate universal values.
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When referring to Tomita Isao and his version of adhering to an
“identity of non-committal fluidity”, there are two dimensions to be
taken into account: the first one is the quiet mastery displayed by the
modus operandi of his persona without the flashy individualist claims for
originality while still heavily relying on predecessors and their
achievements. As often the case is with Japanese creators, the question
of plagiarism and epigonism arises when included in the greater picture
of universal heritage. Then again, Tomita does not seem to quest with
particular intent the discovery of new stylistic pathways, but rather to
enhance the already existing ones: it is perfectly possible, Tomita Isao
seems to tell his audiences even decades after his major works have
been released, to approach composition, music, creativity from the
perspective of a child, with an unclouded sense of awe, curiosity, joy,
and to immerse oneself into the depths of sensorial experiences and
emotional liberations without forgetting one’s rational sides. This
creative conceptualization finds in the second dimension — the obvious
yet non-intrusive specificity of his compositional efforts and results — its
compelling completion: listening to Tomita Isao’s productions is far
more than a purely auditive experience. It is an almost visceral
awakening to the unlimited potentialities of who we, as individuals and
as a species, might become if only we dared to look beyond the looking-
glass of historical conventions and geographical limitations. Tomita’s
success and popularity prove that music can become an universal
language transcending aesthetic circumstances and ideological
discourses. In addition, Tomita’s legacy in his musical soundtracks for
television animation series and animation movies released by Tezuka in
the second half of the 1960s challenges the notion of “originality” as
paramount for laudable composition, transmitted as such and
unconditionally idealised since times immemorial.

Tomita’s approach to musical creativity questions prevailing
outlooks on tradition, progress, and everything in-between, while
permutating structures and constellations within a colorful game of
mastery, brilliance, cheerfulness, eclecticism, epigonism-as-hybridity, all
compounded by a healthy dose of indifference to rules, regulations,
protocols. One might even go as far as arguing that in the playful
resistance to the pressure of originality, Tomita finds his way to
productive freedom — potentially, the highest ideal of content creators
in all times and spaces. Without trying to discount the future avant-la-
lettre, it remains to see if Tomita Isao’s vision of a multi-layered music —
which encompasses previous composers’ works without erasing their
contribution and which transcends established practices without
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pursuing originality — will find its own disciples, in Japan or elsewhere.
Future scholarly research going more into the depths of Tomita Isao’s
music in terms of technical details and technological referentiality as
well as relevant universality will certainly reveal yet more stunning
insights into a creative vision which has not been analyzed and given
tribute as much as it deserves.
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ADDITIONAL SOURCES

Aquasphere Plaza at Tokyo Disney Sea:

https://www.youtube.com/watch?v=ovS GBIkOpw

Ouverture to The Twilight Samurai (2002, director Y6ji Yamada):

https://www.youtube.com/watch?v=V9jwgUvSHdc

Symphony lhatov (2012, Japan Philharmonic + choir, featuring cyber-
celebrity/diva Hatsune Miku, a digital avatar created by the Japanese company
Crypton Future Media in 2007):

https://www.youtube.com/watch?v=QYJ1sW6RgdQ

Snowflakes Are Dancing (1974):

https://www.youtube.com/watch?v=hWISenLsXCI&list=PLGItXnm 5IT
YiEwdJ IWgQBrokwWcpYbW

SUMMARY

Maria Grajdian

Tomita Isao, the Composer:
The Quiet Mastery of Non-Intrusive Specificity

This paper observes the musical legacy of Tomita Isao (1932-2016) in the
context of postwar Japan and its increasingly global relevance: while the
analysis takes into account Tomita’s position within the intellectual
landscape of the 1960s and 1970s as the main era of his compositional
formation, it equally delves into the technical dimensions of his stylistic
orientation(s) and aims at explaining his position both as a self-aware
representative of Japan’s (in)famous hybridity in modernity (since 1868)
and as cosmopolitan voice attuned to the shifts and undercurrents of his
time.
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INTERVIURI

Un dialog cu violoncelistul

Marin Cazacu

Andra Apostu

Intélnirea cu
renumitul violoncelist
Marin  Cazacu  s-a
realizat la inceput de
vard cdnd, desi toatd
lumea se pregdtea de
vacantd, acest lucru nu
era posibil  pentru
domnia sa.

Pentru Marin
Cazacu violoncelistul,
directorul general al
Filarmonicii George
Enescu, organizator al
Festivalului ,Enescu si
muzica lumii”, coordonatorul ansamblurilor simfonice de tineret si
pdrinte al formatiei Violoncelissimo, activitdatile sunt de neoprit. Domnia
sa reuseste sd isi indeplineascd cu excelentd toate aceste indatoriri pe
care, de altfel, le iubeste, ghidat de respectul pentru muzicd in general si
pentru muzica romdneascd in special.

Andra Apostu: Domnule Marin Cazacu, sunteti un mare iubitor al
artei muzicale romanesti, cu siguranta ati avut ocazii sa ramaneti pe alte
meleaguri poate mai prietenoase, mai generoase, de ce ati ales sa
ramaneti dedicat Romaniei, artei si culturii romanesti?

Marin Cazacu: Ati spus un lucru foarte adevarat: iubesc
Romania, muzica romaneasca, imi iubesc familia, prietenii. Sentimentul
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de apartenenta la o comunitate pe care o numesti acasa este extrem de
important. Tn teza mea de doctorat am tratat un subiect din muzica
romaneascd, Concertele pentru violoncel si orchestrd in creatia
romdneascd, de la Constantin Dimitrescu la Pascal Bentoiu. Cateva
dintre aceste lucrari mi-au fost dedicate iar eu m-am simtit totdeauna
onorat si mai ales responsabil. Muzica romaneasca are nevoie de
interpreti care sa promoveze aceasta muzica extrem de valoroasa. Daca
noi romanii nu o punem in valoare asa cum trebuie atunci sa nu ne
asteptam ca altii din alte colturi ale lumii s-o cunoasca.

in aproape toate concertele mele din afara tdrii, am inclus in
repertoriu o lucrare romaneasca. Concertul nr. 1 de Anatol Vieru este o
lucrare pe care am prezentat-o cam peste tot pe unde am fost, la Berlin,
Strassbourg, Kiev, in multe colturi ale lumii. Pascal Bentoiu mi-a dedicat
ultimul sau concert pentru violoncel si asa cum vad eu, aceasta lucrare
va fi din ce in ce mai cunoscuta. Cateva dintre lucrarile concertante
pentru violoncel chiar merita atentia internationala si sunt convins ca
vor face ,carierd” precum unele concerte din repertoriul clasic si
romantic. Pentru ca sunt valoroase, au ceva unic si unicitatea acestor
lucrari se refera strict la spatiul cultural in care au fost create, spatiul
romanesc. Pastreaza Tn acelasi timp acea conexiune extraordinara cu
muzica universald, cum e cazul compozitorilor George Enescu, Anatol
Vieru si Pascal Bentoiu, la ei ma refer in mod special, si la concertele lor
pentru violoncel, poate cele mai de succes din literatura romaneasca.

A.A.: Asadar, aceastda dorintd de a ramane in Romania este
hranita de faptul ca aici va simtiti acasd...

M.C.: Sincer, daca ar fi s& marturisesc ce sentimente ma incercau
in momentele in care colegi de-ai mei paraseau Romania, eu nu ma
simteam deloc confortabil la gadndul de a parasi tara. Eu sunt nascut intr-
un sat de langa Bucuresti, cu o mentalitate foarte puternic legata de...
pamant. De fapt, ceea ce creeaza mentalitatea, legatura cu satul, cu
oamenii simpli, te tine pe loc in sensul ca nu te poti indeparta niciodata
definitiv de acel spatiu. Mergeam foarte des acasa (acum parintii mei nu
mai trdiesc), unde m-am simtit mereu foarte bine. Sigur, Bucurestiul
este orasul in care am evoluat si am avut cele mai mari succese, aici se
petrec lucrurile importante dar sentimentul de acasa I-am avut mereu in
curtea mea, in gradina mea, cu parintii si rudele mele.

A.A.: O maniera de promovare a artei muzicale romanesti este,
la dumneavoastra, sub forma educatiei. Sunteti profesor Ia
Universitatea Nationala de Muzica din Bucuresti si sunteti autorul
multor proiecte realizate n interesul profesional al copiilor, al
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studentilor, al tinerilor interpreti. Ati infiintat Orchestra Romana de
Tineret si va intreb cum e lucrul cu muzicienii tineri, mai putin
experimentati in practica de ansamblu?

M.C.: E si greu dar si simplu in acelasi timp, iar mie din postura
mea de profesor mi-a fost usor. Cunosc ,interlocutorii”, mentalitatea
lor. Este mult mai usor sa ii convingi sa adopte concepte noi, actuale, de
secol XXI, raportate la ce se intampla la nivel mondial decat pe altii care
au deja o educatie consolidata dupa alte criterii. De fapt, de aici a si
pornit acest proiect, din dorinta mea de a putea sa intervin la
schimbarea mentalitatii acestor tineri. Foarte pe scurt, am Iinfiintat
orchestrele de tineret cu gandul de a contribui la o educatie
complementara la ceea ce oferea statul roman in privinta creativitatii
colective. O ,vind” a sistemului de educatie romaneasca a fost ca s-a
insistat, mai ales in perioada comunismului dar si in perioada de dupa
1989 pe educatia excesiv de ,solistica” si atunci am tras concluzia,
cantand Tn postura de solist cu orchestrele simfonice din Romania, ca
foarte multe orchestre sunt alcatuite din muzicieni nefericiti si frustrati,
ca locul lor nu e acolo, fiind nepregatiti mental de a lucra alaturi de alte
persoane; li se parea o cadere si o Tnjosire pentru ca acesta a fost
sistemul. De vina nu e numai scoala ci si mentalitatea gresita a parintilor
si profesorilor, de a avea numai solisti precum Paganini, iar scolile sa
aiba doar copii de exceptie, ceea ce nu e posibil.

Cand am inceput acest proiect nu stiam exact situatia la nivel
international dar am infiintat aceasta orchestra cu acest scop precis, de
a-i pregadti pe acesti tineri din timp, sa iubeasca creativitatea colectiva,
sd iubeasca sa cante alaturi de alte persoane si sa iubeasca aceasta
profesie din care vor trai, de fapt! E foarte probabil ca un procent foarte
mare dintre ei, mai bine de 70% sa activeze in ansambluri profesioniste,
0 buna parte indreptandu-se si catre domeniul pedagogiei. Ca profesor
am tras aceasta concluzie. Talentul cuiva se masoara si prin capacitatea
de a reusi sa creeze alaturi de alte persoane, acolo e adevaratul talent.
Nu e vorba ca in sport, de un atlet care alearga singur ci e vorba de
participarea afectiva la un act de creatie, lucru care este foarte
important.

A.A.: Ati integrat in orchestra de tineret si tineri care aveau deja
un nceput promitator de cariera solistica, cum s-au lasat convinsi?

M.C.: Sa va dau cateva exemple. Dupa ce am inceput lucrul cu
prima orchestra de tineret, la categoria 18-26 de ani, mi-am dat seama
ca ei veneau total nepregatiti pentru acest tip de ansamblu, pentru ca
trebuiau sa se subordoneze ca intr-un cadru militar: ai un sef de partida,
ai un ,general” care e dirijorul, ai rigori care sunt necesare. Din acest
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motiv, doi ani mai tarziu am infiintat o orchestra la o categorie mai mica
de varsta, 16-18 ani, Simfonietta. La concursurile la care am fost invitat
in jurii am ascultat tineri extraordinari intre 12-15 ani care cantau
concerte extrem de dificile. Adusi Tn contextul unei orchestra, acesti
copii au descoperit bucuria de a-i canta pe Mozart sau Haydn. Satisfactia
a fost imensa vazandu-i pe acestia legand prietenii, descoperind marea
muzica si lucrul impreuna. Sigur, idealismul lor trebuie pastrat dar
trebuie sa ne gandim la viitorul lor, sa il cladim si sa le deschidem toate
portile, sa le aratam toate posibilitatile. Orchestre de tineret exista
peste tot in lume, aceasta cultura a pregatirii din timp al acestui tip de
ansamblu se poate auzi in nivelul foarte inalt al orchestrelor din tarile
unde tinerii au fost pregatiti de mici. Pe scurt, majoritatea membrilor
din filarmonicile din Berlin, Viena, Amsterdam, Londra, au avut
experiente anterioare extraordinare in cadrul orchestrelor de tineret din
tarile respective.

Se face orchestra si in liceu si in universitate dar ce am propus eu
si echipa mea a fost ca acesti tineri sa fie selectati la nivel national, sa
fie, asadar, cei mai buni din tara, cu un nivel relativ egal ca tehnica
instrumentald si putere de intelegere a muzicii. Imi amintesc prima
deplasare internationala, in 2012, cand am participat (orchestra fiind
infiintata in 2008, deci dupa patru ani) la Festivalul Young Euro Classic
de la Berlin aldturi de cele mai bune orchestre de tineret din intreaga
lume. Reactia criticii germane dar si a publicului german a fost atat de
buna incat am fost imediat asimilati orchestrelor europene profesioniste
de top. Succesul se datoreaza maestrului Cristian Mandeal care a lucrat
cu ei dar si profesorilor care i-au pregatit pe grupe de instrumente. S-a
lucrat pe compartimente, cu muzicieni care activeaza si acum in pozitii
de concert-maestri sau sefi de partida la orchestre europene de
prestigiu, unii dintre ei romani de origine care au fost educati in sistemul
romanesc din punct de vedere muzical dar care si-au implinit cariera in
mari orchestre ale lumii — Liviu Prunaru concert maestru la Amsterdam,
Marius Nichiteanu (care nu mai e din pacate printre noi), prim violist al
orchestrei din Hamburg, Dorin Marc, prim contrabasist al Filarmonicii
din Minchen, dupa aceea am adus primul trombonist de la Hamburg,
primul trompetist din Olanda, primul oboist de la Scala din Milano,
totdeauna muzicieni care sa le impartaseasca dragostea pentru cantul in
ansamblu.

A.A.: L-ati convins pe dirijorul Cristian Mandeal, un mare
maestru, sa lucreze cu acesti tineri. Cum a fost inceputul acestui drum?

M.C.: A fost foarte usor, imi amintesc cand i-am facut aceasta
oferta in 2008, l-am fintrebat daca ar dori si daca ar fi disponibil sa
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dirijeze o orchestra de tineri din intreaga Romanie si sa ii invete cum se
canta o simfonie de Beethoven si una de Mendelssohn. Dupa acele
prime zece zile de lucru petrecute la Sinaia, Tmi aduc aminte ca
orchestra suna senzational. Pe langa faptul ca acesti tineri erau foarte
buni din punct de vedere ethnic, au fost foarte deschisi in a Tnvata toate
detaliile si lucrurile de rafinament pe care maestrul le propunea. Era o
liniste deosebita la repetitii, iar maestrul Mandeal este un adevarat
formator de orchestra.

A.A.: Desi lucrul cu o orchestra a carei componenta se schimba
constant nu pare un lucru lesne de facut...

M.C.: Da, dar acesta este scopul, ca atunci cand ei, dupa o
anumita varsta, se angajeaza in orchestre profesioniste, orchestrele sa
beneficieze de nivelul ridicat al unei generatii cu o0 mentalitate diferita, o
generatie care iubeste ideea de orchestra cu entuziasm, ceea ce este
foarte important. De fapt asta a si fost combinatia ,castigatoare”, sa
aduci un mare maestru cum este Cristian Mandeal alaturi de
entuziasmul si pasiunea acestor tineri iar rezultatul este o comuniune
artistica deosebita.

A.A.: Am regasit in motto-ul orchestrei expresia Spirit enescian si
traditie europeand. Doua paliere diferite temporal dar si conceptual,
traditie si modernitate.

M.C.: Chiar eu am gandit acest motto. In 2008 am castigat un
proiect la AFCN, de unde am obtinut o prima finantare pentru realizarea
acestei idei. Spirit enescian, pentru ca omul si artistul Enescu ne
reprezinta pe noi in lume, fiind muzicianul pentru care nu avem cuvinte
sa Ti multumim c§ a existat si exista prin muzica sa pentru noi. In plus, eu
personal ma simt deosebit de atras si onorat de a face ceva in
continuarea a ceea ce a facut George Enescu. Profesorul meu de
violoncel, Serafim Antropov, a cantat alaturi de Enescu si a fost spijinit
de acesta ani de zile. Stiu asa multe din viata personala a lui Enescu din
relatarile maestrului meu, Serafim Antropov, incat am avut sentimentul
ca am tradit alaturi de el... Enescu era un om altruist, iubitor de tara si
care ar fi facut absolut orice pentru lumea muzicalda romaneasca. A fost
un model de artist complet care s-a daruit artei si tarii sale. lar traditia
europeana, fata de care noi am fost relativi inchisi pana in 1989, este
construita pe alte paliere si cu alta perspectiva pentru viitor. Traditia
europeana se refera la raportarea si racordarea la ce se intdmpla la nivel
international si este esentiala pentru evolutia noastra. lata, cele doua
elemente au dus la reusita acestui proiect care meritd sa existe, sa fie
sprijinit de statul roman si de toti cei care realizeaza ca tinerii nostri au
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nevoie sa fie pregatiti la cel mai Tnalt nivel pentru profesia din care vor
trai.

A.A.: Cum fii imprieteniti pe tineri cu muzica romaneasca, in
special cu cea contemporana?

M.C.: Cat am condus Centrul National de Arta Tinerimea
Romana, dar si Thainte, cand orchestra de tineret nu facea parte dintr-o
institutie publica, cand functiona ca un proiect independent, in toate
aparitiile noastre la nivel international a existat cel putin o lucrare de
muzica romaneasca. Mi s-a parut o datorie de onoare a noastra, a
tinerilor nostri sa reprezinte muzica si cultura romaneasca in lume.
Plecand de la acest concept de a reprezenta o cultura sub toate
aspectele ei, si de la ideea de creativitate interpretativa pe care reuseau
sa o arate la cel mai Tnalt nivel in fata publicului, am reusit apropierea de
muzica romaneasca.

Exista, pana in 1989, o obligativitate a repertoriului romanesc cu
scopul de a impulsiona scrierea de piese authtone, unele dintre lucrari
fiind fara valoare pentru cd nu se facea o selectie calitativa. Faptul
acesta a creat o repulsie fata de muzica romaneasca dupa Revolutie,
multi manageri sau dirijori au refuzat sa mai alcatuiasca programe de
muzicd romaneasca, un lucru nedrept. Intre timp lucrurile s-au decantat,
s-au selectat, valoarea ramane valoare, stim foarte bine. Si Vivaldi sau
Bach s-au remarcat mult mai tarziu.

Acum, la distanta de peste trei decenii de la Revolutie, de la
momentul in care s-a schimbat acest traseu al Romaniei, deja observ o
intoarcere la aprecierea valorilor muzicale romanesti, ceea ce este
foarte important.

A.A.: Ce alti factori mai pot contribui la o promovare justa a
valorilor muzicale romanesti? Poate o vizibilitate mai mare a lucrarilor
valoroase?

M.C.: Foarte mult conteaza existenta festivalurilor de muzica
contemporanda romaneasca dar si interpretii interesati de muzica
actuald. Tmi aduc aminte cd In 1799, violoncelistul Luigi Boccherini,
intrebat de un critic muzical francez ce parere are despre legatura dintre
compozitor si interpret, a raspuns (citez din memorie): ,,Compozitorii nu
pot obtine nimic fara interpreti dar si interpretii, ca sa reuseasca,
trebuie sa patrunda in mintea si sufletul compozitorului pentru a
intelege si a exprima tot ceea ce a compus acel muzician”. De aceea,
cred ca si astazi compozitorii trebuie sa se apropie de interpreti, sigur,
unii au deja o afinitate pentru unii interpreti, ceea ce este foarte natural
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si bine, dar si interpretii trebuie sa isi asume acest proces cu doua
sensuri al intelegerii unei lucrari muzicale.

A.A.: Dupa mai bine de un deceniu dedicat orchestrelor de
tineret, 15 ani mai precis, ati venit la Filarmonica George Enescu in
postura de manager, pentru ca in cadrul orchestrei existati din 1979. As
vrea sa ne impartasiti cum functioneaza acest tip de management,
bipolar/bicefalic, cum este numit in literatura de specialitate, in care
managerul are si pregatire artistica.

M.C.: Ma feresc deseori sa folosesc cuvantul manager desi si
directorul general face cam acelasi lucru, cu alte cuvinte organizeaza
partea administrativa dar cunoaste foarte bine si partea artistica pentru
cd suntem o institutie artistica Tnainte de toate. Cu cele doua
ansambluri, orchestra simfonicda si corul, activitatea se bazeaza
preponderent pe sustinerea de concerte si recitaluri de muzica clasica.

Recunosc ca si experienta organizarii orchestrelor de tineret mi-a
fost utila, am descoperit foarte repede ce inseamna sa ai aceeasi
gandire, ce Tnseamna sa fii prieten cu colegul tau, ce inseamna pentru
un director sa aiba intelegere fata de un muzician. Eu provin din acel
mediu, cunosc bine limitele si calitatile tuturor, ii pot aprecia individual
dar si colectiv iar adevarul este ca intr-o institutie de genul acesta,
muzicienii angajati reusesc si cu sprijinul administratiei si al conducerii,
iar increderea, propunerile repertoriale si o stagiune bine facuta le ofera
sansa de a se exprima la nivelul cel mai ridicat. Si acelasi lucru este
valabil si pentru conducere. Trebuie sa respecte munca tuturor si sa le
creeze conditiile optime pentru desfasurarea activitatilor lor.

A.A.: Sunteti autorul unei initiative curajoase si demne de lauda:
ati ales doi compozitori tineri, Andrei Petrache si Sebastian Androne-
Nakanishi si le-ati comandat lucrari pentru Orchestra si corul Filarmonicii
George Enescu, lucrari care au avut un succes enorm fin actuala
stagiune!

M.C.: Muzica romaneasca nu trebuie sa lipseasca, aceasta idee o
voi continua si In stagiunile urmatoare. Si eu am fost foarte incantat de
reusita acestor doua proiecte, acesti doi tineri merita atentia noastra.
Sigur, Sebastian Androne-Nakanishi este deja in lumina reflectoarelor de
ceva vreme (castigator al Concursului George Enescu si al multor altor
premii prestigioase). Andrei Petrache este la inceput de cariera dar e
foarte promitator, si mai urmeaza doi tineri in stagiunea urmatoare. Eu
nu doar ca iubesc muzica romaneasca dar o si onorez si socotesc ca este
datoria directorilor de institutii muzicale de a o programa in cadrul
stagiunilor de concerte iar timpul va decide daca ea ramane in constiinta
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publicului sau nu. Stim ca publicul iubeste mult anumite repertorii dar
rolul nostru este sa oferim spre cunoastere si lucrari compuse in
contemporaneitate. Sunt tendinte componistice care reflecta nivelul la
care noi am ajuns sa gandim si sa traim prin muzica clasica. Muzica
contemporana ne reprezinta pe noi cu gandurile, sentimentele, fericirile
si nefericirile noastre.

A.A.: Tn aceastd scurtd perioadd de cand ati preluat conducerea
Filarmonicii, am observat o mai mare apropiere a institutiei fata de
public, pe de o parte dorinta acestuia de a veni la multe concerte dar si
dorinta institutiei de a raspunde la nevoile si, de ce nu, placerile
muzicale ale acestuia. Ati infiintat Athaeneum Summer Festival care
prelungeste activitatea institutiei si pe perioada verii, deci vacanta nu
mai ,rupe” publicul de Filarmonica. Cum s-a ndscut aceasta idee?

M.C.: Am ajuns aici in luna aprilie si deja la sfarsitul lunii iunie si
inceputul lunii iulie am avut prima editie a acestui festival. Scopul a fost
sa promovez ansamblurile institutiei noastre si acela de a asocia
Filarmonica George Enescu cu cladirea Ateneului Roman, de aceea se
numeste Athenaeum Summer Festival. Pana acum cativa ani, Ateneul
Roman nici nu se vizita. Intre timp el poate fi vizitat. Foarte multd lume,
inclusiv bucuresteni, nu au patruns in aceasta cladire, crezand ca tot
ceea ce se intampla in Ateneu nu este pentru ei. De aceea am fondat
acest festival cu gandul de a asocia aceste doud branduri mari ale
Romaniei si de a apropia publicul necunoscator de muzica clasica de
aceastd institutie. Programele pe care le-am propus in prima editie
alaturi de cele de anul acesta sunt deschise publicului larg, cu repertorii
accesibile, prietenoase, ne-am deschis chiar si catre jazz — am avut douad
concerte memorabile cu cea mai importanta formatie de jazz la nivel
mondial, Jazz at Lincoln Center Orchestra cu Wynton Marsalis la
trompeta.

A.A.: Tindeti catre o forma de turism cultural, fenomen ce se
creeaza in special in jurul Festivalului International George Enescu?

M.C.: Sigur, vin oameni si din strainatate, la ultima editie am avut
numerosi spectatori din Bulgaria si Serbia. Tn cadrul stagiunii avem
cumparatori de bilete din alte tari, unii ocazionali Tn Romania dar stiu cu
siguranta ca unii vin special sa asculte un anumit artist. Acest lucru se
intdmpla la nivel international. Ne bucuram ca si Bucurestiul, Ateneul
Roman, Filarmonica George Enescu, au devenit atractive pentru noi
categorii de public.

54



Revista MUZICA Nr. 6 /2023

A.A.: Implicati membrii orchestrei si in diverse formule camerale.
E o forma de dinamizare a formatiei simfonice mari?

M.C.: Majoritatea muzicienilor din cor si orchestra participa la
concerte educative iar in afara de Clasic e Fantastic, realizat impreuna
cu ,Asociatia Clasic e Fantastic”, mi s-a parut firesc sa avem concerte
educative pentru categorii mai mari de varsta chiar si pentru categoriile
“bunici cu nepoti”, “parinti cu copii” etc. Programul Muzica pe intelesul
tuturor este gandit pentru a populariza muzica clasica intr-un limbaj
accesibil si atragator, cu participarea ansamblurilor din cadrul orchestrei
si a corului.

Si mai e ceva, in cadrul unei orchestre simfonice trebuie sa existe
ansambluri camerale multiple. E un lucru absolut firesc la nivel
international: in cadrul filarmonicilor din Viena, Berlin, Amsterdam,
Londra, toti membrii orchestrelor au activitati individuale sau camerale.
Astfel isi pastreaza si cultiva dragostea si pasiunea pentru muzica
cantdnd Tn ansambluri de dimensiuni mai mici, camerale, unde
repertoriul este incredibil de mare si de descoperit in continuare, iar
bucuria de a fi 3 sau 100 de persoane pe scena e la fel de mare. Dar
acest lucru le pastreaza acea bucurie de a descoperi lucruri noi si de a
relationa altfel cu publicul. Eu ma bucur ca am avut o deschidere
extraordinara din partea membrilor ambelor ansambluri ale filarmonicii
si ca aceste manifestari vor continua si in viitor.

A.A.: Cat de mult este implicata Filarmonica in festivalul George
Enescu din acest an?

M.C.: in fiecare editie, orchestra si corul Filarmonicii au fost
invitate in cateva productii speciale. Anul acesta, Orchestra Simfonica a
Filarmonicii George Enescu a cantat in concertul de deschidere si
participa si corul la patru proiecte fiecare, printre care Vox Maris si
Simfonia a lll-a de George Enescu dar si opere ca Billy Budd de Benjamin
Britten si Le Grand Macabre de Gyorgy Ligeti, un repertoriu foarte
interesant si dificil, deopotriva.

A.A.: Un alt proiect drag dumneavoastra este Violoncelissimo.
Cum functioneaza acest ansamblu inedit din multe puncte de vedere:
aspect vizual, limbaj, expresie muzicala?

M.C.: Intai vreau sd va mentionez faptul ci de cand predau la
UNMB (1992), am inceput sa cant alaturi de studentii mei. Mi s-a parut
mereu firesc ca talentul cuiva sa se dezvolte natural creand alaturi de
alte persoane. Cu strudentii mei am depasit faza de a canta doar genul
muzicii clasice, am ajuns la jazz, rock, folclor si divertisment.
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Un concert Violoncelissimo nu este doar o simpla reprezentatie
in care aduni 100 de violoncele. Este vorba de seri speciale in care
sentimente umane sunt deasupra faptului ca suntem muzicieni:
prietenia, unitatea, dragostea pentru instrument, dragostea pentru cei
din jur, daruirea pe care o avem pentru publicul nostru. Noi ne iubim
instrumentul, dorim sa-I prezentam si altora, dar mai dorim sa aratam ca
suntem o breasla unita, ca facem asta pentru a ne sustine unii pe altii, a
ne sustine muzica pe care o cantam, de a ne crea o punte intre noi si
iubitorii de muzica indiferent de mediul din care provin.

A.A.: E 0 adevarata energie acolo, in ansamblu!

M.C.: Lumea cantd cu bucurie si cu mare, mare pasiune. In
ultimul proiect in care, de fapt, am fost 104 violoncelisti pe scend, au
fost prezenti violoncelisti din Bucuresti, lasi, Timisoara, Cluj, Brasov,
Sibiu, Ploiesti, Pitesti, Bacdu... sper sa nu uit pe nimeni. Sa stiti ca
aceasta relatie pe care o am cu fostii mei studenti este mostenita de la
profesorii mei. Prima mea experienta de a canta alaturi de alti colegi a
fost cand eram student si am cantat intr-un ansamblu de 12 violoncele,
primul era profesorul meu, eu eram ultimul, eram cel mai tanar. Si mi
amintesc si acum bucuria de apartenenta la acel grup in care toti
iubeam ce faceam, ne bucuram din plin de muzicd. Poate parea
monoton intr-un fel sa vezi pe scena mai multe instrumente de acelasi
fel, dar violoncelul poate reda lucruri deosebite si ai senzatia ca asculti o
intreaga orchestra simfonica.

A.A.: Incd un efort al dumneavoastrd este Festivalul Enescu si
muzica lumii. Ati trudit din greu pentru acest festival, inca din 1999, ati
cautat finantari, sprijin, cum a rezistat aceasta idee?

M.C.: George Enescu s-a nascut pe 19 august si tocmai la aceasta
data toata lumea era plecata in vacanta iar momentul trecea oarecum
neobservat. Noi 1i datoram atat de mult acestui om, acestui artist, nu
putem lasa sa treaca ziua oricum, de aceea mi s-a parut firesc sa o
marcam si nu oriunde ci acolo unde Enescu si-a construit o casa, unde a
fost apreciat si sustinut de familia regala si unde a sprijinit generatii de
tineri muzicieni, la Sinaia. Festivalul are loc in fiecare luna august si
include aceasta data. Am pornit Th 1999 cu 4-5 seri de recitaluri Tn casa
lui George Enescu, care devenise deja muzeu. Erau seri extraordinare, la
care au participat artisti importanti, pentru ca George Enescu merita sa
ne amintim cat de mult a insemnat pentru noi.

Festivalul a crescut si un moment cheie s-a petrecut opt ani mai
tarziu, cand am Iinfiintat Orchestrele de tineret. Pe langd artistii
consacrati care participau n acest festival cu formatii camerale, o buna
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parte din programele si proiectele festivalului se refereau la tineri, la
incurajarea si sprijinirea lor, la promovarea si educarea lor. Pentru c3, in
paralel cu festivalul, se desfasoara o adevarata scoald de vara la Sinaia,
unde orchestrele de tineret, pe categorii de varsta, au proiectele lor de
educatie si un concert final pe care il prezinta publicului. Nu sunt doar
localnici, foarte multi sunt turisti care fie au case in Sinaia, fie vin in
vacanta, pe care o programeaza special in luna august pentru a asista la
concertele festivalului.

Si cand ne gandim la muzica lumii, ca sa fie clar pentru toti, se
canta muzica clasica, muzica de George Enescu si muzica romaneasca,
dar se canta muzica si din alte parti ale globului precum muzica de jazz,
muzica de film n spatii deschise, muzica sacra la Biserica Catolica. Am
constatat ca e un proiect care le-a deschis unor tineri mintea si sufletul
si pentru alte genuri de muzica. Pana la urma, nu toti vor ramane intr-o
orchestra academica, vor canta si alte lucruri.

A.A.: De ce faceti toate aceste lucruri? De unde vine impulsul,
energia?

M.C.: Toata viata educam si suntem educati la randul nostru, la
final vom trage concluziile potrivite. Trebuie doar sa fii pregatit sa
accepti minusurile pe care inca le mai ai, sa ti le asumi si sa Tti
imbunatatesti nivelul. lar cei care au aceasta bucurie nu se vor opri din a
invata niciodata.

A.A.: Cum vedeti scoala romaneasca dupa atatia ani la catedra si
multi ani in practica de educatie informala pe care o desfasurati prin
orchestrele de tineret?

M.C.: Sunt progrese. Am observat ca este un nivel bun, cel putin
la instrumentul meu. Remarc cu tristete cd unele instrumente sunt in
criza. Ma refer la contrabas, corn, trombon, fagot, trompeta si altele.
Aici trebuie insistat de catre scolile si liceele de muzica, sa faca n asa fel
fncat sa nu educe doar pianisti, violonisti, clarinetisti si flautisti, care
sunt majoritari, ci sa acorde atentie si altor instrumente necesare unor
orchestre simfonice. Mai ales pentru a le oferi acestor tineri sanse reale
de a trdi din muzicd. In Romania nu am avut o traditie in a folosi
instrumentele de suflat la adevaratul lor potential, au fost mereu
desconsiderate in raport cu pianul si vioara. Dar consider ca merita toata
atentia noastra.

A.A.: Care este proiectul dumneavoastra de suflet?
M.C.: MUZICA, sub orice forma ar fi ea, Violoncelissimo,
Filarmonica, ce cant eu... tot!
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SUMMARY

Andra Apostu

A dialogue with cellist Marin Cazacu

The meeting with the renowned cellist Marin Cazacu took place at the
beginning of the summer when, although everyone was preparing for
their holidays, it was not the case for him. For Marin Cazacu the cellist,
general director of the George Enescu Philharmonic, organiser of the
"Enescu and World Music" Festival, coordinator of the youth symphony
orchestras and father of the Violoncelissimo ensemble, activities are
unstoppable. He succeeds in fulfilling with excellence all these duties,
which he loves, guided by his respect for music in general and Romanian
music in particular.

58



Revista MUZICA Nr. 6 /2023

PORTRETE

Silvia Serbescu, o stea polara a muzicii
120 de ani de la nastere

Lavinia Coman

Viata muzicala din Romania
inceputului de secol XX a fost

dominata, n domeniul
interpretarii  solistice, de arta
marilor  artisti  internationali.

Bucurestiul primelor  decenii
oferea melomanilor, la Ateneul
Roman, spectacolul saptamanal al
virtuozilor vestiti ai vremii, pe care
publicul ii aprecia si 1i ovationa cu
entuziasm. Putini au fost artistii
romani ce s-au afirmat in acea
perioada. Cu toate acestea, sub
aura protectoare si stimulativa a
marelui George Enescu, scoala
i instrumentala autohtona Iincepe
sa-si arate roadele exceptlonale Printre primii care au ilustrat aceste
Tnceputuri glorioase a fost pianista Silvia Serbescu. lata de ce aportul sau
la afirmarea scolii romanesti de pian se cuvine a fi relevat, cu prilejul
Tmplinirii, la 27 ianuarie 2023, a 120 de ani de la nasterea artistei.

Prima noastra pianista de talie internationala a vazut lumina zilei
la 27 ianuarie 1903 intr-o familie cu traditii muzicale. Bunicul sau
matern, lon Bunescu, de profesie oficiant la Posta Romana, era un
slujitor pasionat al muzicii. Frecventase cursurile Seminarului din Curtea
de Arges, iar apoi pe cele ale Conservatorului bucurestean. Era dirijorul
corurilor de la bisericile Sarindar, Zlatari si Silvestru, conducea corul
Mitropoliei, iar pentru aceste formatii a compus un imn in onoarea
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Regatului Romaniei, lucrare ce a fost interpretata la 10 mai 1881, in
prezenta Regelui Carol I. Bunica Silviei, sotia dirijorului Bunescu, era fiica
lui Ghita lonescu, preot si compozitor renumit in epoca. Perechea a avut
sapte copii, iar nepotii, viitorii parinti ai eroinei noastre, erau de
asemenea cunoscatori si iubitori de muzica. Atunci cand au avut, la
randul lor, copii, au fost astfel capabili sa observe inzestrarea lor
muzicala si sa-i indrume, pe fiul Gheorghe, catre studiul viorii si pe Silvia,
in cunoasterea primelor deprinderi ale cantatului la pian.

Declansarea primului razboi mondial aduce zbucium in familia
Chelaru, care se refugiaza la Botosani. Aici talentul Silviei e remarcat de
o profesoara competenta care 1i da lectii consistente, aducand-o pana la
un nivel imbucurator. Asa se explica faptul ca, desi avea doar 14 ani, ea
a fost propusa si a izbutit cu succes sa-l acompanieze pe maestrul
George Enescu intr-un concert dedicat eroinei Ecaterina Teodoroiu.
Aceasta intamplare a contribuit la hotararea adolescentei Silvia de a se
prezenta la examenul de admitere in Conservator. A fost o reusita, iar
proaspdta admisa a fost repartizata in clasa profesoarei Emilia Saegiu. A
urmat aici studiul pianului in paralel cu liceul in particular, iar in anul
1921 s-a inscris la Facultatea de Matematica, obtinand licenta in 1924,
odata cu absolvirea Conservatorului.

Dar finainte cu cateva luni de absolvire, prin pensionarea
profesoarei titulare se produce un eveniment deosebit, numirea pe
postul eliberat a Constantei Erbiceanu, care era o stralucita absolventa a
Conservatorului din Leipzig si a Facultatii de filozofie a Univesitatii din
Berlin. Noua profesoard preia clasa Emilieii Saegiu si ramane
impresionata de talentul remarcabil al Silviei. O prezinta la competitia
pentru premiile ,,Poenaru Caplescu” si ,,Paul Ciuntu”, pe care concurenta
le primeste din partea juriului condus de maestrul George Enescu.
Tncurajatd de aceste succese si de sprijinul entuziast al noii sale
profesoare, Silvia isi schimba optiunea si se consacra perfectionarii la
pian, in detrimentul matematicii. Concomitent, primeste cu emotie
sugestia profesoarei sale de a merge la Paris pentru a continua studiile.
Tn aceeasi perioadd are loc si cdsdtoria tinerei muziciene cu inginerul
Florian Serbescu, pe care il cunoscuse din refugiul de la Botosani. In vara
anului 1925 cei doi se casatoresc si pleaca la Paris pentru continuarea
studiilor. La Ecole Normale de Musique Silvia s-a inscris la cursul pentru
Licence de Concert predat de Lazare Lévy si de Blanche Bascouret
Gueraldy. Florian, tandrul sot, a urmat Ecole Superieure d’Electricité,
sectia Radio-Telegrafie. Tn clasd, pianista romand se distinge imediat,
bucurandu-se de aprecierea superlativa a profesorilor si a colegilor sai.
La final participa activ la cursurile de maiestrie oferite de Alfred Cortot.
in caracterizarea elevei, pe care o trimite in scris profesoarei de la
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Bucuresti, maestrul o elogiaza pentru o vie sensibilitate muzicala, daruri
remarcabile de intelegere si inteligenta, o tehnica pianistica superioara
deja formata, pronuntandu-se pentru sprijinirea acestui tanar element
deosebit, Tn abordarea unei cariere concertistice.

Revenita in tara, Silvia 1si alcatuieste, Tmpreuna cu
indrumnatoarea sa de baza, Constanta Erbiceanu, un program bogat si
ambitios de studiu. Primul obiectiv este acela de a-si pregati debutul in
viata muzicala a Bucurestilor. In colaborare cu Filarmonica dirijatd de lon
Nonna Otescu, in seara de 8 aprilie 1928, prezinta Concertul nr. 1 in mi
bemol major de Franz Liszt. Aparitia sa e elogiata de presa, din care se
distinge cronica profesorului George Breazul. Veneratul muzicolog scrie
in ziarul Cuvdntul din 15 aprilie 1928: ,,... sa ne unim cu intreg publicul
de la ultimul simfonic, entuziasmat cum arareori se vede, pentru
surprinzatoarea maiestrie cu care a executat concertul de Liszt o tanara
pianista aparuta din haurile necunoscutului, iTn admiratia unanima a
auditorilor concetului de duminica...Este cel mai autentic element si cea
mai definitivd proba a posibilitatilor noastre romanesti de tehnica
pianistica si interpretare muzicala, ca si a capacitatii pedagogice a
Constantei Erbiceanu cu care Conservatorul nostru se mandreste.” Cu
modestie si intelepciune, in scrisoarea de multumire adresata
cronicarului, profesoara Constanta Erbiceanu afirma ca rolul sau ,de
indrumatoare a talentului drei. Serbescu a fost minim. Adevaratul meu
merit, spune maestra, a fost de a o smulge carierei de profesoara (este
licentiata in Matematici) si a o da Artei”. O suita de alte cronici laudative
au urmat concertului ce marcheaza un debut autohton stralucit si au
determinat invitarea solistei la Varsovia, in compania unei ochestre
simfonice poloneze.

Din acest moment se deschide un sir de invitatii si oportunitati
de concerte de inalt prestigiu. Astfel, Parisul ii gazduieste la Salle Pleyel
un recital indelung apreciat si reluat cu aceeasi primire exultanta la
Bucuresti. Tn aceastd epocd Silvia face primele demersuri de angajare
ca profesoara la Conservatorul bucurestean. Cu toate recomandarile
ilustre din dosarul de prezentare, cererea sa nu este onorata, fiind
preferatad o petenta modesta, fara activitate concertistica.

Drept raspuns la injustitia suferita, Silvia se mobilizeaza pentru
amplificarea repertoriului sdu de concerte. Incepe studiul Concertului al
doilea de Rachmaninov. La 8 februarie 1931 Filarmonica dirijata de
maestrul George Georgescu o0 acompaniaza in prezentarea acestei
capodopere la Ateneul Roman. A obtinut, potrivit presei, un succes
spontan si nespus de rasunator (Sym, in ziarul Adevdrul din 10 februarie
1931). Este invitata sa prezinte concertul la lasi.
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Urmeaza aprofundarea si apoi prezentarea in concert la Ateneul
Roman a Fanteziei indiene op. 44 pentru pian si orchestra de Ferruccio
Busoni. Prin succesul repurtat, artista initiaza sirul operelor moderne pe
care le-a introdus in repertoriul sau cu mare curaj, contribuind astfel la
formarea unui gust sigur al publicului roman pentru muzica secolului XX.

intre timp, sotii Serbescu pldnuiesc si realizeazd prin eforturi
sustinute, visul nutrit cu pasiune, constuirea unei case proprii pe strada
Sf. Constantin, la numarul 27. Prevazuta cu spatii oranduite dupa dorinta
lor, casa avea sa devina refugiu pentru odihna si meditatie, spatiu amplu
pentru studiul la pian, precum si loc al momentelor prielnice cand marea
artista isi desfasura lectiile cu unii elevi ai sai.

La cinci luni dupa inaugurarea Fanteziei indiene de Busoni, solista
prezinta, la 2 martie 1933, un recital cu program integral Franz Liszt:
Fantezia si Fuga pe motivul BACH, Sonata in si minor, Studiu de
Paganini-Liszt, Studiu de concert, Mephisto Valse. Succesul a fost
rasunator, iar cronicile exultante au reliefat meritele ih continua
desavarsire ale protagonistei.

A doua indrazneala de repertoriu o comite artista la 9 februarie
1934, tot in compania Filarmonicii din Bucuresti, sub conducerea
dirijorala a maestrului lonel Perlea. Suita Nopti in grddinile Spaniei de
Manuel De Falla primeste o talmacire vie, punandu-i in lumina factura
exotica mauro-spaniola, plind de efecte sonore care au electrizat
spiritele auditorilor. Acestia i-au acordat din nou ovatiile generoase si
admiratia lor fara margini.

Trebuie observat cd munca asidua de fiecare zi, depusa cu
sarguinta ani la rand, a fost, Tn acea perioada, compensata de vacante
frumoase pe care sotii si le petreceau in Muntii Alpi, pe Coasta de Azur
sau in Germania, la Berlin si Potsdam, acordand, de fiecare data, un loc
privilegiat vizitarii marilor muzee si colectii de arta.

Anul 1934 aduce Silviei marea durere de a-si pierde mama.
Suferinta profunda pe care o incearca e contracarata insa curand de un
eveniment crucial din viata sotilor Serberscu. La 25 august 1934 se naste
fiica lor Liana. Au crescut-o cu iubire suprema, iar ea s-a dezvoltat ca o
adevarata printesa: frumoasa, desteapta, dotata in multiple domenii. A
fost, de mica, un copil puternic, cu o personalitate bine conturata,
energica si voluntara. Odata cu aparitia Lianei, viata Silviei s-a desfasurat
in principal pe firul a doua vocatii: cea de mama si cea de concertista,
atingand superlativul in ambele ipostaze.

Sub veghea maestrei sale, artista abordeaza o noua capodopera
a muzicii moderne, Concertul nr. 3 in do major pentru pian si orchestra
de Serghei Prokofiev. Lansarea primei auditii in Romania are loc la
Ateneul Roman in seara de 10 octombrie 1935. Succesul a fost deplin.
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Cronicile au ldudat fintelegerea magistralda si bravura indarjita a
temperamentului artistei. Cronicarii au subliniat ,stralucita si inspirata
inerpretare care a cucerit si a miscat profund auditoriul” (ziarul Lupta
din 12 octombrie 1935).

n stagiunea urmatoare, la 20 februarie3 1937, Silvia prezinta un
program de muzica spaniold ce cuprinde trei miscari din Suita Iberia de
Albeniz, etaldnd o anvergura magistrala si totodata o subtild
sensibilitate. Ea apare acum ca o interpreta idealda a acestor pagini
iberice de traire ardenta a unui temperament de foc.

in stagiunea 1936/1937 artista prezintd, tot la Ateneul Roman,
cu filarmonica dirijata de maestrul George Georgescu, Toccata de
Ottorino Respighi si Rapsodia de Rachmaninov pe o temd de Paganini. in
ziarul Adevdrul, cronicarul Miron Grindea apreciaza ca ,dna Silvia
Serbescu a aparut ca o pianista deplin realizata, stapanind nu numai o
tehnica rara pentru o femeie, dar o luciditate de ganditoare, o
preciziune care atinge desavarsirea, un dinamism de un potential
maxim”.

Urmeaza, la 9 noiembrie 1937, interpretarea Concertului nr. 1 de
Franz Liszt cu orchestra timisoreana dirijatd de F. Pauck. Compozitorul
banatean Filaret Barbu scrie ca solista a reusit sa scoatad in evidenta
toata vitalitatea ascunsa in partitura marelui Liszt. lar profesoara Alma
Cornea-lonescu aprecia: ,Putem afirma cd nu am auzit inca o
interpretare mai sclipitoare, mai fluida, mai viguroasa decat cea
ascultatd acum si pot spune ca intreaga asistenta a fost adanc tulburata
de aceasta unica auditie.”

Apoi se contureaza un nou episod trist Tn cariera solistei noastre.
in anul 1938 are loc pensionarea obligatorie a maestrei Constanta
Erbiceanu. Dezolata de a pierde contactul cu elevii ei dragi, maestra a
propus ocuparea catedrei de catre urmasa sa stralucita, Silvia Serbescu.
Dar forurile superioare raspund negativ iar catedra vacanta e pur si
simplu desfiintata.

Mahnita dar nu dezarmata, Silvia raspunde afrontului suferit cu
noi realizari scenice. E invitatda sa cante la Radio Praga si la Radio
Belgrad, unde prezinta Toccata de Geoge Enescu, Suita liricd si Sonatina
de Mihail Andricu, Suita Joujoux pour Ma Dame de Mihail Jora. Cele
doud recitaluri se produc la 10 mai si 10 junie 1938. in aceastd perioad3
este angajata la Conservatorul Pro Arte. Aici activeaza timp de trei ani,
organizand auditii si concerte publice cu elevii, manifestari ce se bucura
de aprecierea presei muzicale. Publicul care o iubeste si o stimeaza are
parte de o nouad bucurie prin audierea Variatiunilor simfonice de César
Franck in concertul din 20 octombrie 1939, alaturi de suita lui De Falla,
tot sub conducerea dirijorala a maestrului George Georgescu. Critica a
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evidentiat sublima interpretare a variatiunilor franckiene in care cele
doud teme au primit un caracter puternic contrastant: una
infricosdtoare, iar cealalta, plina de calm rugdtor, ceea ce a iscat un viu
sentiment dramatic.

n aceeasi perioadd artista e invitatd sa intreprindd un turneu de
recitaluri in nordul Italiei. Cu sonata Appassionata de Beethoven, Sonata
in si minor de Liszt, Suita liricG si Esquisse pour piano de Andricu si
momente din lberia de Albeniz, Silvia farmeca publicul din orasele
Genova, Pesaro, Rimini, dupa cum relateaza sotul sau care o
intovaraseste in periplul italian. Totodata, perechea profita de fiecare
moment de ragaz pentru a vizita monumentele, muzeele, expozitiile si
locurile incarcate de istorie din orasele si zonele respective.

Apoi, la 25 octombrie Silvia sustine acasa, la Bucuresti, un recital
de sonate cu maestrul George Enescu avand in program Sonata in La
Major de J.S. Bach, Sonata in Re Major de Beethoven, Sonata in La
Major de C. Franck. Criticul Romeo Alexandrescu povestea in cronica sa
cd ,dna Silvia Serbescu, pentru prima data partasa la un concert de
sonate cu George Enescu, a mentinut cu fidelitate si strictete pianul in
sfera particulara a muzicii de camera, sustinand partile solo cu epuratie
de mestesug si acea fireasca reculegere de care un artist trebuie sa se
simta patruns, cand insoteste in inegalabilele lui talmaciri pe George
Enescu. Modul in care eminenta pianista a inteles si indeplinit cerintele
cu totul exceptionale ale unui astfel de concert ii face cinste”.

Nu mai tarziu decat peste o saptamana, artista apare cu prima
auditie romaneasca a Concertului nr. 2 pentru pian si orchestrd de
Serghei Prokofiev. Criticul Simionescu-Ramniceanu vorbeste in ziarul
Adevarul despre ,marea pianista Silvbia Serbescu”, considerand ca este
o personalitate care depaseste cu mult prin arta sa ceea ce atatia
pianisti concertisti ne-au deprins sa auzim si admira ritmica, frazarea,
forta, sensibilitatea muzicala si indeosebi virtuozitatea tehnica, insusiri
care-i sustin stralucirea artistica de pianista rarda.” Emanoil Ciomac
subliniaza in tableta sa ca ,Silvia Serbescu a obtinut un triumf in
concertul de joi al Filarmonicii, unde un public neobisnuit umplea sala...
Mandra poate fi de fosta eleva si profesoara care a format-o, dra
Constanta Erbiceanu, fala a invatamantului nostru muzical, precum am
mai spus-0.” (ziarul Romdnul din 5 noiembrie 1939). lar succesiunea de
triumfuri solistice continua pe intregul parcurs al anului 1940.

Dar iata ca succesele obtinute constant Tn tara au fost, in sfarsit,
observate de forurile inalte, astfel incat Tn anul 1942 Ministerul
Propagandei o propune pentru un turneu in Turcia, in timpul caruia si-a
demonstrat valoarea de autentica ambasadoare a muzicii romanesti. La
Istambul si Ankara ea a sustinut recitaluri indelung comentate cu
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entuziasm in presa turcd, iar gestul ei de a Tnvata rapid doua suite
semnate de compozitori turci a incantat intreaga lume muzicalda din
metropola si din tara, avand in vedere ca interpretadrile sale au fost
transmise la radio.

n acelasi an 1942, la 29 decembrie, are loc al doilea recital oferit
la Ateneul Roman de maestrul George Enescu acompaniat de Silvia. La
despartire, maestrul i-a scris pe un program de sald urmatoarea
dedicatie: , Atat de remarcabilei mele partenere de asta seard, admiratie
si respect. George Enescu”.

Tn anul 1943, in plin rdzboi mondial, Ministerul Propagandei o
trimite din nou Tn turneu. Tinta e acum Finlanda si Suedia. A avut emotii
cu zborul avionului civil in plin bombardament! Dar serile sale muzicale,
desfasurate la Helsinki, Abo, Tampere in Finlanda si Stockholm in Suedia
au meritat sa infrunte peripetiile drumului. Programul interpretat a
cuprins Preludiu si Fugd pentru orga de Bach-Liszt, Sonata Appassionata
de Beethoven, Toccata de Enescu, Suita liricd de Andricu, Preludiu de
Linko, Reflets dans I'eau si Feux d’artifices de Debussy, El Puerto si
Navarra de Albeniz. Tn sala de concert au fost prezente cele mai distinse
personalitati din Tnalta societate a celor doua tari, iar presa a oglindit
evenimentele cu fast, considerand ca se afla in prezenta unei artiste de
mare clasa. Beneficiul realizat a fost donat Crucii Rosii finlandeze.

Anul 1944 i aduce, pe langa grijile enorme generate de starea de
razboi, inceputul unor dureri in bratul drept, ce aveau sa se acutizeze
treptat. In anul 1945 trdieste durerea despartirii de tatdl siu, care se
stinge din viata in vard. Luptand cu depresia, Silvia invata Concertul
pentru mdna stdngd de Ravel si se apuca de studierea mentala a unor
tratate teoretice. Se apropie de realizarea unui proiect cu Preludiile de
Debussy. Alternand lucrul cu perioade de tratamente si terapii, cu multa
rabdare, darzenie, perseverenta si curaj, artista se reface, iar la 23 mai
1948 reapare pe marea scend a Ateneului Roman, cantand Variatiunile
simfonice de César Franck, in concertul dirijat de maestrul George
Georgescu. Publicul a receptat momentul ca pe o cutremuratoare
confesiune, ceea ce era chiar in realitate!

Tot pe parcursul anului 1948, artista e cooptatd in Comisia
pentru calificarea solistilor concertisti care puteau face parte din
miscarea culturald profesionista. Totodata a fost invitatd in numeroase
jurii ale diferitelor concursuri si festivaluri nationale de tineret. n acelasi
an este numita cu grad de profesor la catedra de pian principal a
Conservatorului ,,Ciprian Porumbescu”. Se Tmplinea o nadzuinta, se
recunostea un drept, dupa 17 ani de la prima cerere a artistei. Ca
pedagoga, Silvia Serbescu a fost un model de maiestrie care-l egaleaza
pe cel al artistei. In cei 15 ani cat a lucrat la Conservatorul bucurestean,
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i-a indrumat si i-a format pe urmatorii elevi: Constantin lonescu-Vovu,
Constantin lliescu, Cristea Zalu, Georgeta Stefanescu-Barnea, Helmuth
Plattner, Alexandru Sumski, Peter Szaunig, Marta Joja, Sanda Bobescu,
Liana Serbescu, loana Minei, Liliana Radulescu, Florina Iftimescu
Cozighian, Veronica Rusescu, Maria (Miorela) Bobescu, Zoe Popescu-
Sarpe, Alexandrina Zorleanu, Lena Cosma, Florella Geanta, Rodica
Giroveanu, Constantin Stelian, Gherghe (Goso) Petrov, Emilian Voicu,
Theodor Paraschivescvu, Lavinia Tomulescu Coman, Eugen Ciceu
(Cicero), Alexandru Dumitrescu, Julius Kalmann, Doina Parvan, Gheoghe
Balaban, Constantin (Costi) Chiritescu, Cristian Dumitrescu.

n sinteza, stilul didactic al Silviei Serbescu poate fi definit prin
urmatoarele linii de forta: 1) ca sa faci fata cerintelor de studiu, trebuia
sa vii in clasa Domniei sale cu aparatul pianistic pus la punct, functional,
destul de bine dezvoltat (de aceea, pepiniera de elemente pregatite
corespunzator provenea de la Scoala de Muzica (astazi Colegiul National
de Arte ,Dinu Lipatti”), de la elevele Domnisoarei Erbiceanu-Ana Pittis,
Maricel Sova, Cici Mantta, Emilia Vlangali, Stela Camenita, precum si cu
ajutorul generos al profesoarei Cornelia Antonescu, prietena de o viata a
Silviei; 2) a fost un profesor cu viziune - te cantarea destul de repede, iti
descifra formula personalitatii, iti ,localiza” punctele forte si pe cele
slabe, apoi iti ,croia” programul de lucru, repertoriul anual, etapele si
stadiile de parcurs; 3) a fost un profesor curajos, oferea incredere si
sprijin fiecaruia, dupa posibilitati; propunea programe solide, serioase,
de cel mai ales gust muzical, din care nu lipsea niciodata cel putin un
punct incitant, o noutate, un clenci, un suspans... 4) viziunea ei se
manifesta de la primul contact cu lucrarile, pornea intotdeauna de la
intreg spre amanunte, spre elementele constructive de baza, studiul
nostrtu urma un parcurs logic fara cusur, se stabileau date limita,
prioritati, configuratii, apoi se intra in lucrul propriu zis al textului;
prioritatea in studiu era activarea judecatii proprii a elevului; 5) nu era
chitibusara, nu avea timp de nimicuri, planul era schitat Tn mare si apoi
se indeplinea treptat cu ,evenimente” muzicale, nu pisalogea niciodata
pe nimeni si nu ne obliga la anumite solutii sau rezolvari, retete, preluari
etc.; 6) vorbea foarte putin in timpul lectiei, dar ceea ce spunea era
esential, fapt de carte trebuia ,sa te prinzi” foarte repede; 7) avea o
atitudine deschisa, permitea cu bucurie si uneori cu amnuzament solutii
diferite de ale sale, daca se potriveau situiatiei si personalitatii elevului,
in beneficiul interpretarii respective; desi era o personalitate absolut
coplesitoare, n-a stivit pe niciun elev de pe pozitia de forta a
maestrului;8) nu era pricinoasa ori ranchiunoasa sau rautacioasa, chiar
daca de multe ori i mancam sufletul; avea un haz irezistibil, datorita
caruia ieseam adesea, cu totii, din cele mai tensionate situatii; 9) artista
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cu prestigiu public imens 1n clasad, avea un comportament de camarad
mai mare, trecut prin furtuni si dureri, empatic, saritor si intelegator pe
plan uman; era ,suporterul” eficient al elevilor sdi inainte, in timpul si
dupa examenele cele mai exigente; in aceste situatii era ca un general
care-si duce in lupta oastea cu pasiune si cu sustinere omeneascd; 10)
prin trasaturile evidetiate mai sus se contureaza concluzia ca Silvia
Serbescu a realizat un prim model, nedepasit inca, de didactica
instrumentala de nivel universitar din invatamantul muzical romanesc.

intre timp, in contextul proiectelor nationale de dezvoltare a
vietii muzicale, Silvia e solicitata sa concerteze cu toate noile filarmonici,
iar lucrarea favorita este Concertul al doilea in do minor de
Rachmaninov. Reluat dupa noua ani de la prima auditie in Romania, 1l
canta acum sub conducerea dirijorala a maestrului Geoge Georgescu, iar
fn anii urmatori toate orchestrele simfonice romanesti solicita si obtin
oportunitatea ca Silvia Serbescu sa-i inobileze pe ascultatori prin
interpretarea acestui concert de Rachmaninov. Ulterior e solicitata si in
strainatate. Bine inteles, cel mai important succes de prestigiu are loc la
Moscova, in compania orchestrei simfonice a U.R.S.S., iar in tar3,
aparitiile sale cu concertul al doilea de Rachmaninov si cu Imperialul
beethovenian raman evenimente favorite.

Tn anul 1956 familia artistei cunoaste bratul oribil al teroarei
comuniste, cand fratele Silviei e aruncat in inchisoare fara niciun motiv,
iar sotia este alungata din propria casa. Desi detentia a fost de scurta
durata, a lasat urme nesterse in dosarele rudelor apropiate, cu atat mai
mult cu cat dupa aceea, pentru o vreme, perechea Puiu si Netta Chelaru
au locuit Tn casa Serbescu.

Anii care au urmat au constituit o perioada de triumf artistic
pentru Silvia. Era adorata de public care-i pretuia interpretarile
magistrale, iar ea lucra continuu pentru largirea repertoriului propriu.
Programeaza in recitaluri Sonata in fa diez minor de George Enescu si
intregeste treptat asimilarea ciclului Preludiilor de Debussy.

n anul 1960, Silvia prezinta publicului din Romania interpretarea
Concertului nr. 2 in si bemol major de Brahms. Era culmea suprema spre
care tinitise si pe care a cucerit-o cu glorie. Ritmul de munca e din ce in
ce mai accelerat. In conditiile suprasolicitarii excesive, la 27 ianuarie
1960, Silvia sufera o ocluzie intestinala care o forteaza sa anuleze
concertul din acea seara de la Bacau. Secondata cu grija de fiica sa,
Liana, reuseste sa invingd situatia medicala acuta, dar in perioada
urmatoare crizele se repeta.

Vointa de realizare artistica o ajuta, dandu-i forta sufleteasca si
fizica necesara pentru a asimila si a prezenta in concert integrala
Preludiilor de Debussy, in anul centenar al compozitorului, anul 1962.
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Recitalul are succes triumfal la Bucuresti si apoi in cele mai importante
centre muzicale din tara.

Anul 1963 i aduce o noua ocluzie intestinald. Se declanseaza un
cancer cu metastaze. Desi chinuita cumplit de interventii si terapii,
artista gdseste puterea sa cante in concerte. Reuseste, cu ajutorul
vointei puternice, sa-si pregateasca studentii la conservator si sa-i
antreneze pe participantii la cea de a treia editie a Concursului
International ,George Enescu”. Tntre acestia se evidentiazd Theodor
Paraschivescu, pianist cu o inzestrare exceptionala si impecabil pregatit,
care ulterior a avut o cariera internationald importanta. lar in timpul
ramas redacteaza analize si studii teoretice de specialitate. Pe fluxul
fnaintarii inexorabile a bolii, la inceputul anului 1965 Silvia suporta cu
stoicism interventii chirurgicale repetate. S-a stins la spital, in dimineata
zilei de 22 aprilie 1965, inconjurata de familie, prieteni si de personalul
medical care o adora.

A fost iTnmormantata cu fastul cuvenit la cimitirul Bellu, in cavoul
familiei, iar revista Muzica a marcat momentul cu articole de omagiere si
ramas bun. Amintirea sa rdamane ca un moment luminos in istoria
moderna a muzicii romanesti si in inima tuturor celor ce au conoscut-o
in viata de concert sau in activitatea de profesoara.
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SUMMARY

Lavinia Coman

Silvia Serbescu, a music pole star
120 years since her birth

Musical life in Romania at the beginning of the 20th century was
dominated, in the field of solo performance, by the art of the great
international artists. Bucharest in the early decades offered music
lovers, at the Romanian Athenaeum, the weekly performance of the
famous virtuosos of the time, whom the public appreciated and
applauded enthusiastically. Few were the Romanian artists who made a
name for themselves in that period. However, under the protective and
stimulating aura of the great George Enescu, the local instrumental
school began to show its exceptional fruits. Among the first to illustrate
these glorious beginnings was the pianist Silvia Serbescu. This is why her
contribution to the affirmation of the Romanian piano school should be
highlighted on the occasion of the 120th anniversary of her birth in
2023.
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CREATII

Anotimpuri contemporane (ll)
Vara

Bianca Susman

Introducere

n luna iunie a acestui an a avut loc cel de-al doilea eveniment al
unui proiect cultural de mare anvergurd — Anotimpuri contemporane. in
cadrul echipei, Alexandru Stefan Murariu — coordonatorul si initiatorul
acestui eveniment — a adunat tineri compozitori, interpreti si muzicologi
romani, care, prin activitatea lor, contribuie la realizarea a patru
concerte tematice. Principalul obiectiv al proiectului consta in realizarea
unor compozitii noi, dedicate Ansamblului Couleurs, asociate in functie
de subiect celor patru anotimpuri de pe parcursul unui an, interpretate
in cadrul unui eveniment dedicat fiecarui anotimp, la care se adauga
publicarea lor si, nu in ultimul rand, analiza acestora in studii de
muzicologie.

Portretizarea unor imagini sau personaje in muzica nu reprezinta
o noutate: de-a lungul etapelor stilistice anterioare, un numar
semnificativ de compozitori au abordat linia programatica in creatia
muzicald. Astfel, tematica proiectului Anotimpuri contemporane a fost
utilizata de catre mari compozitori ai epocilor muzicale anterioare.
Printre cele mai importante lucrari se enumera Suite des quatre saisons
de Jean Baptiste Lully (din cadrul operei Phaéton), Anotimpurile lui
Vivaldi (un ciclu de patru concerte pentru vioara si orchestra), precum si
oratoriul cu acelasi nume al lui Joseph Haydn.

Cel de-al doilea concert, Vara, a fost sustinut in data de 15 iunie
2023, in Studioul de concerte din cadrul Academiei Nationale de Muzica
»Gheorghe Dima” din Cluj-Napoca, si a cuprins cinci lucrari, care prin
continutul lor muzical si expresiv sugereaza intocmai acest anotimp.
Pornind de la diversitatea tematica a verii, Emanuela lzabela Vieriu,

70



Revista MUZICA Nr. 6 /2023

Aurelian Bican, Sebastian Tund si Aron Térok-Gyurké au realizat creatii
deosebite, care au la baza idei si subiecte diferite, dar toate specifice
acestui anotimp. Astfel au luat nastere lucrarile Skopje, La cirese, Delta
Aquariids I, respectiv Apogée. Repertoriul a fost completat cu un
fragment din 10 piese pastorale de Aurel Stroe.

in configurarea parcursului analitic, voi prezenta ideea de
cdldtorie ca liant intre toate compozitiile din cadrul concertului Vara,
fara a omite diversitatea tematica de care a beneficiat. Fiecare lucrare,
desi asociata unui concept deopotriva vast si limitat, contine diverse
elemente tematice, altele pentru fiecare compozitie, care sugereaza
anotimpul oferit ca subiect de inspiratie. De asemenea, voi evidentia
modalitatile si elementele de limbaj muzical utilizate cu scopul obtinerii
sugestiilor dorite.

Skopje — o calatorie pe taramul Macedonian

Lucrarea Emanuelei Izabela Vieriu?,
intitulata Skopje, este o suita tetrapartita
compusa pentru clarinet, violoncel, vibrafon,
timpan si pian, inspirata dintr-o caldtorie in
Macedonia, pe care autoarea a efectuat-o in
luna august a anului trecut. Pe langa serile
ploioase si calde, statuile impunatoare,
gastronomia excelentd sau ospitalitatea
acestei natiuni, tanara compozitoare insereaza
in lucrare trimiteri sonore cdtre spatiul

1 N3&scutd in 1992 la Botosani, Emanuela Izabela Vieriu s-a format muzical in
cadrul Liceului De Artd ,Stefan Luchian” din Botosani, iar mai apoi la
Universitatea Nationala de Arte ,,George Enescu”, fiind licentiata in Compozitie
clasica si Dirijat orchestra. A ales sa-si continue studiile pe filiera compozitiei,
obtindnd Tn anul 2021 titlul de Doctor in muzicd — specializarea Compozitie
muzicd de film. Si-a desfasurat activitatea in mijlocul elevilor, in calitate de
profesor de armonie si forme muzicale, de dirijor al orchestrei de elevi
,Nicolae Ursu” din Botosani si al ansamblului coral ,Anima Musicae”. in plus, a
participat pana in prezent la numeroase masterclass-uri si conferinte de
compozitie (Sabin Pautza, Roland Moser, Bruno Mantovani, Dora Cojocaru
s.a.m.d). Compozitiile sale au fost premiate cu numeroase distinctii importante
la festivaluri nationale si internationale, dintre care amintim ,TAMTAM
Festival”- Brasov, Concursul de compozitie ,Liviu Comes”- Cluj-Napoca, Oticons
Film music Competition - Sofia sau Berliner Film Music Competition - Berlin.
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balcanic, precum si o oarecare subiectivitate, prin perceptia personala
asupra arealului geografic vizitat. In acest sens, autoarea descrie fiecare
parte ca fiind ,0 rememorare subiectiva, intima, a zilelor de vara
petrecute la Skopje”.!

Prima parte, Mist over Vardar, inglobeaza pianul si vibrafonul
intr-un discurs dialogat, fragmentat prin pauze frecvente (ex. 1). La nivel
ritmic, putem observa o evolutie gradata de la structuri simple, scurte ca
dimensiuni, la formule ritmice mai complexe, cu valori mai scurte care
se succed rapid.
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Ex. 1 — Mist over Vardar, discurs muzical fragmentat, m. 10-15

Din punct de vedere al densitatii, discursul se contureaza intr-o
forma arcuita: pornind de la cateva masuri ale vibrafonului, caruia i se
alatura imediat pianul, cele doua instrumente evolueaza concomitent
prin aglomerare sonora treptatd, urmatd de o rarefiere lenta. Atat
sonoritatea, cat si densitatea discursului muzical sustin acest traseu
boltit, pastrand aceeasi forma de configurare si in parametrul dinamic.

Tncepand cu masura 26, remarcdm conturarea unei linii
melodice principale la pian (mana stanga), acompaniata prin figuratii
scurte n treizecisidoimi (la mana dreapta) si succesiuni de intervale la
vibrafon (ex. 2). Figuratiile vor fi reiterate partial si variate ulterior, pana
la sfarsitul partii, pentru obtinerea unor noi contururi ritmico-melodice.

§':*=——-=|- ot : =

Ex. 2 — Mist over Vardar, configurarea liniei melodice principale, m. 27-28

1 Jzabela Emanuela Vieriu, in prezentarea lucrarii din caietul program al
concertului.
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Alexander the Great subliniaza Tnca din incipit, prin ampla
contributie a timpanului la desfasurarea discursului muzical, caracterul
neinfricat al unui conducator, extrem de sugestiv pentru alegerea titlului
programatic (ex. 3). De aceastda datd, clarinetul, timpanul, pianul si
violoncelul sunt incluse treptat, intr-o scriitura aerisita, care ofera
fiecarui instrument posibilitatea de a iesi in evidenta. Cu toate acestea,
elementul definitoriu al acestei parti este scriitura pentru timpan, densa
si omniprezenta.
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Ex. 3 — Alexander the Great, scriitura densa a timpanului, m. 1-8

Skopje at night, cea de-a treia parte a suitei, transpune
auditoriul intr-o atmosfera misterioasa, obtinuta prin dialogul dintre
violoncel si pian. Desi destul de unitara la nivel dinamic, scriitura este
mult mai densa, formata pe alocuri din mixturi de intervale sau acorduri
la pian, insotite de o melodie cu un ambitus extins la violoncel (ex. 4).
Sfarsitul partii aduce cu sine repetarea succesiva a unui scurt motiv, de
fiecare data mai simplu, pana la disolutia sa (ex. 5).
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Ex. 4 — Skopje at night, structuri intervalice-acordice la pian, melodie cu
ambitus extins la violoncel, m. 29-35
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Ex. 5 — Skopje at night, repetarea motivului, pana in stadiul de disolutie,
m. 40-47

Old Bazaar fincheie lucrarea printr-un limbaj presarat cu
sonoritati modale, prin utilizarea masurilor alternative care creeaza
asimetrii specifice muzicii culturilor balcanice. Integrarea unor astfel de
trasaturi poate fi justificata prin diversitatea culturilor pe care autoarea
le-a descoperit Tn bazarul denumit conform titlului: un mozaic de etnii,
culori si gusturi. Tema acestei parti (ex. 6) reapare, dupa expunerea sa,
imitata la clarinet si violoncel, in diverse forme.

Spre final, pianul preia rolul de conducator al discursului
muzical, accelerand treptat tempo-ul; suita se incheie cu un puternic
contrast dinamic si de caracter: linia melodica diafana a pianului se
transforma intr-o structura acordica puternica, in registrul grav (ex. 7).

Allegro energico 4=130 -

Ex. 6 — Old Bazaar, tema, m. 1-8
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Ex. 7 — Old Bazaar, contrast dinamic, m. 70-79
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La cirese — despre povestirile lui Creanga
sau o calatorie inapoi in copilarie

Compozitorul Aurelian Bacan! ne poartd prin intermediul
compozitiei sale intr-o caldtorie catre lumea copildriei. Cu siguranta,
fiecare dintre noi a auzit sau s-a bucurat de lectura povestirilor lui lon
Creangad, Amintiri din copildrie. Compozitia La cirese are la baza intocmai
una dintre istorisirile  lui
Creangd: ciresul buclucas. Tn
plus, ideea de a ilustra prin
muzica momente din aceasta
opera literard creeaza o stransa

conexiune cu tematica
evenimentului.
Fiind o) lucrare

programatica, limbajul muzical
urmareste firul narativ al
povestii, padstrand cronologia
actiunii si accentuand momentul
in care Nica este urmarit si
fugdrit de matusa Marioara prin
lanul de canepa. Lucrarea lui
Aurelian Bacan valorifica
valentele descriptive, ilustrative ale muzicii prin diverse tehnici si
elemente tematice sugestive. incd din incipit, se contureazd un plan
ostinato ritmico-melodic, care alaturi de interventiile clarinetului cu

1 N&scut in 1985 la Braila, Aurelian Bican a studiat clarinetul in cadrul Liceului
de Arta ,Hariceea Darclée” din Braila si la Colegiul de Muzica ,Sigismund
Todutd” din Cluj-Napoca. In anul 2004 a devenit student al Academiei
Nationale de Muzicd ,Gheorghe Dima” din Cluj-Napoca, unde a absolvit
ciclurile de licenta, masterat si doctorat, ultimul titlu fiind obtinut prin
intermediul tezei ,Actul componistic si dinamica sa din perspectiva
compozitorului interpret — reflectii asupra traseului creator personal”.
fncepand cu anul 2006 a ficut parte din mai multe ansambluri si orchestre,
precum Orchestra romdnd de Tineret, Cvintetul Duende sau Ansamblul de
Muzica Contemporana adHOC. A obtinut numeroase premii si distinctii la
concursuri nationale, precum Concursul de Compozitie ,Liviu Comes”,
Concursul de Compozitie ,Sigismund Toduta”, Concursul Nationale de
Compozitie ,Majura” s.a.m.d. in prezent este solo-clarinetist in orchestra
Filarmonicii de Stat , Transilvania” din Cluj-Napoca si lector universitar doctor
in cadrul Academiei Nationale de Muzica ,,Gheorghe Dima” din Cluj-Napoca.
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figuratii oscilante Tn saisprezecimi, creeaza un cadru ambiental care
induce auditoriul in atmosfera in care se petrece actiunea (ex. 8).

Allegro (o=144)
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Ex. 8 — La cirese, plan ostinato, m. 1-3

Tema i este atribuita flautului si prezintd un desen melodic
valurit Tn registrul acut, pe un ritm simplu, alcatuit dintr-o succesiune de
patrimi si optimi (ex. 9). Ulterior, figuratiile de la clarinet trec la un
dialog intre flaut si xilofon, in timp ce instrumentele cu coarde mentin
cadrul static din incipit.
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Ex. 9 — La cirese, material tematic, m. 4-11

Discursul muzical evolueaza treptat, crescand in densitate si
dinamica. in masurile 26-30, aceastd evolutie este vizibild prin ambitusul
din ce In ce mai acut al instrumentelor de suflat, precum si din mersul in
octave al xilofonului, figuratiile oscilante de la harpa si tehnica
bariolajului utilizata pentru vioara si violoncel (ex. 10).
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Ex. 10 — La cirese, evolutie dinamica si de densitate, m. 26-28
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O masura de pauza intrerupe cursivitatea discursului muzical,
care continua intr-un tempo lent, fragmentul reprezentand fascinatia
protagonistului odata cu vederea cireselor coapte. Aceasta scurta
sectiune este construita printr-o lunga pedala la violoncel si vioara,
alaturi de o linie melodica in octave la flaut, clarinet si harpa, si de o
serie de acorduri care contin linia melodica principald, cu rol de suport
armonic (ex. 11).
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Ex. 11 — La cirese, linie melodica in octave, cu acorduri la vibrafon,
m. 34-39

Urmatoarea sectiune, din nou in tempo rapid, prezinta un nou
material tematic (ex. 12) care va fi reiterat si variat pe parcursul lucrarii,
fiind preluat pe rand de instrumente in combinatii timbrale diverse. Se
remarca un nou mers ascendent inspre un punct culminant care
semnificd cel mai probabil fuga prin lanul de canepa si in care
identificam efecte sonore de tunet sau formule ritmice cu Tnaltimi
aproximativ determinate, compozitorul indicand numai sensul melodic
si inserand indicatia ,note aleatorii”. Evolutia discursului muzical catre
climax poate fi remarcata si prin trecerea (intr-un numar de aproximativ
20 de masuri) de la nuante scazute (p) la fff.
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Ex. 12 — La cirese, material tematic, m. 49-54

O noua idee muzicala importanta apare odata cu masura 138 la
instrumentele de suflat si xilofon, transpusa in asa fel incat efectul
auditiv sa creeze mixturi de acorduri, insotite de un nou plan ostinato pe
durate scurte si de octave paralele la harpa (ex. 13).

77



Revista MUZICA Nr. 6 /2023

gt g FRereces e sr e F Efen,
Fl. N i

. r
ol it P terreanr it £ T Prees

é ~ _

st p Erfteeren ot r f Poee.
" i : = ; == ; S==S

'ﬂ
}h‘..
'i‘. - ; - - } - - } -

ER ER Tz E T ER z E

g — SSEE - s ey
b i< i e e T e s s T e e
v |t e e e e e s

Ex. 13 — La cirese, idee muzicala in mixturi de acorduri, m. 138-143

Masura 173 aduce o schimbare brusca de caracter: reapar
efectele de tunet, alaturi de sunete lungi in registrul grav si de o noua
linie melodica in triolete (la flaut si vioara) in mixturi de secunde mici,
care confera pasajului un caracter caraghios, usor grotesc (ex. 14).

Ex. 14 — La cirese, linie melodica la distanta de secunda cu caracter caraghios,
m. 176-181

Un alt segment static, in stil ostinato, apare odata cu masura
196, unde violoncelului, harpei si percutiei li se adauga treptat noi
instrumente, pentru a intensifica atmosfera tensionata. Toba mare
devine din ce in ce mai prezenta, prin aglomerarea succesiunii de durate
si accentuarea lor. Climaxul acestui fragment este reprezentat, dupa o
masura de pauza, de un strigat puternic (ex. 15). Urmatoarea sectiune
se desfasoara din nou in tempo lent, caracterizat de o pulsatie constanta
in patrimi la harpa si toba, si de o linie melodica in mixturi de acorduri la
celelalte instrumente.

78



Revista MUZICA Nr. 6 /2023

ocea
. . it sc poate de tare

Fug

Ex. 15 — La cirese, intensificarea percutiei, m. 215-224

Reintoarcerea la tempo-ul rapid, initial, aduce cu sine repetari
fragmentate ale tuturor materialelor tematice deja expuse, care conduc
lucrarea catre incheiere intr-o aglomerare de sonoritati, ritmuri, inaltimi
nedeterminate si combinatii timbrale.

Apogée — o calatorie spre sfera stiintifica

Aron Torok-Gyurké! a  propus,
pentru cel de-al doilea concert al
evenimentului Anotimpuri contemporane,
audierea unei lucrari diferite, atat din
perspectiva sonoritatii, cat si ca modalitate
de raportare tematica la anotimpul careia i
se asociaza. Apogée porneste de la entropia
bioclimatica generatda de un exces de
energie solara, care patrunde in emisfera
Pamantului pe perioada verii.

In ciuda faptului cd nu este o
lucrare descriptiva, compozitia ilustreaza
prin continutul muzical intocmai ideea de apogeu, prin intensificari
treptate, repetate, pana la un punct culminant, asociat excesului de
energie, urmat de diferite tipuri de atenuari. De altfel, apogeul este

I N&scut Tn 1989 la Cluj-Napoca, Aron Térok-Gyurkéd a invétat inca din copildrie
percutia si pianul. Ulterior, a Tnceput studiul muzicii pe cont propriu, cu o
afinitate pentru muzica electronica si pentru sonoritatile ei. Si-a aprofundat
studiile superioare de compozitie in cadrul Academiei de Muzica ,,Gheorghe
Dima” din Cluj-Napoca, sub indrumarea profesorilor Adrian Pop, Cornel Taranu
si Péter Szegd si la Academia de Muzica ,,Franz Liszt” din Budapesta, unde timp
de un semestru a descoperit muzica moderna maghiara — si nu numai. A
obtinut titlul de doctor in muzicd prin teza intitulata , Micromorfologia
discursului muzical. Viziuni contemporane asupra materialului sonor si a
constructiei entititilor sonore complexe”. In prezent este asistent universitar si
cadru didactic asociat la Academia Nationala de Muzica ,,Gheorghe Dima”.
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transpus Tn muzica prin procese muzicale la nivel micro- si macro-, atat
in interiorul fiecarui sunet, cat si in mod general, la nivelul intregului
discurs muzical.

Sonoritdtile compozite, culminate prin impulsuri explozive,
alaturi de curbele si duratele specifice de desfasurare care construiesc
aceste sonoritati, creeaza efecte auditive intense, surprinzatoare, chiar
socante. Intreaga lucrare este bazatd pe utilizarea la maximum a
capacitatilor tehnice ale fiecarui instrument din ansamblu, intr-un
parcurs dinamic oscilant. Autorul abordeaza diverse tehnici de atac,
obtinand sonoritati deosebite, aflate la granita intre notiunea de sunet
si zgomot.

Obiectivul principal al acestei compozitii a fost reprezentarea
modului de desfasurare al unei energii, al unui apogeu climatic. Astfel,
pe langa obtinerea unor sonoritati deosebite, in constructia carora s-a
avut In vedere atat parametrul timbral, cat si cel dinamic, s-a dorit
evidentierea excesului de energie din tematica lucrarii, prin utilizarea
diverselor procese muzicale. in acest sens, observdm o paletd vasti de
tehnici de atac, de nuante dinamice si de efecte speciale care, impreuna,
realizeaza ,apogee” succesive, regdsite atat la nivel micro- (in
interioritatea unui singur sunet) cat si macro-structural.

Parcursul catre fiecare culminatie este mereu diferit, fie prin
utilizarea de sonoritati si efecte aparte, fie prin modul de pregatire al
climaxului muzical. Asadar, apar numeroase cresteri si descresteri in
proportii diferite, culminatii nepregatite sau nerezolvate si diverse
combinatii ale acestora, prin intermediul cdrora compozitorul
accentueaza parametrul psiho-acustic, reprezentat de felul in care auzul
uman percepe fiecare apogeu sonor.

Indicatiile dinamice si de atac abudente contrasteaza cu
libertatea parametrului melodic, in cadrul caruia autorul permite
contributia interpretilor. Astfel, apar numeroasse momente in care
fnaltimile sunetelor nu sunt determinate, avand un iz improvizatoric (ex.
16).
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Ex. 16 — Apogée, inaltimi nedeterminate, m. 129-133

Utilizarea tehnicilor moderne de creatie, pe 1anga actionarea de
clustere la pian cu ajutorul palmei (indicatia con palmo) sau a sunetelor
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cu lemnul arcusului la instrumentele cu coarde (con legno), implica intr-
un scurt fragment si polifonia de repetitie, o tehnica ce presupune
suprapunerea mai multor materiale muzicale distincte si repetarea lor
pe o perioadda determinata de timp, de obicei mdsurata in secunde.
Astfel, Tncepand cu masura 69 observam utilizarea tehnicii alaturi de

notatia specifica: cadrane din linii punctate, sageti si indicatii de text (ex.
17).
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Ex. 17 — Apogée, polifonia de repetitie, m. 69

Lucrarea Apogée utilizeaza o diversitate de efecte, de tehnici,
forme de atac si de elemente dinamice, menite sa accentueze energia
apogeului. Intensitatea creste treptat, printr-o gradatie constanta, iar
dupa atingerea culminatiei se atenueaza in aceeasi forma. La nivelul

global al lucrarii se remarca o forta evolutiva, care indreapta mereu
discursul catre climaxuri puternice.
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Delta Aquariids Il — o calatorie in afara emisferei Pamantului

Compozitia lui Sebastian Tuna! este inspiratd de fenomenul
astronomic ,,Delta aquariids”, cunoscuta ca o ploaie de meteoriti care se
desfasoara anual, in perioada 14
iulie - 15 august, apogeul acestui
fenomen astronomic avand loc
intre zilele de 27 iulie - 1 august.
Conform autorului, compozitia ,isi
propune sa ilustreze cu ajutorul

sunetelor, apogeul activitatii
fenomenului cosmic”. Astfel, prin
utilizarea acestui termen,
descoperim o noua posibilitate
(complet intamplatoare) de

asociere a lucrarilor: Apogée si
Delta Aquariids 1l Tmpartasesc
conceptul de culminatie, de
apogeu, care la randul sau se potriveste tematicii concertului (vara =
apogeu termic, datorat temperaturilor ridicate inregistrate pe parcursul
acestui anotimp).

Lucrarea este compusa pentru flaut, clarinet, harpa si violoncel
si utilizeaza morfologia spectralistd ca forma de configurare a discursului
muzical: materialul melodic se constituie din sunetele armonice si
inarmonice ale fundamentalelor. Pornind de la patru fundamentale,
aflate in raport de cluster (do, do diez, re, mi bemol), compozitorul
creeaza prin intermediul armonicelor 7-13 ale fiecarei fundamentale,
structuri acordice si scari melodice specifice.

Asemeni compozitiei anterioare, lucrarea Delta aquariids 1l
abunda de termeni de dinamica, de tehnici de atac si de efecte speciale,

1 Sebastian Emil Tund si-a Thceput studiile muzicale la Universitatea ,Emanuel”
din Oradea, cu specializarea Pedagogie muzicala. Si-a continuat pregatirea in
cadrul Academiei Nationale de Muzicd , Gheorghe Dima” din Cluj-Napoca, la
sectia Compozitie muzicala, unde a absolvit studiile de licenta si masterat sub
indrumarea profesorilor Adrian Pop si Cornel Taranu. Pe parcursul studiilor
universitare a obtinut numeroase burse de studiu in strdinatate, precum si
premii si distinctii importante la concursuri nationale si internationale, dintre
care amintim ,LOGOS” Music Award — Chicago, Concursul de interpretare si
compozitie ,Paul Constantinescu” si Concursul National de Compozitie
,Romania 100”. Creatia sa se constituie din lucrari pentru instrumente solo,
lucrari corale, camerale, simfonice si vocal-simfonice.
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abordate intr-o maniera usor diferita. De aceasta data, structurile
ritmico-melodice complexe, formate dintr-o aglomerare de sunete cu
durate scurte, sunt Tmbinate cu efecte speciale la unul sau doua
instrumente, precum con legno, whistle tones, glissando in interiorul
pianului, frullato s.a.m.d (ex. 18).
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Ex. 18 — Delta aquariids Il, efecte si tehnici de interpretare, m. 7-10

Tn acest fel, parametrul melodic nu se mai afld la latitudinea
interpretului, ci este determinat de compozitor. Singurul moment de
improvizatie integrala se regaseste in masura 78 (ex. 19), unde autorul
indica numai componenta melodica a acestui fragment, alaturi de
indicatii textuale care sa orienteze interpretii in procesul improvizatoric.
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Ex. 19 — Delta aquariids, moment improvizatoric, m. 78

Din punct de vedere sonor, utilizarea tehnicilor spectrale de
creatie genereaza un limbaj muzical cu sonoritati deosebite. Impreuna
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cu paleta vastd de nuante, de atacuri si efecte, se creeaza un cadru
expresiv. sumbru, pe alocuri misterios. De asemenea, diversitatea
materialelor ritmico-melodice utilizate, produce contraste expresive
intre sonoritati diafane si aglomerari de structuri muzicale.

10 piese pastorale — reintoarcerea la origini si traditii

Desi a fost prima lucrare interpretata in cadrul concertului, vom
incheia prezentdnd lucrarea lui Aurel Stroe!, 10 piese pastorale,
compusa initial, in anul 1979, pentru orga si clavicord. Cu un discurs
muzical derivat din muzica
traditionala romaneasca si a
altor popoare est-europene, o
parte a compozitiei a fost
regandita in urma cu
aproximativ 15 ani de catre
membrii grupului muzical Trio
Contraste, pentru a se potrivi
din punct de vedere timbral
formatiei lor instrumentale:
flaut, percutie si pian. Pastorala
I este wuna dintre piesele
miniaturale care formeaza aceasta lucrare, prezentand un peisaj voit
monoton, pe alocuri arid, insa cu sonoritati deosebite, precum cea
sugeratad, a tambalului.

Pe intreg parcursul lucrarii, flautul este instrumentul care
detine rolul principal, avand un discurs muzical puternic fragmentat,
intr-o maniera inspiratd din sistemul ritmic parlando-rubato al
melodiilor vocale si instrumentale doinite din folclorul romanesc.

1 Aurel Stroe (1932-2008) a fost un compozitor, profesor si muzicolog roman.
Si-a desfasurat activitatea didactica la Universitatea Nationala de Muzica
Bucuresti, unde a predat orchestratie si compozitie. De asemenea, a predat ca
profesor asociat la Universitatea din lllinois intre anii 1985-1986. A sustinut
numeroase conferinte, prelegeri si comunicari stiintifice atat in Romania, cat si
in strdindtate. A primit numeroase distinctii, precum Premiul Academiei
Romane (1974), ordinul Chevalier des Arts et des Lettres (1991), Marele
Premiu al UCMR (1998) si premiul Herder (2002). Creatia sa cuprinde lucrari
din toate genurile muzicale, inclusiv muzica electronica. Este, de asemenea,
autorul unui volum de muzicologie, intitulat Grddina sunetelor — eseuri despre
muzicd (Bucuresti, 1991).
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Remarcam un profil melodic oscilant, ornamentat intens, cu o structura
melodica initiala de hexacord, care se va extinde treptat. Interventiile
flautului sunt adesea imitate variat de pian, cu efect de ecou (ex. 20).
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Ex. 20 — 10 piese pastorale, imitatie variata la pian, m. 5

O particularitate aparte a acestei compozitii este tehnica utilizata
de ansamblul instrumental pentru obtinerea timbrului de tambal, o alta
trasatura care ne indreapta cu gandul la folclor. Percutionistul este cel
care o realizeaza, prin lovirea corzilor pianului cu bete speciale, pentru
redarea unor celule ritmice pe un singur sunet, cu rol de pedala, care se
repetd incontinuu (ex. 21). Cu toate ca nu pare ofertantad din punct de
vedere melodic, succesiunea de treizecisidoimi este dezvoltata prin
accente si grupari neregulate de durate, care creeaza dezechilibrul
specific sistemelor ritmice intalnite in genurile folclorului roméanesc.

Flute

Cimbalom 3

Ex. 21 — 10 piese pastorale, sonoritatea tambalului, m. 1

Desi statica la o prima vedere, Pastorala | a lui Aurel Stroe
reprezintda o mostra din stilul de creatie al compozitorilor romani,
fascinati si preocupati de utilizarea in actul creator a influentelor de
sorginte folclorica.
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Concluzii

Proiectul Anotimpuri contemporane s-a bucurat inca de la
inceput de succes si de un public numeros. Cel de-al doilea concert,
Vara, a adus la un loc tineri compozitori, interpreti si muzicologi romani,
intr-o echipa formata din muzicieni tineri si pasionati. Skopje, La cirese,
Apogée si Delta aquariids Il, lucrarile compuse special pentru acest
eveniment, au infatisat anotimpul in diverse maniere, printr-o varietate
de abordari. Prima dintre cele 10 piese pastorale ale lui Aurel Stroe a
completat cu o altfel de ancora programatica acest eveniment, prin
sonoritati ce fac trimitere la folclorul romanesc. De la vacantele de vara,
la amintiri din copildarie si pana la fenomene meteorologice si
bioclimatice, Ansamblul Couleurs ne-a purtat printr-o calatorie muzicala
fascinanta, expresiva, care s-a bucurat de succes.

Studiul de fata nu isi doreste sa realizeze un parcurs analitic
complet, ci are ca scop descrierea acestui proiect atat de important
pentru muzica contemporana si evidentierea unora dintre cele mai
importante particularitati ale lucrarilor interpretate.

SUMMARY

Bianca Susman

Contemporary seasons (ll)
Summer

In June this year, the second event of a large-scale cultural project -
Contemporary Seasons - took place. The second concert, Summer, was
held on 15 June 2023, in the Concert Studio of the National Academy of
Music "Gheorghe Dima" in Cluj-Napoca, and included five works,
modern and contemporary, which by their musical and expressive
content suggest exactly this particular season. Based on the thematic
diversity of summer, Emanuela Izabela Vieriu, Aurelian Bacan, Sebastian
Tund and Aron Térok-Gyurké have created special works, using different
ideas and subjects, but all specific to this time of the year. Thus the
works Skopje, La cirese, Delta Aquariids Il and Apogée were born. The
repertoire was completed with an excerpt from 10 pastoral pieces by
Aurel Stroe. The idea of travel was a link between all the compositions in
the Summer concert. Each work, although associated with a concept
both vast and limited, contains various thematic elements, others for
each composition, which send us thinking of summer time.

86



Revista MUZICA Nr. 6 /2023

RECENZII

Caramizile trecutului
Irina Boga

,Orice vizita Tn trecut este un mod spontan de a masura trecerea
timpului”!scria Gabriel Liiceanu, nostalgic, rememorand modificarea eului de la
o varsta a intelepciunii la alta. Parcurgand unul dintre cele mai recente volume
ale Editurii Universitatii Nationale de Muzica din Bucuresti — Genul concertant
in Romdnia intre 1950-2020°, mi-a revenit aceastd imagine a neputintei
cunoasterii totale de sine. Chiar si In momentele cele mai sincere ale
introspectiei calculate, mintea reuseste sa ne mintd sau sa ne ascunda parti ale
adevarului ce s-ar dovedi greu de suportat sau inteles. Si, Tn acelasi timp, asa
cum nu ne putem privi din exterior cum ne vad ceilalti, nici taina eului nostru
nu va fi pe deplin revelats altora asa cum ne locuieste si ne anima in interior. In
demersul proiectului desfasurat de UNMB si CNFIS prin Fondul de Dezvoltare
Institutionald s-a conturat un profil foarte coerent, ce a devenit Arhiva romana
a concertelor pentru solist/solisti si orchestra (RAC), care, in prima instanta, a
avut ca mobil catalogarea lucrarilor autohtone de gen pe o perioada
determinata. SiTnca ce perioada... a doua jumatate a secolului XX, cu prelungiri
in primele decade de secol XXI, un moment al istoriei, in care scindarea (si mai
mult — camuflarea!) eului creator a primit conotatii de virtuozitate in lumea
artistica, din tainice necesitati de supravietuire. Apropo de cunoasterea si
recunoasterea culturii din care provii, rezultatul investigatiilor de cercetare a
reunit un numar impresionant de concerte instrumentale romanesti, 725,
semnate de circa 200 de compozitori! La finalul demersului a fost publicat
volumul mai sus mentionat care reuneste, pe langa catalogul complet al
opusurilor, zece eseuri ce analizeaza cateva modele de concerte romanesti cu
solist/solisti, intr-o editie ingrijita de Florinela Popa si editata in conditii grafice

1 Gabriel Liiceanu, Impudoare, Despre ,Eu” va fi vorba, Humanitas, Bucuresti, 2021,
pag. 30
2 Editura Universitatii Nationale de Muzic3 Bucuresti, 2022
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de exceptie de tehnoredactorul Mirel Mihalachescu. O vizita in trecut, intr-o
lume aparent familiara, dar care se dovedeste de fapt prea putin cunoscuta si
aproape deloc exploatata.

Alegerea genului concertant ca mobil al investigatiei in aceasta
instanta se descopera la final intr-un demers foarte divers. Prin esenta, mobilul
dialogului intre instrumente ofera compozitorului o paleta foarte vie, organics,
fireasca, aproape teatrald de a structura discursul. Rand pe rand, personajul
instrumental poate deveni principal, se poate scufunda sau identifica cu masa
acompaniamentului, poate juca roluri sau prelua masti. Analizele oferite de
volumul Genul concertant in Romdania intre 1950-2020 se dovedesc captivante,
demonstrand caleidoscopul de trairi nesfarsite pe care ideea de dialog le poate
incorpora textului muzical. Se concretizeaza o retea intertextuala unde apelul
la memorie prin citat sau aluzie va construi — din caramizi mai vechi —
continuitatea cu traditia, pastrand totodatda loc inovatiei. Invitarea sau
metamorfozarea de personaje, reinterpretarea lor in contextul genului
concertant ofera solutia creionarii de suport dramaturgic, pe o scend a
posibilitatilor intersanjabile.

in Stefan Niculescu: Cantos — Simfonia a Ill-a concertantd pentru
saxofon si orchestrd, Dan Dediu explica prezenta unui text muzical flexibil, care
poate fi reinterpretat. Lumina reflectoarelor poate fi tintitd catre saxofon
(sopranino, alto, tenor, bariton), dar acesta poate fi inlocuit si de clarinet sau
alti cinci solisti (oboi, corn englez, clarinet piccolo, clarinet, clarinet bas), intr-
un permanent joc al repozitionarii cu orchestra. Indiferent de timbrul preferat,
Stefan Niculescu anunta ca personaj principal melodia, o sintaxa de sinteza
intre cultura bizantind si cele de esenta folclorica, gregoriana sau
extraeuropeand. intr-o filtrare a sonoritatilor citre spectre specifice ce
contureaza profilul brut, solistul (solistii) sufera transformari imperceptibile, in
spiritul eficientei sonore. Din analiza lui Dan Dediu reies sapte sectiuni care, pe
acelasi principiu al libertatii, pot fi parcurse Tn succesiune asemeni unui destin
in etape sau pot fi interpretate in ansamblu pe structura unei forme de sonata
atipicd. Intrebarea care ramane la finalul acestui singur opus de naturd
concertantd, semnat Stefan Niculescu, este: de ce alege sa il intituleze simfonie
concertanta si nu concert solistic? Originalitatea limbajului, care rezidd din
»curajul abordarii avangardiste a diatoniei microtonale”?, voalatd deopotriva
de principiile extrase din esenta bizantina, il determina pe Dan Dediu sa
pozitioneze lucrarea alaturi de Simfonia a V-a de Anatol Vieru sau de Simfonia
a lll-a de Tiberiu Olah, partituri care au avut un impact covarsitor in lumea
muzicala a timpului.

1ldem, pag. 10
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latd ca nici Dan Dediu, intr-o cotropitoare fuziune cu memoria
wagneriana — de data acesta el devenit mobil al analizei, in eseul Antigonei
Radulescu, Un oras numit Wagner: ConcertOpera de Dan Dediu — nu alege sa fsi
intituleze lucrarea drept concert. Textul Antigonei Radulescu este incitant si
fluid, structura semiotica a gandirii adanc Tnradacinate muzicologului alegand
sa ofere cititorului cel putin cinci optiuni de intelegere a conceptului imaginat
de Dediu. Acest Wagner Under (2015) presupune atdt atuurile unei drame
muzicale, cu gestul narativ ca stimul, cat si veleitatile prezentei solistice, careia
fi vor fi atribuite caracteristici de vocalitate. Pe fondul unei intrigi in orasul
Wagner, cu miezul actiunii fixat in Parsifal si obsedat de Inel, Dan Dediu
extrage din Aurul Rinului, Walkiria, Siegfried si Amurgul zeilor personaje si
citate. Si apoi reconstruieste, reformuleaza, foloseste caramizi ale trecutului in
pasaje noi care il reprezintd pe el. Nu este clard directia importului de
personalitate, indivizii ne par cunoscuti, pretind ca in deformarea lor fTsi
pastreaza identitatea, in timp ce mintea spectatorului pare sa recunoascad —
asemeni productiilor Marvel — esenta protagonistilor, desi tesatura te
surprinde prin intrigi neasteptate care tind sa bulverseze. Nimeni nu mai este
cine pare. Dediu convinge mereu prin forta de a combina teatrul inspirational
cu un labirint al ideilor geniale, intr-o remodelare utopica a unor punctualitati
de ordin fix. Suntem sustrasi realitatii si tarati prin tuneluri, catre inima
intunericului. Revelarea unor taine adanci ce finalizeaza in Nekropolis
presupune in analiza Antigonei Radulescu sapte momente (identificate drept
izotropi) ce implicd de la gestualitati concertante la tipologii operistice, intr-o
complexa retea insufletita de continuumul wagnerian si presarat din cand in
cand cu un motiv muzical propriu lui Dediu — Seelmotiv, o metafora a sufletului
ce postuleaza spatiul intim interior. Antigona Radulescu se foloseste de toate
tipurile de dispunere analitica, dezvaluind cititorului intelesurile ce pleaca de la
continutul strict muzical, dar 1l depasesc, detasand paliere de perspectiva.
Naratologie, semnificatie, intre motrica si motivatie, intre imprumut si spatiu
personal, concluzia ne determina sa descoperim in ConcertOpera lui Dan Dediu
doud realitati care coexistd, intr-un dublu sistem de semnificare, in care
trecutul devine sens pentru viitor.

Salutam prezenta intre analizele volumului si a tinerilor muzicologi:
Gabriela Bejan si Vlad Ghinea. Gabrielei Bejan i-a revenit privirea critica asupra
Concertului pentru vioard si orchestrd de Dumitru Capoianu, o partitura in
opinia sa fantezista, ironica si Tnvaluitd de actiunea dramaturgica. Modernul
moderat Capoianu, asa cum 1l caracterizase Valentina Sandu-Dediu,
construieste aparent un concert solistic pe structura clasica, unde vioara este
insufletita de expresie si inzestrata cu velocitate aproape cinematografica.
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Desi gandirea matematica isi gaseste frecvent aplicatii in numeroasa
creatie dedicata genului concertant, in Concertul nr. 1 pentru violoncel si
orchestrd de Anatol Vieru: o privire ineditd asupra perechii traditie-
modernitate, Vlad Ghinea considera ca revalorificarea traditiei pe calapodul
modernitatii este cea care face liantul trecut-prezent. Probabil de aici si gradul
sporit de accesibilitate al opusului, care aparent utilizeaza elementul de
ciclicitate asemeni unei reveniri, cu insertii de folclorism. Intre caracterul
polifonic, misterios si robust al primei miscari si ,decorul difuz”? al finalului,
datorat limbajului intens cromatizat, violoncelul — desi in dialog de tip concerto
grosso cu ansamblul, pare sa nu se desprinda vreodata total de masa
ambientului.

Eseul semnat Florin Neagoe discuta Tipare ale componisticii lui Aurel
Stroe in Concertul pentru vioara si ansamblu de solisti Capricci et Réigas
(1990), lucrare dedicatd violonistului Ami Flammer. Cele doud paliere
exploatate de partitura — romantismul european al capriciilor lui Niccolo
Paganini si cel oriental, atemporal, cu radacini Tn modurile traditionale indiene,
dezvoltd un ,palimpsest pe doud niveluri”?, un exercitiu de coexistentd a
temporalitatii pe axa vechi versus noutate. Vioara solistd va evolua intre aceste
doud lumi, schimband adresarea de la un limbaj accelerat, procesual, catre
unul meditativ, o ,melopee in sistem netermperat”3. Florin Neagoe atribuie
intregului o estetica metastilistica, unde originile prelucrate se sintetizeaza
intr-o gestica duala, de factura postmoderna.

Olguta Lupu dezvaluie Structuri, semnificatii si convergente in
Concertul pentru vioard si orchestrd ,Himere” de Doina Rotaru. Rotaru
compune singurul sau concert cu vioara solistd cu ocazia Centenarului UCMR si
il dedica violonistei Dianei Mos. Fiinta mitologica a himerei, posibila inchipuire
din sfera fantasticului anxios, 1i da ocazia compozitoarei de a-si exersa mai
multe din febleti si refrene ce revin in creatia sa: transfigurarea elementului
folcloric, nostalgia evocarii perpetue a spiritualitatii enesciene, identificarea
sensului existentei, balans intre modern si arhaic. Olguta Lupu descrie
semnificatia a trei sculpturi semnate Dimitrie Paciurea, trei himere ce devin la
Doina Rotaru parti de concert: a pamantului, a noptii si a vazduhului. Rand pe
rand compozitoarea transforma vioara din solist in personaj, cu un destin
castigat progresiv, greu si sinuos, suprapunand acestei lupte intru devenire
cadrul dramatic, sumbru si tenebros al substratului simfonic. Olguta Lupu, in
textul sdu poetic si bine dramatizat, trece de semnificatiile teoretice ale

1ldem, pag. 106
2 |dem, pag. 72
3 |ldem, pag. 72
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limbajului muzical sau de sfera de influentd de ordin plastic, si identifica in
intregul demers un drum de la intuneric catre lumina, o devenire si totodata
omagiu enescian, stabilind o legatura organica intre geneza si mostenirea
spirituald, cu efect de continuitate.

Pentru Concertul pentru pian si orchestra de Radu Paladi, Viniciu
Moroianu ofera cititorului mai mult decat o analiza sau simpla evocare: el este
pianistul care a cantat partitura in prima auditie Tn 2001, sub conducerea
compozitorului. Se desluseste astfel o experienta interesanta si antologica ce a
descoperit la timpul respectiv (Botosani, 2001) un discurs proaspat si
indraznet, in care Radu Gheciu numea bucuria si voluptatea pianisticii.

Cu trimiteri directe catre filmul lui Enrico Maria Salerno, Anonimul
venetian, Oana Andreica descopera Nostalgie pentru o lume pierdutd:
Concertul nr. 2 pentru pian de Ede Terényi. Conceput pe modelul concertului
romantic de anvergura, opusul solicita o pianistica de dificultate, ce
pozitioneaza solistul drept personaj principal. Aparent, Terényi va investiga un
destin supus suferintei, impletind intre citat, angoasa si insertii de ludic un text
muzical ce prin apelul la trecut pledeaza, iar, pentru noutate.

Pasionant textul Dianei Rotaru ce descopera Forma tunel in Prairie,
Priéres de Aurel Stroe, in fapt Concertul pentru saxofon si orchestrad (1993)
dedicat lui Daniel Kientzy. in mod evident pasionatd de universul lui Stroe,
Diana speculeaza printre paradigmele incomensurabile, sintaxele suprapuse,
elementele extrase din fizica sau matematica, dand un sens propriu universului
organic, viu, bizar si sub semnul insolitului, pe care il desfasoara compozitorul
in opusurile sale. Diana Rotaru discutd in cele cinci sectiuni ale partiturii
principiul de ,vasc”, sau altfel spus, cel al virusarii formale. Sistemul
morfogenetic propune aberatia, sau abaterea ca norma, fortdnd parametrii
alterati sa devind model, coruperea sistemului original fiind interpretata
asemeni unui ,altoi” ce atrage dupa sine efectul fluture. Aceasta forma tunel,
anuntatd Tn titlu, este o consecintda a reactiilor in lant ce au loc, tipatul
angoasat al saxofonului fiind cel care aparent ,da startul” catre colapsul
catastrofal al desfasurarii ulterioare, atras in final intr-o ipotetica gaura neagra
cu rol germinator.

Asemeni unor consecinte irizate din contraste repetate de tranzitii,
Catalin Cretu investigheaza Tehnici modale in Concertul pentru flaut si
orchestrd de Cdlin loachimescu (2012). Cu punct de plecare in noua moduri
palindromice si aplicand teoriile multimilor, compozitorul pare sa isi faureasca
un limbaj propriu, pe care il obtine reformuland structuri modale. Se foloseste
de principiile de emisie a multifonicelor preluat de la Pierre-Yves Artaud si
formuleaza sase sectiuni, foarte moderne, de evolutie solistica asistata.
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Revenind la imaginea eului, la investigatia propriei prezente, la
speculatia particularului in permanenta comparatie cu universalul, gasesc ca in
principiul genului concertant muzicianul creator descopera sursa etalarii
nesfarsite a bizareriei umane. Fie ca face apel la trecut pentru a identifica
etalonul, fie ca alege sintaxe ale modernitatii, pentru ca nu se mai regaseste in
desuetul lui ,a fost odatd”, principiul jocului cu masca ii acorda creatorului
libertatea suprema. Dovada sta numarul impresionant de opusuri concertante
romanesti descoperite si investigate care, doar intr-o perioada relativ scurta de
timp (1950-2020), ofera sute de variante de comportament. Si astfel, proiectul,
cercetarea si, in final, volumul pus in discutie ofera dovada unei traditii foarte
prezente dar, din nefericire, prea putin cunoscute. Poate accesul la acest
catalog amanuntit, interesant comentat si exemplificat, al eforturilor
compozitorilor romani din trecutul nostru recent va determina in viitor reactii
si consecinte. Pentru a ne recunoaste si a ne putea explica pe noi ar trebui sa
ne identificam, iar si iar, radacinile, sau altfel spus, sa lucram pentru viitor cu
caramizile trecutului. Pana la urma, maine se construieste pe ieri si azi.

SUMMARY

Irina Boga

Building bricks of the past

UNMB and CNFIS, through the Institutional Development Fund, extended a
project of a very articulate profile, which materialized within the Romanian
Archive of Concerts for Soloist/Soloists and Orchestra (RAC). The main goal of
the investigation was the cataloguing of romanian works of concerto genre,
over a determined period: the second half of the 20th century, with extensions
into the first decades of the 21st century, a moment in history when the
camouflaging of the creative ego received connotations of virtuosity in the
artistic world, out of a tacit need for survival. The published volume, Concert
genre in Romania between 1950-2020, gathered the result of the research,
disclosing an impressive number of Romanian instrumental concertos: 725 in
number, signed by about 200 composers. In addition to the complete
catalogue of works, the volume (published in exceptional graphic conditions
and edited by Florinela Popa) brings together ten essays analysing several
models of Romanian concerts with soloists. A visit to the past, to a world that
is apparently familiar, but which in fact turns out to be too little known and
hardly exploited.
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Zmei, sapte:
mostre ale noii generatii de compozitori

Diana Rotaru

Proiect roditor si extrem de util al Uniunii Compozitorilor si
Muzicologilor din Romania, realizat cu sprijinul Ministerului Culturii, ,,Antologia
Muzicii Romanesti” constituie o importanta baza de date, o panoramare
pretioasa a fenomenului muzical contemporan romanesc din jurul Uniunii,
toate Tnregistrarile fiind ale unor lucrari reprezentative ale membrilor UCMR.
Unul dintre aceste CD-uri, nr. 59, aparut recent, este dedicat noului val al

muzicii romanesti contemporane,

ml ul ....

}ih, , #% cuprinzand absolventi ai

‘ Universitatii Nationale de Muzica

din Bucuresti: scoala puternica, in

context national, focalizata pe

modernism, n context

CREATII CAMERALE international, permisiva si eclectica.

SI CONCERTANTE Sapte (numar sacru!) sunt la

Chamber and Concert Works numar ,zmeii” de pe CD: unii mai

fi o CD 59 curajosi, bantuiti de impulsul Noului
rﬁi’,‘ . f‘ " Si va§cand cu se.teu .§.| cu pofta din
M 4 vl 4 Q&" marul  modernitatii  nu-foarte-
:ﬁ wiNg - ' radicale, altii 13sandu-se purtati in
m.“./Am% ], vantul traditiei si rafinand limbaje
W T “?:'*'2"3;"‘ »m}F = pre-existente. Cei sapte creatori

talentati sunt nascuti intre 1985-1998 si se afla pe trepte diverse ale dezvoltarii
si ale carierei. Lucrarile selectionate sunt mostre ale imaginatiei lor muzicale
(de altfel, din 2022, anul aparitiei CD-ului, cei mai tineri dintre ei au crescut
precum Fat-Frumos), menite a provoca curiozitatea scormonirii prin restul
portofoliului de lucrari — dar, ca niste micro-universuri, aceste mostre cuprind
in ele chintesenta crezului lor componistic in momentul de fatd.

Prima lucrare de pe CD apartine unui compozitor deja afirmat pe plan
international, a carei prezenta in aceasta constelatie de compozitori emergenti
se datoreaza exclusiv varstei. Sebastian Androne-Nakanishi (n. 1989, Sinaia)
este, fara a exagera, un fenomen al muzicii romanesti, care s-a remarcat inca
din primul an de studentie prin imaginatie, versatilitate, usurinta ametitoare a
gandului creator si a tehnicilor de scriitura atat clasice, cat si avangardiste,
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rapid acumulate. Uneltele si le-a rafistolat nu numai in UNMB, dar si prin
schimburi Erasmus (Birmingham si Paris) si prin participarea la numeroase
ateliere de compozitie, Androne-Nakanishi intinzandu-si antenele creatoare
prin numeroase directii si stiluri — lucru evident si in piesa despre care vom
vorbi. Talentul i-a fost recompensat cu un pomelnic imens de premii si
distinctii, din care mentionez aici doar una care nu apare n booklet-ul CD-ului:
,Compozitorul anului” la International Classical Music Awards 2022.

Certo, con Flauto! (2015) este un concert de flaut cu titlu nastrusnic —
nu neaparat foarte potrivit muzicii, dar compozitorul isi explica optiunea in
prezentarea lucrarii (cunoastem cu totii cazna titlului cerut de organizatori cu
mult Thainte de a fi terminata lucrarea). Este un concert dedicat flautistului
Stefan Diaconu, coleg de generatie cu Androne si formidabil muzician a carei
valoare a fost deja demonstrata publicului romanesc; daca nu, o va face cu
sigurantd auditia acestei fnregistrari impecabile, unde Diaconu este
acompaniat de DUEN Orkester (Orchestra Nationalad de Tineret a Danemarcei),
sub bagheta Iui Morten Ryelund. Lucrarea este o afirmare hotarata (,,certo!”)
atat a mestesugului componistic al lui Androne-Nakanishi si a individualitatii
sale creatoare, dar si a potentialului aproape infinit al flautului de a genera
stari si expresii sonore surprinzatoare, de a fi extrem de maleabil Th mainile
unui compozitor talentat — si, bineinteles, ale unui solist inventiv si deschis
catre tehnicile extinse. Fuiorul cantabil, matasos din ,Faunul” lui Debussy,
persona traditionala a flautului, este doar una din fatetele acestui instrument,
care se transforma aici in fluier arhaic robust si feroce, cu ajutorul caruia
plonjam de multe ori in situatii sonore similare folclorului imaginar, oniric sau
chiar cosmaresc. De altfel, concertul incepe violent, cu o incantatie visceral-
ritualica, membranele grave pulsand teluric sub glisarile pe armonice ale
flautului, dublat si imitat defazat de flautele din orchestra: excelent efect de
,delay” acustic. Muzica explodeaza brusc si musca. De aici incolo, lucrarea se
articuleaza ca o rapsodie care se tot autogenereaza, o cornucopie de idei care
isi cer dreptul la existenta — neastampar formal prins intr-o betie a inventiei. La
prima auditie mi s-a parut chiar ca ar fi necesara o munca de , editor”, care sa
mai filtreze informatia si sa genereze vreo trei piese excelente din acest
concert; am simtit Tnsa nevoia reascultarii imediate si mi-am dat seama ca este
un caz de logicd muzicala care functioneaza dupa alte reguli decat cele ale
ratiunii. Da, este prea multa informatie la nivel de material sonor; dar este
tinuta Tn frau si ,validatd” pe de o parte de buzduganele motivice ale flautului,
care sunt recognoscibile si reluate in diverse forme (jocuri pe armonice,
lamento-uri vaitate, intepate cu apogiaturi ca niste lovituri de glota) si, pe de
alta parte, de imaginile sonore foarte puternice si bine individualizate, imediat
coerente la auditie si excelent innodate intre ele. lar aici trebuie mentionat
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talentul remarcabil de orchestrator al lui Androne-Nakanishi, capacitatea sa de
a mentine prospetimea ascultarii prin suprapuneri inedite de structuri, prin
bruiaje picante si non-conformiste cu care viruseaza chiar structuri
conformiste. Muzica te tine permanent in priza, iti inseald orizontul de
asteptare si are o forta vizuala explicabild si prin experienta scenica si
interdisciplinara a compozitorului (care in momentul acesta sustine un al
doilea Master in Compozitie pentru Film, Teatru si Media la Zirich). Dupa
introducerea incantatorie, melopeea cantabild a solistului este suprapusa cu
texturi de armonice care suna aproape ,electronic”, cu respiratii, cu umbre
prin orchestra (am mentionat deja efectul de ,, delay” acustic — fie ca este vorba
de alte flaute, fie cd este vorba de viori). Un ,, dans macabru” se topeste intr-o
muzicd de film imaginar, apoi intr-o tensionare stilizat-balcanica, din care
tasneste un urlet al solistului (mi-a adus aminte de Luminisul Urldtorului,
concertul de viold scris de Dan Dediu — profesorul lui Androne-Nakanishi —
pentru Marius Ungureanu). Solist care, in momentele de fortd, foloseste
sunetul taios al piccolei. Apoi, partea mea preferata: lamentari vascoase in
registrul grav, peste care un bocet bocit cu capul de flaut de catre Diaconu se
tardste aproape grotesc, ca o jelanie de creaturd. In sectiunea urméatoare, un
fluier arhaic din alta lume co-exista in paralel cu un coral de o luminozitate
aproape religioasd. In cadenza solisticd, flautul prinde aripi, se avantd obsesiv
catre vazduh, devenind ulterior captiv intr-un mecanism repetitiv,
saisprezecimi care conduc necrutator intreaga orchestra catre climaxul final al
lucrarii. Coda foarte scurta este o nalucire bizara peste o umbra de
,metronom” (pizzicato-uri cantate a la chitarra). O lucrare delicioasa din care
tinerii — dar si mai putin tinerii (!) — compozitori pot invata foarte multe.

De la acest festin imens de sonoritati, ne focalizam in lucrarea
urmatoare pe spatiul intim, cameral si pe dulceata speciald a picurilor lemnosi
generati de combinatia vibrafonului cu marimba. Coda (2020) este o lucrare
dedicata duo-ului Percussionescu (Irina Radulescu — marimbafon si Razvan
Florescu — vibrafon) si compusa de Sorin Marinescu (n. 1988, Constanta). Spirit
luminos dar si poznas, cu o sensibilitate aparte care se face mereu remarcata
in lucrarile sale, Marinescu s-a specializat intai la Bucuresti, cu Livia
Teodorescu-Ciocanea, apoi la Conservatorul din Bruxelles. Este atras Tn ultimii
ani din ce in ce mai mult de muzica scenica — mentionez, printre experientele
cele mai recente, opera de camera Salvarea nu vine de sus (scrisd in cadrul
proiectului ,Fidelio esti tul” organizat de Goethe-Institut Bucuresti in 2020) si
opera pentru copii Harap-Alb, creangd prin povesti, scrisa in cadrul studiilor
doctorale. Coda este o miniatura ghidusa, pe un schelete formal tripartit (ABA),
care porneste din ceea ce se poate numi, pornind de la terminologia lui Dan

95



Revista MUZICA Nr. 6 /2023

Dediu?, o ,carcasd a sistemului tonal” — respectiv, cadenta perfectd V-I. Piesa
tasneste dintr-un acord de septima de dominanta (esentda emblematica a
tonalismului) si porneste hai-hui la drum, motoric, cu trei elemente principale:
amintitul acord placat, un motiv figurat de saisprezecimi intors in toate
directiile si un semnal ,Morse” intermitent, de multe ori tot pe acorduri de
septima de dominantd. Marinescu foloseste, deci, In ipostaze homeopatice,
toate cele trei paradigme principale ale traditiei muzicale occidentale,
armonia, melodia si ritmul, si le pune In miscare ca un ,Ucenic Vrdjitor”. Foarte
frumos realizata partea lenta, mediana, care propune un dialog melodic cantat
cu arcusele la ambele instrumente, peste un ostinato tremurat, fragil, la limita
audibilului. Duo Percussionescu — la Thaltime, ca de obicei: plini de zvac, dar si
foarte rafinati.

DanDe Popescu (n. 1985, Slatina) este cel de-al treilea compozitor,
prezent pe CD tot cu o lucrare camerald, miniaturala ca dimensiuni, Somnul
congtiintei (2017) pentru pian si vioara. Inversarea instrumentelor din titlu
trimite imediat cu gandul la celebra ,Sonata a lll-a pentru pian si vioard” a lui
George Enescu — si, fintr-adevar, Popescu o foloseste ca trambulina
componistica (mai precis, partea a ll-a a Sonatei), pentru ca lucrarea a fost o
comanda a Muzeului National ,,George Enescu” in cadrul proiectului N-ESCU.
Fost student al Doinei Rotaru, fost basist intr-o formatie rock, actual membru
al gamelanului Jepun Bali si regizor muzical la Societatea Romana de
Radiodifuziune — printre altele —, Popescu este un muzician versatil care si-a
croit deja un stil recognoscibil: un minimalism liric, tanguit, cu accente
dramatice, care foloseste cu extrema eficienta un material sonor redus, dar
puternic ca expresie si care reuseste sa ,fenteze” perceptia ascultatorului prin
narativitatea lucrarilor si arhitectura convingdtoare. Rezumandu-se cu
inteligenta la forme relativ mici, care amortizeaza orice urma de redundanta
sonord, Popescu condenseazda pastile de nostalgie sau chiar de durere
folosindu-se de scenarii clare, dar nu previzibile. In Somnul constiintei,
bundoard, un ostinato permanent de patrimi (pian) bate ca un clopot timpul
inexorabil cu numai patru note — [mi, fa, si, do], tensionata secunda mics,
esenta a sistemului cromatic si luminoasa dar si vaga cvinta perfecta, esenta a
celui diatonic. Din acest clopot, cele patru sunete migreaza treptat ascendent
si descendent; la un moment dat, apare un [sol] singular, care dispare; apoi se
acumuleaza brusc alte cateva sunete noi exact inainte de finalul ghilotinat al
piesei, care se rupe brusc, un final care este descris de compozitor in
prezentarea din booklet drept ,constiinta trezita abrupt”, dar mie mi-a sugerat

1 Dan Dediu, ,Delincventd in muzica noud dupd 1970. O privire imunologicd asupra
dispozitivului major-minor”, Revista MUZICA nr. 2/2016, Editura UCMR, pag. 25-48
96



Revista MUZICA Nr. 6 /2023

mai degraba trecerea 1n nefiintd, mai ales dupa apasarea tenebroasa a acestui
,mars funebru” stilizat. Minunat de expresiva interpretarea Nataliei Pancec
(vioara) si a lui Mihai Murariu (pian), chiar Tn acest context emotional mocnit,
aparent rezervat.

n centrul CD-ului, desertul. Cea de-a patra lucrare {i apartine lui Alin
Chelarescu (n. 1996, Botosani) si se numeste Panicandemica (2021), scrisa
pentru un Call for scores lansat de catre Orchestra Romana de Camera — care o
si interpreteaza la un nivel superlativ pe CD, sub bagheta miraculosului Cristian
Macelaru si avandu-I drept concertmaistru pe Alexandru Tomescu. Créme de la
créme, deci. In ciuda faptului cd impulsul generator al lucrarii a fost dorinta de
a ,pune la incercare conditia umana prin prisma unei calatorii cu mai multe
destinatii neasteptate” (il citez pe Cheladrescu), am spus ,, desert” fara nicio nota
peiorativa, pentru ca este extrem de perceptibila la auditie imensa pldcere a
creatorului, dublata de placerea interpretilor si de cea a publicului.
Panicandemica este o lucrare spumoasa, vie, cu un limbaj de factura
traditionald — si ma refer atat la un anumit neoclasicism, dar si la un anumit
balcanism, ambele caracteristice tanarului compozitor si asumate de catre
acesta. Materialul sonor este condus cu sinceritate, cu energie impetuoasa si
cu un excelent control al timpului, iar aluziile extrem de directe la folclorul
romanesc (,doina”, ,joc”, ,bocet”) sunt bruiate destept, evitdnd astfel
pericolul ,cliseului balcanic”. Forma este nu neaparat ,neasteptatd”, cum
spune compozitorul, ci merge mai degraba pe o alternanta clasica intre doua
tipuri de structuri, pe tiparul ABABABA. Prima este giusto, motorica: intai
introducerea excelenta, constituitd din juxtapunerea si ulterior suprapunerea
grupului activ de coarde cu cel pasiv al acordului desfasurat de suflatori; apoi,
»jocul” balcanic distorsionat prin cromatisme, care revine variat in sectiunile
Virtuoso si Finale. A doua este rubato, reprezentata de ,doind”, ,bocet” si
,cadenza” cu implozie de densitate instrumentald — si mereu bruiata de glisari,
efecte percusive sau disonante delicate. Sunt toate structuri tari, pregnante,
ceea ce pare tipic pentru Chelarescu, scolit in mod perceptibil la cursul de
compozitie al lui Dan Dediu si, totodata, un pianist redutabil.

Din aceeasi scoald provin si ultimii trei tineri creatori. George loan
Pais (n. 1994, Cluj-Napoca) este un caz aparte in acest nou val componistic:
dupa un prim contact cu muzica, in calitate de membru al unei trupe de heavy
metal constantene si dupa doi ani de studiu la Universitatea de Arhitectura si
Urbanism lon Mincu din Bucuresti, Pais absolva licenta la specializarea Jazz-
Pop, abia ulterior optand pentru un masterat in compozitie ,de avangarda”. Cu
un progres demn de vitejii din basme si facandu-se remarcat la o sumedenie de
concursuri nationale, tanarul creator mancator de jaratic acumuleaza in timp
record limbajele contemporane, pe care le manuieste cu usurinta si
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inventivitate nu numai la nivel de conducere a materialului muzical, dar si la
nivel conceptual. Sunt certe nu numai inteligenta iesita din comun, dar si
eruditia, atentia pentru detaliu atat Tn muzica, cat si pe partitura, ideile poznas-
puternice, gustul metaforelor sugestive si al cizelarii la nivel motivic, precum si
simtul armonic rafinat. Toate aceste calitati sunt prezente si in lucrarea Zborul
pdsdrilor de aur (2021), una din primele reusite componistice ale lui Pais,
premiata la competitia ,Coloana Infinitului”, organizata de Asociatia Pro
Valores. Pornind de la sugestia sculpturala brancusiana, compozitorul
genereaza obiecte sonore delicate, de esentd liricd, personaje figurativ-
motorice plasate pe socluri de acorduri — care se vor topi treptat in
,sculpturile” polifonizate. Discursul devine apoi pulsatoriu, dansant, ulterior
facand popasuri pe ,,cadente solistice”, explorari ale instrumentelor din micul
ansamblu cameral: clarinet, flaut, vioara, violoncel si pian. Profit de ocazie sa
aduc laude — deja redundante — ansamblului PROFIL, profesionisti desavarsiti.
Coda descarneaza sunetele in diverse clicuri si ciocanituri pe pulsatia sincopata
dansanta. O bucurie de piesa, a carei aspecte scolastice sunt atenuate de
calitatile mai sus enumerate — dovedite, de altfel, cu prisosinta Tn superbul
balet Merele de aur, cu care Pais si-a terminat masteratul.

Bogdan Pintilie (n. 1993, Suceava) este un alt compozitor-pianist,
muzician cu dubld formatie — lucru care explica pasiunea evidenta pentru
yinstrumentul-rege”. Furia (2022), miniatura pentru pian scrisd cu ocazia
proiectului 7 eMotions organizat de Asociatia Culturalda ISVOR, este
interpretata cu maiestrie si drag evident de sotia compozitorului, Maria Diana
Petrache. Limbajul este de factura clara si asumata neoclasica, in zona
prokofieviana, lucru sesizabil si in polimodalismul care suprapune un /a5 minor
(mana dreaptd, clape negre) cu un /a minor (mana stanga, clape albe).
Inspirata si eficient scrisa — cu siguranta pianistului care stie sa obtina efecte
spectaculoase pe clape —, lucrarea impresioneaza prin unitatea tematica, fiind
bantuita de broderii nevrotice, dar si prin consistenta armonica (tot de factura
neoclasica, fiind folosite structuri de terte combinate cu cvarte si secunde).
Discursul preponderent omofon este intrerupt din cand in cand de mici explozii
gestuale: o desfacere in evantai; un vartej de secunde care tasneste din grav
catre acut; pistonari pe acorduri sau note repetate — de altfel, finalul constituie
o implozie in registrul supra-acut pe o nota tocata cu ,furie” astfel incat incepe
treptat sa iasa in relief sunetul de lemn al ciocanelului (tehnica folosita si de
Gyorgy Ligeti). Titlul nu mi se pare potrivit, emotiile fiind mai degraba
controlate — dar avantul impetuos, autenticitatea si claritatea expresiei ii sunt
caracteristice compozitorului.

n sfarsit, concertul de vibrafon al celui mai tanar dintre tineri, Andrei
Petrache (n. 1998, Bucuresti), Molto vibrafo (2021) este lucrarea sa de
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absolventa a ciclului de licenta. Adevarat spirit renascentist, mai intai pianist —
dar studiind auxiliar chitara, flautul, contrabasul si percutia —, apoi compozitor
de muzica ,academicad”, dar si jazzman, dar si dirijor, Petrache este implicat
concomitent intr-o sumedenie de proiecte printre care si formatia ZMEI3, care
a inspirat si titlul prezentei recenzii. Numele sdu este deja o constantda pe
diferitele scene muzicale romanesti si, totodatd, o garantie a calitatii — talentul
sau iesit din comun fiind remarcat, ca in cazul lui Androne-Nakanishi, inca din
primul an de facultate. Optiunea sa estetica pare a fi, cel putin deocamdata,
tributara unei intentii de fuzionare a diferitelor directii muzicale, abordate
toate cu evidenta pasiune de catre Petrache. Concertul Molto vibrafo este un
asemenea exemplu de creuzet care combina: polifonii lirice; dezvoltare
motivica foarte bine condusa pe o structura figurativa de tip iedera; teme
vanjoase, dramatice, de factura ritmica; tatonari cu tehnici extinse, ,,moderne”,
dar si cu o cantabilitate neoclasica si cu o simplitate asumata a orchestratiei,
acestea din urma garantand succesul la un public mai larg. Lucrarea, dedicata
percutionistului Razvan Florescu — un muzician de exceptie care, la fel ca
Petrache, s-a impus deja pe scena muzicala national3, in ciuda varstei fragede
—, este o platforma de desfasurare a versatilitatii sensibile si a virtuozitatii
acestuia; iar money maker-ul piesei este cadenta solistica centrald, unde
Florescu exploreaza toate rafinamentele instrumentului sdu, de la glisari
semitonale pe cate o tasta sau trasaturi de arcus, pana la un minunat efect de
,vaier” aproape electronic ca sonoritate, in care gura interpretului este folosita
ca rezonator (ceva mai incolo in lucrare va folosi si baghete invelite cu hartie).
O alta idee fantastica mi s-a parut folosirea motorului vibrafonului la turatie
minima, foarte lentd, ceea ce a dat intregii cadente o aurd hipnotico-
hipnagogica. Aceasta zona centrala a concertului — cadenza, momentul
orchestral imediat urmator, de un lirism superb, bogat armonic, lirism blocat
ulterior intr-un mecanism obsesiv al solistului Tnsotit de scrasnelile bizare ale
cinelului cu arcus — mi s-a parut cea mai puternicd si cea mai pregnanta.
Compozitorul foloseste un aparat orchestral oarecum atipic — coarde si grup de
percutii (care, n siajul traditiei bartdkian-varesiane, include si pianul).
Orchestra Concerto a UNMB, sub bagheta pasionatului si neobositului Bogdan
Voda, s-a achitat onorabil de interpretarea acestei lucrari, ,incalzindu-se”
treptat sub efectul muzicii. Exact aceasta bucurie a croirii de povesti sonore,
evidenta Tn toate cele sapte creatii muzicale prezente pe acest CD (masterizat
impecabil de urechea fina a lui Calin loachimescu) ma face sa il recomand cu
caldura nu numai specialistilor sau pasionatilor de muzica noua, curiosi sa ia
contact cu imaginatia generatiei tinere de compozitori, dar si celor care cauta o
poarta de acces catre un domeniu fals-ermetic. Este un sound-tasting care va
fncanta cu sigurantd multe urechi.
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SUMMARY

Diana Rotaru

"Zmei", seven: samples of the new generation of composers

CD no. 59, recently released from the "Anthology of Romanian Music" is
dedicated to the new wave of contemporary Romanian music, comprising
graduates of the National University of Music in Bucharest: a strong school,
modernism-focused in the national context, permissive and eclectic in the
international one. The seven composers are described in the title with the
polysemantic word ,zmeu” — meaning at the same time ,courageous” (as an
aggresive Romanian mithological creature), or ,kite”. Some are more haunted
by the impulse of the New and bite thirstily and hungrily at the apple of not-so-
radical modernity; others prefer to refine pre-existing languages. Sebastian
Androne-Nakanishi (b. 1989), a phenomenon of Romanian music,
demonstrates his creative force with Certo, con Flauto! (2015), a flute
concerto with a dazzling title. Sorin Marinescu (b. 1988) explores intimate
space with Coda (2020) for vibraphone and marimba, a work built on the V-I
tonal relationship. DanDe Popescu (b. 1985) proposes a lyrical minimalism
with tragic overtones in The Sleep of Consciousness (2017) for piano and violin.
The sparkling Panicandemica (2021) for orchestra by Alin Chelarescu (b. 1996)
cleverly distorts Romanian folklore. George loan Pais (b. 1994) creates sound
sculptures in Flight of the Golden Birds (2021) for chamber ensemble. Bogdan
Pintilie (b. 1993) reinterprets Prokofiev-like neoclassicism in The Rage (2022)
for piano. Finally, Andrei Petrache (b. 1998) fuses different musical directions
in his vibraphone concerto Molto vibrafo (2021).
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