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PREAMBUL

Ultimul numar al revistei din anul 2023 debuteaza cu doua studii.
Primul, semnat de Vlad Vaidean, se doreste o colectie de Tnhsemnari deosebit
de atente din perspectiva estetica culese dintr-o calatorie muzicologica in
universul lirismului enescian, Th urma careia rezulta o ,harta a ideilor-busole”
prezentata la final, in care sunt consemnate categoriile estetice, realizarile lor
muzicale si efectul poetic al acestora in muzica lui George Enescu.

Cel de-al doilea studiu este semnat de loana Bigu si aduce in lumina
elemente ale teatrului no japonez si felul in care, de-a lungul timpului, artistii
au descoperit modalitati prin care elemente din nd pot fi integrate si altor zone
artistice iar pe acest teren, autoarea descrie experientele si realizarile artistei
Ryoko Aoki in proiectul sdu, Noh X Contemporary Music.

Rubrica Interviuri 1l are ca invitat pe dirijorul Tiberiu Soare. Ne sunt
dezvaluite detalii despre modul de lucru al dirijorului de opera presarate cu
opinii puternice despre situatia culturii si societatii actuale.

Capitolul dedicat Istoriografiei aduce in prim plan cercetarea demarata
de Camelia-Anca Sarbu acum cinci ani, care descopera un numar impresionant
de articole de presa ce reflectd activitatile lui George Enescu, ajutand la
clarificarea si completarea detaliilor biografice si de traseu artistic ale marelui
artist roman. Studiul vizeaza modul in care presa romaneasca a surprins
prezenta lui George Enescu in tara sa in perioada de dinaintea primului razboi
mondial, 1912-1914.

O perspectiva noua asupra proiectului Anotimpuri contemporane
initiat de Alexandru Stefan Murariu ne este oferitd de Paula Sandor. Ultimul
concert al acestei serii este dedicat anotimpului hibernal cu lucrdri de Sabina
Ulubeanu, Cristian Bence Muk, Ciprian lon, Sorin Marinescu si Alexandru
Murariu, pe care autoarea le analizeaza in detaliu, plasandu-le in registrul unei
stari reflexive, ,facilitata de senzatia de finalitate — a ciclului anual sau a
existentei”.

Despina Petecel Theodoru realizeaza mai mult decat o recenzie — o
incercare de deslusire a substratului metafizic dominant in opera lui Octavian
Nemescu, reflectat in continutul CD-ului ce cuprinde lucrarile ciclului Muzica
minutelor unei ORE fatale, aparut in 2022, la Casa de discuri ELECTRECORD.

Recenzia de carte semnatda de Carmen Stoianov prezinta volumul
Generatia de aur a avangardei muzicale romdnesti, aparut la Editura
Universitatii Nationale de Muzica Bucuresti, comentand consistent studiile
dedicate unor personalitati reprezentative precum Pascal Bentoiu, Tiberiu
Olah, Stefan Niculescu (corespondenta sa cu compozitorul Gyorgy Ligeti),
Dumitru Capoianu, Wilhelm Georg Berger, Aurel Stroe si Anatol Vieru.

Andra Apostu
Redactor
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PREAMBLE

This year's latest issue of the magazine debuts with two studies. The
first, signed by Vlad Vaidean, is intended as a collection of particularly careful
notes from an aesthetic perspective, collected from a musicological journey
into the universe of Enescu's lyricism, resulting in a "map of guiding ideas"
presented at the end, which records the aesthetic categories, their musical
achievements and their poetic effect in the music of George Enescu.

The second study is written by loana Bigu and brings to light elements
of Japanese no theatre and how, over time, artists have discovered ways in
which elements of no can be integrated into other artistic areas and in this
field, the author describes the experiences and achievements of artist Ryoko
Aoki in her project, Noh X Contemporary Music.

This issue's interview features conductor Tiberiu Soare. Details of the
opera conductor's work are revealed, interspersed with strong opinions on the
state of today's culture and society.

The Historiography section brings to the forefront the research started
by Camelia-Anca Sarbu five years ago, which uncovers an impressive number
of press articles dedicated to George Enescu's activities that helped to clarify
and complete the biographical and artistic career details of the great Romanian
artist. The study focuses on how the Romanian press captured George Enescu's
presence in his country in the period before the First World War, 1912-1914.

A new perspective on the Contemporary seasons project initiated by
Alexandru Stefan Murariu is offered by Paula Sandor. The last concert of this
series is dedicated to the winter season with works by Sabina Ulubeanu,
Cristian Bence Muk, Ciprian lon, Sorin Marinescu and Alexandru Murariu,
which the author analyses in detail, placing them in the register of a reflective
state, "facilitated by the sensation of completion - of the annual cycle or of
existence".

Despina Petecel Theodoru offers more than a review - an attempt to
unravel the dominant metaphysical substratum in Octavian Nemescu's work,
reflected in the content of the CD including the works of the cycle Music of the
Minutes of a Fatal HOUR, published in 2022 by ELECTRECORD.

The book review signed by Carmen Stoianov presents the volume The
Golden Generation of the Romanian musical avant-garde, published by the
National University of Music Bucharest, commenting consistently on studies
dedicated to representative personalities such as Pascal Bentoiu, Tiberiu Olah,
Stefan Niculescu (his correspondence with the composer Gyoérgy Ligeti),
Dumitru Capoianu, Wilhelm Georg Berger, Aurel Stroe and Anatol Vieru.

Andra Apostu
Editor
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STUDII

Scurta incursiune

in estetica lirismului enescian®

Vlad Vaidean

Am ajuns n timp la conceptia ca datele idiomatice ale
,enescianismului” pot fi mai adecvat interpretate intr-o cheie de lectura trans-
stilistica, adica prin prisma unei ,constelatii” de categorii estetice care par sa fi
detinut — in grade de intensitate variabila, dar niciodata absenta — un rol
central in declansarea si desfasurarea creativitatii enesciene. Ele se dovedesc
cu atat mai importante cu cat compozitorul insusi le-a marturisit uneori, in
formuladri mai mult sau mai putin explicite (selectiv semnalate mai departe).
Tocmai decelarea acestor categorii estetice face ca obisnuitele parcelari
stilistice, a caror simpld imbinare nu poate da seama despre individualitatea
muzicii enesciene, sa se resoarba intr-un fel de latenta linistita, nebantuita de
logica naratiunii moderniste. in schimb, poate fi mai constructiv propulsat in
prim-plan modelajul unic pe care muzica lui Enescu il imprima dimensiunilor
generale ale timpului si spatiului. Este o amprentare inconfundabild, avandu-si
sursa generatoare in ceea ce as detasa, inainte de toate, drept categorie
esteticd suverana a enescianismului, reverberata pe toate planurile:

Memoria

Arta lui George Enescu este, mai presus de orice, o arta a memoiriei,
animata neincetat de nevoia de a respira in ritmuri retrospective, de
prelungirea si inglobarea trecutului in prezent. Fara indoiald, un rol hotdrator
in instaurarea acestei predilectii I-au avut Tnsesi facultatile mnemonice iesite
din comun ale muzicianului: nu numai ca ele l-au facut capabil, in calitatea lui
de interpret poli-instrumentist si dirijor neobosit, sa vehiculeze aproape
continuu, cu stupefianta naturalete, o exorbitanta cultura muzicala; dar in plus
i-au si configurat, intr-un grad de sofisticare rar depistabil n muzica
occidentald, chiar modalitatile tehnice de desfasurare creatoare. As insista
putin, caci tocmai cu scopul de a intelege motorul ascuns al muzicii enesciene,

* O versiune abreviatd a acestui eseu a fost prezentatd in cadrul editiei a XXl-a a
Simpozionului International de Muzicologie ,George Enescu”, din data de 22
septembrie 2023.
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trebuie la randul lor intelese capacitatile cerebrale ale lui George Enescu, in
toata superba si in acelasi timp monstruoasa, aproape autodevoranta lor
complexitate.

E vorba aici de un compozitor care mai mult ca sigur a trait tot timpul
cu ideea ca Tn mintea lui nu doar a conceput, ci chiar a definitivat mult mai
numeroase lucrari decat cele pe care a apucat sa le materializeze trecandu-le
pe hartie. Altfel nu se explica de ce, bunaoara, multa vreme dupa ce publicase
sub acelasi numar de opus 24 cele doua Sonate pentru pian nr. 1 si nr. 3, s-a
simtit Tndreptatit sa-i ofere urmatorul deconcertant raspuns lui Marcel
Mihalovici, care il intrebase unde se afla sonata a doua: ,elle est la, dans ma
téte”. Acelasi confident fidel, ce I-a vegheat pe Enescu in ultimele sale zile de
viata, a mai consemnat o marturisire tulburatoare, de natura sa amplifice pana
la dimensiuni tragice discrepanta dintre limitele fiziologice ale unui trup
epuizat si o potentda mentald ce se simte aproape infinita, inca mustind de
roade undeva in afara timpului: ,Ca sa pot asterne tot ce am in cap pe hartie,
ar trebui sa traiesc 400 de ani”?. Dar iatd si cazul absolut enigmatic al poemului
simfonic neterminat Nuages d’automne sur les foréts (datand din jurul anului
1930): ce fel de vastitate interioara trebuie sa fi posedat un compozitor capabil
sa caligrafieze pana la ultimele detalii 43 de pagini orchestrale, pentru ca mai
apoi sa se opreasca brusc, in mijlocul splendorii, cel mai probabil nu pentru ca
l-ar fi nemultumit ceea ce obtinuse (stadiul complet, perfect inchegat, al
respectivelor pagini, contrazice o asemenea ipotezd), ci mai degraba ca sa
opteze pentru vreo alta lucrare pe care, din motive cunoscute doar lui, o va fi
simtit ca-l cheama mai puternic? , Lucrez totdeauna. Am multe lucrari. Merg cu
ele concomitent. La un moment dat, una intrece pe celelalte si atunci o
termin”2. Nu a fost Enescu singurul practicant al acestui tip de creativitate
polistratificata; iese Tnsa din obisnuit, frapeaza si chiar cutremura discretia
sociala si totodata perpetua frdmantare interioara cu care si-a purtat prin viata
mintea grea de muzici proprii ajunse, practic, la o forma definitivata, ce nu-si
asteptau decat momentul prielnic pentru a fi pur si simplu notate. Dar cate
dintre ele nu vor fi fost sacrificate, ca si poemul simfonic amintit, numai din
cauza ca mintea din care faceau parte pare sa fi ignorat cu gratie limitele
inerente unei vieti omenesti? Caci se poate banui ca, la drept vorbind, nici in
cazul in care si-ar fi implinit visul de o viata intreaga si si-ar fi consacrat toate
energiile compozitiei, nici asa nu e sigur ca Enescu ar fi scris substantial mai
mult. S-ar parea c3, pentru el, coacerea mentala indelungata a propriilor lucrari
muzicale nu a constituit pur si simplu o aptitudine ce s-a impus intens cultivata

1 Marcel Mihalovici, intr-o scrisoare adresatd Clemansei Liliana Firca si citatd de
aceasta in George Enescu. Monografie, coord. Mircea Voicana, Editura Academiei
R.S.R., Bucuresti, 1971, p. 1076 (nota de subsol nr. 105).

2 Enescu, citat de Gaby Michailescu, in ,George Enescu despre pamantul caruia i
apartine si extraordinarul proces al creatiei sale”, Duminica, Bucuresti, 1/3
(27.1X.1942), p. 9; republicat in George Enescu. Interviuri din presa romdneascd (1898-
1946), ed. Laura Manolache, Editura Muzicald, Bucuresti, 2005, p. 340-347 [345]
(interviul nr. 131).
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doar de nevoie, ca o consecinta nefasta a traiului sdu supraincarcat de virtuoz
itinerant. Tnsdsi reusita unei lucrdri depindea, de fapt, de gradul in care, inainte
de a fi fost transcrisa pe hartie in forma definitiva, cristalizarea ei mentala si in
schite nenumarate capatase, ca un vin vechi, greutatea diafana si nobila a
trecerii timpului. Enescu s-a pronuntat explicit Tn acest sens: ,,Cele mai izbutite
lucrari au fost tinute in cap ani de zile. Asa s-a intamplat cu Mozart. Operele lui
cele mai frumoase le-a pastrat in el timp indelungat. Numai asa se face acel
proces de asimilare si coordonare. Trebuie s lucrezi ani intregi”?.

Dar caracterul prodigios al mintii muzicale enesciene poate fi dedus nu
doar meditand la imensitatea subterana, perpetuu activa, alcatuita din schite si
proiecte neimplinite. insesi piscurile rizlete reprezentate de lucrdrile finite
reflectd, atat in croiala interioara a fiecaruia in parte, cat si in relieful lor de
ansamblu, super-organizarea de factura rizomatica a memoriei creatoare din
care au tasnit. Caci marea fascinatie dintotdeauna a lui Enescu a fost aceea de
a se afunda intr-un tip de aprofundare superlativa a rapelurilor motivice, a
retelelor nemasurat nuantate de legaturi ciclice, de filiatii Tntre configuratiile
tematice, care ajung astfel sa-si imprime directionarea subtila nu doar pe
parcursul opusurilor luate separat, ci chiar pe-ntinsul intregii creatii. E o arta
criptica si Tnvaluitoare, ce pare sa nu-si poata tnlantui pasii Thainte decat prin
intermediul privirilor Tnapoi, dornice sa stranga la san trecutul si sa-i
cuibareasca ecourile afective Tn miezul tainic al fiecarei clipe prezente. E, de
fapt, o veritabild voluptate a plenitudinii rizomatice, careia Enescu nu i s-a
putut sustrage niciodata; ba dimpotriva, i-a tot sporit rafinamentul si domeniul
de actiune pe masura ce a inaintat n varsta, asa incat, practic, toate lucrarile
lui camerale compuse in ultimele sale doua decenii de viata isi trag sevele din
crampeie ideatice sau proiecte asupra carora zabovise deja Tn urma cu ani de
zile, majoritatea datand inca din vremea tineretii. lata un scurt inventar: dupa
ce dispozitia nostalgic-recapitulativa fusese declansata in modul cel mai explicit
programatic in suitele Villageoise op. 27 si Impressions d’enfance op. 28, ea s-a
infiltrat pana in plan motivico-tematic, mai intai in Cvintetul cu pian op. 29
(1940), in care intr-adevdr se poate identifica, dupa cum a aratat Pascal
Bentoiu, ,un fel de atlas al intregii creatii a autorului”?. Apoi, Cvartetul Il cu
pian op. 30 (1944) revine, macar la nivel simbolic, la atmosfera studiilor
pariziene, prin faptul ca ii este dedicat lui Gabriel Fauré, cel a carui aura
imponderabila se lasa simtita mai ales in partea lenta a acestui opus. Cvartetul
Il de coarde op. 22 nr. 2 (1951) rezulta dintr-o multitudine coplesitoare de
schite si variante, ce se intind indefinit inapoi in timp, fiind din acest punct de
vedere opera enesciand care l-a ,bantuit” cel mai mult pe compozitor. lar
Simfonia de camera op. 33 (1954) incolteste dintr-o reluare modificata a temei

1 Enescu, citat de Titu Archip, in ,,Cidnd George Enescu vorbeste...”, Jurnalul de
dimineatd, Bucuresti, 7/143 (6.V.1945), p. 5-6 [6]; republicat in George Enescu.
Interviuri din presa romdneascd, p. 369-377 [376] (interviul nr. 137).
2 Pascal Bentoiu, Capodopere enesciene, Editura Muzicald, Bucuresti, 1999 (ed. I
1984), p. 466.
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principale dintr-un septet pentru suflatori si pian, ale carui schite par sa dateze
inca de pe la 1900.

fnsd pe langd aceste interconexiuni realizate pe mari intinderi
retrospective, legea suverana a replierii amintitoare vertebreaza de fapt, in
cadrul fiecarui opus, un tip de fnaintare spiralata a meandrelor sonore, mai
mereu Tmpinse spre varsarea apoteotica in finaluri ce prilejuiesc rememorari
transformative de proportii zguduitoare. Caci, ,avand tot materialul unei
lucrari Tn minte in orice clipa, nu e de mirare cd Enescu a fost fascinat de
sarcina de a crea o tesatura complicata si delicata de legaturi tematice in
fiecare lucrare si de a folosi forma ciclica pentru a imbina toate acele elemente
inrudite la apogeul lucrdrii”t. incd de la primele lucriri cu ton personal ale
compozitorului — Sonata Il pentru pian si vioara op. 6 (1899) si Octetul pentru
coarde op. 7 (1900) —, trecand prin simfonii si ajungdnd pana la ultimele
capodopere camerale mentionate, partilor finale le este aproape intotdeauna
rezervatd forta de propulsie maxima. Dislocate din contextele lor initiale si
aspirate — prin fel de fel de recombinari, suprapuneri, interrelationari,
contaminari reciproce — ca intr-un accelerator de particule, toate entitatile
motivice impuse anterior drept nuclee ale relevantei tematice par sa tinteasca,
in decursul culminativelor rememorari finale, spre Tmplinirea supremului
miracol al gandirii enesciene: coexistenta tuturor intr-o unica imagine muzicala
complexa, astfel Tncat ascultatorul sa resimtd drept o totalitate armonioasa
varietatea starilor si a lumilor traversate pana atunci si deopotriva identitatea
profunda a substantei muzicale care le-a dat viatd. Pare ca desfacerea
temporala a lucrarii muzicale s-ar fi angrenat in misiunea imposibila de a se
infasura asupra ei insesi si de a i se devoala ascultatorului, dintr-odata, sub
forma ideald in care a subzistat in mintea compozitorului, si anume ca
holograma unui ghem sferic de noduri interconectate, pentru care notarea in
partitura nu a putut insemna decat trecerea printr-o sita destramatoare. Este
destinatia utopica a unui discurs muzical ce se tese din aproape in aproape si-si
largeste treptat paragrafele, mereu atent sa nu lase nimic prada uitarii, ceea ce
face ca trecerea lui prin timp sa i confere greutatea inexorabil crescanda a
acumularilor sedimentare. Efectul acesta seamana cu un sentiment al timpului
continuu, posibil de a fi inteles prin corespondenta cu filozofia bergsoniana a
duratei. Si s-ar putea realiza aprofundari serioase pentru a demonstra un asa-
zis bergsonism al gandirii ciclice enesciene; e un demers aparte pe care, in
insemnarile de fatd, ma rezum sa-l semnalez doar.

Reveria

Mai sugerez, in schimb, faptul cd cinetismul evaziv si derutant al
scriiturii enesciene, reiesit, in parte, si din predilectia compozitorului pentru
ciclicitatea de maxima subtilitate (dar mai ales din practicarea acelei specii

1 Noel Malcolm, George Enescu. Viata si muzica, trad. Carmen Patac, Editura
Humanitas, Bucuresti, 2011 (ed. princeps: Toccata Press, Londra, 1990), p. 11.
8



Revista MUZICA Nr. 8 /2023

neriguroase, difuze a impaienjenirilor polifonice, care este eterofonia), poate fi
asociat cu o stare de interiorizare onirica, Inteleasa Thsa nu atat ca vis profund,
cat ca reverie. Este, de altfel, starea pe care Enescu a invocat-o, in relativ
numeroase si staruitoare tentative explicative, drept conditie favorizanta a
inspiratiei creatoare; este acea ,febrad dulce (...) aproape permanentd”?, acea
,stare de vis cu ochii deschisi”? prin care el isi punea in miscare creativitatea
componistica, si care, impunandu-i-se fara nicio intrerupere in necesitatea ei
de a fi adusd la limanul limpezimii structurate?, ajunsese sa capete forta unei
functii deopotriva compensatorii si vitale, sa se confunde, practic, cu viata
insasi sau, mai precis, cu singura dimensiune existentiala care 1i crea lui Enescu
sentimentul ca traieste cu adevarat: ,Visez tot timpul, ascult fara sa inteleg,
evadez compunand. Viata este un vis. Visul este toata viata mea”*. Fir3 a avea
doar rolul mobilului inspirator, rdmas autonom in raport cu efectele sale
artistice, incandescenta interioara ce mocneste la radacina acestui tip de rodire
creatoare este chiar propagata pana in substanta derularii muzicale, incalzind-
o si umpland-o de mister. Un soi de luminozitate mieroasa acapareaza
contururile reminiscentelor melodice, multiplicandu-le sau dizolvandu-le
imprevizibil, scotandu-le in prim-plan tematic sau, dimpotriva, camuflandu-le
ornamental, trecandu-le printr-un filtru variational difuz de articulari si
estompari, de schimbari bruste si tranzitii fluide, asa incat toate ajung sa se
aseze 1n constiinta ascultatorului ca si cum din ea ar fi si izvorat, cu aerul
paradoxal cd sunt permanent vechi si noi. Sunt meandre melismatice ce
forfotesc au ralenti, panda cand vibratia lor monoton-ondulata pare sa
aproximeze o suspendare temporara a timpului; atentia ascultdtorului se
pomeneste de fapt, ca in toiul unei reverii binefacatoare, deopotriva acaparata
si dezorientata, multumita sa se lase in voia unui ,acum” extins, la orizontul
caruia nu exista sentimentul ca s-ar intrezari vreo ruptura culminativa (cu
exceptia presimtirii durerosului fapt elementar ca si aceasta levitatie va inceta
in cele din urma). E o stare calitativa a prezentei adancite, ce nu mai priveste
dincolo de sine, un rastimp suspendat explicabil printr-o drastica atenuare a
impulsului Tnaintarii liniare, directionate teleologic. Atenuare, iar nu abolire,
caci o minimd animare discursivd se insinueaza intotdeauna pana si in
episoadele de reverie, ajungand chiar sa preia controlul in partile finale
concepute, dupd cum am sugerat, sub forma unor splendori ciclice. Este
tocmai trasatura de baza a muzicalitatii enesciene aceasta tensiune oscilatorie
intre cuiburi lirice si avanturi narative: departe de a se cantona in pasivitatea

1 Enescu, citat de Archip, p. 6; George Enescu. Interviuri din presa romdneascd, p. 375.

2 ,[L]e fait d’un homme qui vit perpétuellement en état de songe éveillé”. Enescu, citat

de Bernard Gavoty, in Les Souvenirs de Georges Enesco / Amintirile lui George Enescu,

trad. Elena Bulai, Editura Curtea Veche, Bucuresti, 2016 (ed princeps: Flammarion,

Paris, 1955), p. 192 (fr) / 193 (ro).

3 ,Pas d’interruption dans mon réve interieur. Je travaille 8 ma table, pour y voir clair

et ordonner la forme”. Enescu, citat de Gavoty, p. 316 (fr) / 317 (ro).

4 Je réve tout le temps, jécoute sans comprendre, je m’évade en composant. La vie

est un songe. Le songe est toute ma vie”. Enescu, citat de Gavoty, p. 358 (fr) / 359 (ro).
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inconstientda a somnului adanc, starea onirica recreata muzical de Enescu
dovedeste de fapt o anumita logica impredictibila si aluziva, asimilabila doar
dupa multe auditii, caci pe coordonatele ei gradul de activitate imaginativa se
dovedeste mult mai mare decat cel implicat in logica rationala a starii de
veghe; experiente melodice evocatoare ale unor bucurii trecute sunt dirijate
inspre un tip de profilare extatica ce le supune reimaginarilor sublimate chiar
in toiul procesului de rememorare. Aici, la granita dintre somn si trezie, in
intervalul hipnagogic, se intinde domeniul de actiune al visarii lucide, gratie
careia imaginatia superlativa a activitatii onirice i1si poate impinge ecourile la
suprafata constiintei, lasandu-se captata in conlucrarea creativa cu idealismul
superlativ al memoriei nostalgice. Astfel patrunsa de fiorul unei lentori aburite
si plutitoare, desfasurarea muzicala ajunge sa emuleze miscarea cuibaririi intr-
un salas al tainei; iar odata privit prin lentila blajina si Tncetosata a reveriei, un
peisaj fermecat de departe, de dincolo, se salta pe nesimtite dincoace,
cuibarindu-se cel mai aproape, in intimitatea amintirii. Uitarea de sine survine
numai pentru a prilejui regasirea de sine Tn sanul acestui resuscitat peisaj
sufletesc originar, coincident cu ceea ce maxima autenticitate poate numi
,acasa”.

Dorul

Desigur, refacerea si resituarea interiorizata a acestui ,,acasa” nu-si
putea regla tonul inconfundabil decat la lumina retractilda a melancoliei si
nostalgiei. lata constelatia afectiva sub a carei mangaietoare plutire
muzicalitatea enesciana a reusit sa cartografieze deambulari dintre cele mai
fascinante. Si nu numai ca Enescu a Tnteles-o dintotdeauna, la nivel explicit
declarativ, in sens autohtonist, ca dor, dar a si asociat-o chiar cu miezul
,romanitatii” sonore:

este o caracteristica generalda ce se desprinde din
muzica noastrd nationald, dupa cum se desprinde ideea
generala dintr-o lucrare de cugetare: este tristetea chiar in
veselie. Sentimentul acesta este inspirat de vaile si dealurile
noastre, de culoarea deosebitd a cerului nostru, de
gandurile care apasa si fac in acelasi timp sa se nasca in noi
un dor ce nu se poate lamuri bine. Un strain, care-mi este
prieten, auzindu-ma odata executand o bucata a mea, mi-a
spus: ,in aceasta compozitie este parca ceva ce nu se poate
indeplini”. Acest ,ceva ce nu se poate indeplini” era partea
originald de inspiratie romaneasca din bucata mea; acest
dor nelamurit dar adanc miscator mi se pare ca este
caracteristica sigura a cantecelor roméanesti.?

1 Enescu, citat de Al. Serban, Tnh ,Muzica romaneascd. Interviu cu George Enescu”,
Flacdra, Bucuresti, 1/47 (8.1X.1912), p. 369; republicat in George Enescu. Interviuri din
presa romdneascd, p. 77-81 [78] (interviul nr. 7).
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Nu cred sa se mai fi observat vreodata ceea ce sper ca nu gresesc
identificand, Tn declaratia de mai sus, o intdietate cronologica in privinta
ridicarii dorului la rangul de concept tutelar al sensibilitatii romanesti; inainte
de marea revarsare a raurilor de cerneald, mai mult sau mai putin pertinente,
tocmai Enescu a fost cel dintai, intre artistii si oamenii de cultura romani, care
a tinut sa explice specificul national prin privilegierea acestei stari de spirit
nedefinite ce vehiculeaza polisemia nostalgiei, a aspiratiei neimplinite spre
reintoarcere (fie in sanul patriei, fie in trecutul copilariei pierdute, fie la prima
iubire). Si, ca o necesara paranteza relativizanta, ar mai merita sesizat aici un
fapt intrucatva curios®: odatd cu celebrarea romanticd a particularismelor
nationale, intelectuali si poeti din diferite traditii nationale au Tnceput sa
pretinda ca limbile lor posedau, fiecare in parte, cate un cuvant special, radical
intraductibil, pentru binomul afectiv al melancoliei si nostalgiei. In timp ce
termenul german heimweh, cel francez maladie du pays, cel spaniol mal de
corazon au devenit parti ale unei limbi esperanto nostalgice, natiunile
emergente au Tnceput sa insiste la randul lor asupra unicitatii lor culturale.
Alaturi de dorul romanesc, pot fi convocate litost (in ceha), toska (in rusa),
saudade (in portugheza) si multe altele. Desi fiecare pastreaza, desigur,
ritmurile si nuantele specifice limbii din care face parte, pana la urma toate
aceste cuvinte ce impartasesc dorinta intraductibilitatii sunt de fapt sinonime.

n ceea ce-l priveste pe Enescu, el a oferit si foarte succinte explicitari
ale modului in care se poate concretiza muzical ,coarda plangitoare”? a
acestei ,nostalgii inexprimabile”3: chestionat de Bernard Gavoty asupra
caracterului esential al muzicii romanesti, el a avansat drept raspuns ,visarea;
si o tendinta, chiar si in partile in tempo rapid, spre melancolie, spre
tonalitatile minore”®. Formularea devine putin mai extinsd in volumul de

1 Asupra céaruia a atras cel mai elocvent atentia Svetlana Boym, in The Future of
Nostalgia, Basic Books, Perseus Books Group, New York, 2001, p. 29-31.
2 _Avem in cantecele noastre o atmosferd unicd, un simtdmant nostalgic. Nostalgia
este inerenta specificului romanesc. Chiar in miscarile repezi gasim nota plangatoare,
dorul, acel ceva care nu se poate stinge. S3 nu spunem muzica romaneascd, ci mai
curand sentiment, parfum, culoare — roméanesti. Din acest complex, in care coarda
plangatoare predomind, s-au ivit cantece si dansuri, capodopere in sine, unice ca
valoare emotiva”. Enescu, citat de Petru Comarnescu, in , Arta romaneasca. Lamuriri
privitoare la problemele specificului romanesc. De vorba cu maestrul George Enescu”,
Politica, Bucuresti, 2/208 (5.11.1927), p. 2; republicat in George Enescu. Interviuri din
presa romdneascd, p. 179-182 [179] (interviul nr. 59).
3 ,Le paysan roumain porte la musique en lui. Dans les solitudes des montagnes et des
champs, elle est sa compagne; elle calme les terreurs qui I'assaillent, I'aide a exhaler
son «dor», nostalgie inexprimable qui lui dévore I'ame”. George Enescu, ,De la
musique roumaine”, La Revue Musicale, Paris, 12 (VIII-1X.1931), p. 158-159 [158]. Citat
reliefat si comentat si de Alfred Hoffman, in George Enescu. Monografie, p. 493.
4 ,Le réve, et, méme dans les mouvements rapides, un retour vers la mélancolie, le
mineur”. Citat preluat de Noel Malcolm (in George Enescu. Viata si muzica, p. 21)
direct din convorbirile radiofonice (Entretiens avec Georges Enesco, episodul nr. 2).
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amintiri, chiar dacd acolo omite sa precizeze aspectul important referitor la
persistenta melancoliei in miscarile rapide:

Muzica populard romaneasca prefira o stranie
melancolie. Si nu sunt sigur ca ,,melancolie” ar fi cuvantul cel
mai potrivit. Pentru mine, aceastd muzica este fnainte de
toate o muzica a visarii, pentru ca revine cu obstinatie Tn
minor, culoarea insasi a visarii nostalgice?.

Data fiind aceasta inclinatie a lui Enescu — tot mai accentuata cu
trecerea timpului — de a conferi nu doar folclorului roméanesc calitati inerent
onirice, dar si de a caracteriza Tnsasi Romania Tn nuantele idealizante ale unei
Ltari nostalgice si visatoare”?, cel mai corect ar fi ca in cazul lui s§ se vorbeasca
despre o patrie numai a lui, imprecis localizabilad geografic. Romania maturitatii
si batranetii enesciene este un fel de melancolie spatializata in care palpaie, ca
intangibile fete morgana, reveriile prefirate de nostalgia ratacitorului si, in cele
din urma, autoexilatului pentru pierduta si scurta fericire a copildriei sale
miraculoase ca ,un rai”, traite ,intr-un fel de vis luminos si dulce”®. Cici, in
conditiile Tn care isi parasise locurile natale inca de la varsta de sapte ani
pentru a-si aprofunda studiile muzicale la Viena si Paris, iar mai apoi toata viata
lui nu mai revenise acasa decat in vacantele de vara si in acele tragice si
(auto)impuse prilejuri mai indelungate care au fost anii celor doua razboaie
mondiale; si in conditiile Tn care, dupa instaurarea regimului comunist in
Romania postbelica, a optat sa-si traiasca ultimul deceniu de viata intr-un
dureros exil voluntar, Enescu de fapt nu si-a putut percepe altfel copilaria
decat ca pe un rai de timpuriu pierdut. Ea a crescut in constiinta lui ca fond al
unei imense si intime fericiri la portile careia fusese, dar prin care, la drept
vorbind, aproape ca nu patrunsese, intrucat precocitatea sa de copil-minune I-
a predestinat unei maturizari grabnice. Si-a ancorat viata, atata vreme cét i-a
fost posibil, in jurul revizitarilor periodice ale locurilor natale, dar pare sa fi
visat perpetuu la ceva si mai adanc, si anume la revizitarea timpului Tnhsusi al
copilariei sale, lucru evident imposibil in viata reald. Doar sublimarea muzicala
i-a putut sta la indemana, ca vehicol ideal pentru reiterarea ravnitului pelerinaj
la sursa de lumina a radacinilor infantile.

Aceasta actiune modelatoare a dorului s-a facut simtita indeosebi in
planul manifest al memorialisticii muzicale consecvent practicate de Enescu.
Caci exista, dupa cum bine se stie, un programatism specific enescian, de o

1 ,La musique populaire roumaine distille une étrange mélancolie. Encore ne suis-je
pas certain que le mot mélancolie soit absolument juste. Pour moi, cette musique est
avant tout celle du réve, parce qu’elle revient obstinément vers le mineur, qui est la
couleur méme de la réverie nostalgique”. Enescu, citat de Gavoty, p. 66 (fr) / 67 (ro).

2 ,un pays nostalgique et réveur”. Enescu, Entretiens avec Georges Enesco, ep. nr. 1.

3 Enescu, citat de loan Massoff, in ,,George Enescu intim”, Rampa, Bucuresti, 16/4131
(26.X.1931), p. 1-2 [2]; republicat in George Enescu. Interviuri din presa romdneascd, p.
248-254 [250] (interviul nr. 91).
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esenta autobiografica fie declarata ca atare, sub forma intentiilor descriptive,
fie reverberata implicit, printr-o plasticizare deosebit de pregnanta a dispozitiei
evocatoare. S-a avansat chiar posibilitatea de a intelege mai bine evolutia in
etape a stilului compozitorului tocmai in functie de ceea ce Clemansa Liliana
Firca a numit ,,constanta reintoarcerii, a revenirii, a amintirii”l. Aceasta apare
periodic reactivata printr-o afectuoasa raportare la obarsiile intelese de Enescu
deopotriva in sens restrans si personal, ca climat miraculos si perpetuu
idealizat al copilariei timpurii trdite de el intr-un cvasi-etanseizat cuib rural,
precum si in sens larg si colectiv, ca emanatie muzicald a spontaneitatii
folclorice, valorificata cu preponderenta de Enescu tocmai in virtutea
implicatiilor nostalgice ale anumitor genuri traditionale lirice (cum ar fi doina).
Dupa cum pe toate glasurile s-a spus, activitatea cea mai inconfundabild a
enescianismului inseamna o generalizare, potentare si interiorizare superlativa
a expresiei melismatice, a stilului parlando rubato, a doinirii percepute de
Enescu drept intruchiparea cea mai reprezentativa a starilor specifice muzicii
romanesti (melancolia si visarea). lar efectul ei poetic presupune intotdeauna
un sentiment al spatiului retradit in amintire ca peisaj natal, la randul lui posibil
de a fi inteles in relatie cu o conceptie filozofica (cea blagiand a spatiului
mioritic). lata inca o conexiune invocata relativ frecvent si mai degraba doar
intr-o manierd poetic-apodictica, fara a beneficia de examinari aplicate (care
nu fsi pot avea locul nici aici, dar pe care le gandesc intr-un demers separat).

Pastoralul vesperal si/sau nocturn

Refmprospatarea si autodefinirea creativitatii enesciene apare, asadar,
si ca o rezultanta a exercitiului anamnezic, a regresiunii pana la trairile,
ambiantele si evenimentele resimtite drept originare, prin urmare hotaratoare
in plan identitar. Intimitatea sufletului enescian se regaseste cel mai firesc in
coincidenta pe care o retrdieste la rastimpuri intre amintirea naturii, a
,peisajului natal” (pe care, spunea Enescu, ,cu tot ce e pe el, il purtam toata
viata Tn noi”?), si amintirea limbii muzicale ,naturale” ce umanizeaza atmosfera
peisajului romanesc. E o coincidenta spirituald care, palpitand intr-o latenta
neintrerupta, isi tasneste exprimarile tot mai pregnante in diverse momente
ale vietii si creatiei lui George Enescu, punand cel mai bine in lumind un
parcurs creator pentru care originalitatea nu a putut fnsemna altceva decéat o
tot mai profunda asumare a originaritatii.

1 Clemansa Liliana Firca, ,Biografie si creativitate. Consideratii inactuale” [1990; 2004],
in volumul autoarei, Enescu. Relevanta ,secundarului”, Editura Institutului Cultural
Roman, Bucuresti, 2005, p. 11-14 [13].
2 Enescu, citat de Adrian Ranta, in ,Sub vraja lui George Enescu...”, Lupta, Bucuresti,
15/4501 (18.X.1936), p. 5; republicat in George Enescu. Interviuri din presa romdneascd
(1898-1946), p. 290-294 [292] (interviul nr. 112).
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latd de ce a ramas una dintre ideile sale calauzitoare, aproape o idée
fixe, tentativa de a rememora muzical climatul ce pare sa il fi marcat cel mai
profund Tn primii sai ani: seara si noaptea de vara traite pe plaiul romanesc, cu
tot alaiul lor de bantuitoare si interiorizate departari acustice (clopote, doiniri
fluierate) si cu tot freamatul fapturilor (pasari calatoare, greieri taraitori) si al
stihiilor (vant, apa, tunete) ce cunosc, sub actiunea alchimica a nostalgicei
muzicalitati enesciene, pregnante proiectari onomatopeice si totodata
enigmatice aureolari onirice. Exista unele piese individuale explicit cantonate
in aceastd atmosfera plina de vraja; de pilda, Enescu insusi si-a marturisit, chiar
la Tnceputul convorbirilor radiofonice cu Bernard Gavoty, intentia de a evoca
sonor, in ultima parte a Sonatei pentru pian in fa diez minor op. 24 nr. 1,
sentimentele trezite de imaginea campiei romanesti in noapte. lar imediat mai
departe, si mai celebra parte lenta a Sonatei Ill pentru pian si vioara op. 25 e
prezentatd de Enescu ca fiind conceputa ,,dans méme esprit”, adica inscrisa in
siajul aceluiasi program nocturn?.

Aceleasi vibratii inefabile emanate atat de amurgirea, lasarea noptii,
cat si de noaptea propriu-zisa, capata ponderea cea mai insemnata si in felul in
care anumite opusuri programatice de larg suflu isi regleaza scenariul in functie
de ritmul circadian al micului ciclu cosmic, codificand astfel zvonuri afective
trezite de neincetata calatorire a luminii in orele zilei si ale noptii. Prima
incursiune explicita de acest tip survine tocmai in lucrarea care, in pofida
redundantelor inerente varstei juvenile la care a fost scrisd, pare sa fi continuat
totusi sa se bucure de o pretuire cel putin sentimentala din partea lui George
Enescu, din moment ce el i-a acordat titlul de onoare al intdiului sau numar de
opus si a tinut sa o descrie cu vadita duiosie in decursul amintirilor radiofonice
depanate la varsta senectutii. E vorba, desigur, despre suita orchestrala Poéme
roumain, care inrameaza cateva embleme sonore caracteristice. Mai intai,
lasarea serii de vara peste ambianta idilica a satului natal e sugerata de zvonul
clopotelor pentru vecernie si, abia banuite, de vocalizele unui cor barbatesc ce
aminteste de cantdrile modale din stranele bisericilor ortodoxe. Amurgul e
inghitit apoi de ntuneric, iar interventia unui cioban care-si cantd doina din
fluier nu face decat sda amplifice reveria nocturna, scufundand-o in farmecul
romantic al luminii selenare. Furtuna de rigoare fisi vehiculeaza si ea
amenintarile, insd nu pentru multd vreme, caci un cocos anunta venirea zorilor,
iar clopotele rasuna din nou pentru a chema satenii la sarbatoare.

1 Emisiunea radiofonica respectiva e singurul prilej cu care compozitorul a formulat
asemenea comentarii programatice, absente din partiturile propriu-zise. Poate ca
Enescu tinuse astfel sa confirme ceea ce scrisese cu ani in urma bunul sau prieten
Alfred Cortot, aldturi de care prezentase in prima auditie pariziana Sonata op. 25: ,la
partie lente pourrait étre imaginée comme une transposition sonore du mystere de ces
nuits d’été roumaines, ou sur la plaine déserte, silencieuse, sans fin, la voie lactée
trace, audessus des routes monotones de la terre, le chemin constellé qui mene a
I'infini”. Cortot, citat de Auguste Mangeot, in ,Concert privé de I'Ecole Normale de
Musique”, Le Monde musical, Paris, 41/7 (31.V11.1930), p. 272; republicat fragmentar in
George Enescu. Monografie, p. 566-567 [567].
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Desigur, un receptor neprevenit ar putea trata si in prezent cu un pic
de nedumerire, daca nu chiar cu oarecare mefienta, situatia mai putin
obisnuitd a unui adolescent de cincisprezece ani care si-a marcat iesirea la
rampa printr-un fel de suspin nostalgic proclamat simfonic, regizat dupa
retetarul cel mai curent al epocii, si izvorat din nevoia mai degraba batraneasca
a fragedului sau autor de a-si consola n public atat de timpuria instrainare fata
de adoratele locuri natale. Totusi, sinceritatii demersului i se poate acorda
credit tocmai in virtutea faptului ca George Enescu a revenit in repetate
randuri, pe tot parcursul carierei sale componistice, la vointa de a ipostazia in
tonuri mai rafinate, mai mature, anumite elemente din sau intregul program
care in Poéme roumain a avut parte de o rudimentara concretizare. Astfel,
elaborate incursiuni in peisaje muzicale nostalgice se consuma la sfarsitul
anilor 1930, atunci cand compozitorul a intrat in cel de-al saselea deceniu de
viata. Suita pentru vioara si pian Impressions d’enfance op. 28 (1938) cuprinde
cea mai detaliata si cuceritoare evocare a copilariei petrecute pe plaiurile
moldovenesti. Cadrul nocturn detine si aici partea leului, incluzand practic
intreaga jumatate secunda a suitei (pornind de la cantecul de leagan, ce
actioneaza efectiv ca o invitatie spre visare, si pana la furtuna din scena a
noua). Psihicul artistului deja batran incearca sa se identifice aici cu Tnsasi
propensiunea panteista a copilului de altadata. Cu un an fnainte, Suita IlI
pentru orchestrd Villageoise op. 27 refiacuse si imbogatise deja intregul
concept programatic abordat pentru prima oara in Poeme roumain, operand
insa transportarea regresiva in cuibul rural romanesc din perspectiva implicit
asumata a varstei adulte, ceea ce amplifica, in cazul acestui opus, cantitatea de
nostalgie. Dar dincolo de aceste profilari declarat programatice, mirajul
nocturn fisi infiltreaza sugestiile inconfundabile chiar si Tn pagini
neprogramatice (precum partile lente ale tuturor simfoniilor, inclusiv ale celor
doua finalizate de Pascal Bentoiu, ale Octetului op. 7 si Dixtuorului op. 14, ale,
practic, tuturor lucrarilor camerale post-cedipiene), asa incat pana la urma s-ar
putea vorbi despre o veritabila cantonare a esentelor enescianismului intr-un

Lregim nocturn al imaginii”? sau intr-unul al ,serenadei neintrerupte”?.

Clopote

Regasita Tn mai multe partituri emblematice, reminiscenta clopotelor
se detaseaza drept o metafora cardinala a nocturnelor enesciene. Caci in ce
anume daca nu in faldurile ei sonore oscilatorii si in conotatiile ei mistice

1 Vezi Gilbert Durand, Structurile antropologice ale imaginarului, trad. Marcel Aderca,
Editura Univers, Bucuresti, 1977 (ed. princeps: Bordas, Paris-Bruxelles-Montréal,
1969), p. 277-278.
2 Parafraza dup3 titlul faimoasei Sérénade interrompue a lui Debussy, pe care Vladimir
Jankélévitch I-a elevat la rangul de concept estetic fundamental Tn muzica debussysta
(vezi Debussy et le mystére de I'instant, Plon, Paris, 1976, 2019?).
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pasnice se putea distila mai bine acea clipa de gratie in care crepusculul
echilibreaza fortele cosmice, ingemanand lumea penumbrelor cu cea a
luminilor, facand mai apoi loc hipnozei nocturne, cand toata firea e sortita
odihnirii in culcusul tainei? Pe langa angajarea unor subtile mimesis-uri
pianistice n slujba ecourilor clopotite (in notoriul Carillon nocturne, ultima
componenta a celor sapte Piéces impromptues op. 18, in hipnoticul Andante
molto espressivo ce incheie Sonata pentru pian in fa diez minor op. 24 nr. 1, in
partea mediana a Cvartetului Il cu pian op. 30), clopotele se mai regasesc
integrate fizic in efectivul instrumental angajat de unele dintre marile lucrari
simfonice enesciene’: in panoul final al tripticului dantesc conturat de Simfonia
[ll, ele se alatura celestei, glockenspielului, orgii si vocalizelor corului pentru a
consfinti elevatia paradisiaca; in finalul vastului, aproape autonomului poem
simfonic care este partea mediana a Suitei Satesti op. 27, ondulatia feerica a
unui ,clopot de vecernie” proiecteaza inspre infinit stingerea treptata a
atmosferei de mister vesperal; in ultimele masuri ale Simfoniei V, cateva
dangate grave pregatesc intonarea, de catre tenor, a poemului testamentar
eminescian; dar si Tn tragedia lirica (Edipe, momentul crucial in care
protagonistul isi traieste indelung ravnita ajungere la poalele crangului sacru
este marcat tot de patru batai de clopot. Consacrata dimensiune spirituala a
evocatoarelor sonoritati de clopote ramane deci perfect sesizabila si Tn cazul lui
Enescu. De altfel, atribuirea unei asemenea conotatii se dovedeste justificabila
si de faptul cd nu o datd compozitorul s-a autodefinit drept ,,un mistic”?, drept
»un simplu si umil credincios”? care a dorit si-si exprime fidelitatea fata de cele
,doud divinitati ale copilariei” sale — pamantul si religia — tocmai prin
transferarea” lor in muzica®.

Pe de alta parte, ar fi neindoielnic simplistd explicarea clopotelor
enesciene doar ca un simbolic material de recuzita imprumutat din sfera
religiozitatii. Convocarea lor muzicala nu are loc nicidecum pentru a proclama
vreun adevar confesional. Caci, in muzica, raportul de forte dintre , divinitatile”
enuntate de Enescu este, de fapt, altul, mai degraba inversat: ecourile afective
propagate dinspre glia natala si credinta stramosilor sai se regasesc indisolubil
intretesute n substanta muzicala tocmai pentru ca, nefiind ele finsele
divinitatile suverane, slujesc in schimb unicei divinitati ce-si poate pretinde
omnipotenta in universul enescian — nostalgia originilor, manifestata fie in sens

1 Dupa cum just sesizeazd si Alain Cophignon, ih George Enescu, trad. Anca-Domnica
llea, Editura Institutului Cultural Roman, Bucuresti, 2009 (ed. princeps: Fayard, Paris,
2006), p. 249-250.

2 Nu sunt superstitios, dar cred cu ardoare Tn Dumnezeu. Sunt un mistic”. Enescu, citat
de Massoff, p. 2; George Enescu. Interviuri din presa romdneascd, p. 254.

3 ,eu sunt un profund religios, cred, sunt un simplu si umil credincios, dar din cei mai
ferventi, toate le fac cu credinta si iubirea pentru EI”. Enescu, citat de Marilina Bocu, in
,De vorba cu George Enescu”, Vestul, Timisoara, 7/1828 (25.XI.1936), p. 1 si §;
republicat Tn George Enescu. Interviuri din presa romdéneascd, p. 313-315 [314-315].

4 Laterre et la religion ont été les deux divinités de mon enfance. J’y suis resté fidéle —
en transposant”. Enescu, citat de Gavoty, p. 56 (fr) / 57 (ro).
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personal, ca amintire a timpului vietii omului izvorand odata cu primele clipe
ale copilariei, fie In sens general, ca dor dupa timpul esentelor ancestrale
generatoare de arhetipuri perene. Senzatia indicibild de timp suspendat,
pentru a carei declansare artistica zvonul clopotelor reprezinta, in muzica lui
Enescu, un ingredient atat de pregnant, poate fi foarte bine asociata cu acele
porti de acces ale sacrului in lume — istorisirea mitica, actul ritualic, starea
extatica. Alteritatea temporala prilejuita de clopotele enesciene ar putea fi insa
la fel sau chiar mai bine asociata cu plonjonul anamnezic: apeland la straturile
memoriei, cea indepdrtata si cea recentd, suprapunerea acestor sonoritati
hipnotice, in conjunctie cu fluidul micro-variatiilor ritmice, eterofonice si
timbrale ce iriga fara intrerupere discursul enescian, determina nu atat acea
asternere a incremenirii temporale indeobste consideratda semnalment al
sacrului, cadt mai degraba reinventarea dinamica a fiecarei clipe. Din
imperturbabilele dangate ale clopotelor si non-repetitivele fluctuatii ale
germenilor motivici 1si ridica aripile Amintirea, ca o pasare Phoenix deopotriva
mistuindu-se in uitare si renascand din propria-i cenusa, repetandu-si astfel la
nesfarsit zborul planat peste timpuri.

Andante

Anuntasem ca toate categoriile estetice pomenite alcatuiesc in muzica
enesciand o ,constelatie”. Se intampla astfel pentru ca ele nu apar nicicand
izolate, ci se cheama si se potenteaza reciproc. lar factorul cel mai favorizant
pentru rasdrirea acestei constelatii estetice se dovedeste mai mereu lentoarea,
motiv pentru care toate partile sau sectiunile lente din opera lui Enescu au fost
dintotdeauna si in unanimitate considerate realizarile sale superlative. Ele
exercita, prin pregnanta lor deosebita, un impact psihologic atat de puternic,
incat de multe ori ajung sa estompeze tot ceea ce le inconjoara, putand chiar
da nastere impresiei ca ,creatia enesciana este cu marunte exceptii un imens
adagio”?. Desigur, acestei generalizari, odinioara lansate de Cornel Taranu, si
inca adanc inraddcinate in ,folclorul” enescofil, i se poate demonstra lipsa de
acuratete in primul rand prin profilarea a ceea ce, intr-o veche si literaturizanta
exegeza, s-a identificat, pentru prima oara cu proeminenta, drept dimensiune

1 Cornel Taranu, ,Traiectorii enesciene”, Tribuna, Cluj, 10/33 (18.VIII.1966), p. 1, 7 [7];
eseu inclus in: ,Enescu, un precursor”, Lucrdri de muzicologie, vol. 2, Conservatorul de
Muzica ,,G. Dima”, Cluj, 1966, p. 69-97 [75]; ,Trasaturi ale simfonismului lui Enescu”,
Muzica, Bucuresti, 6 (1967), p. 15-20 [17]; ,Trasaturi ale simfonismului lui Enescu /
Caracteres du symphonisme d’Enesco”, Studii de muzicologie, vol. IV: Simpozionul
International de Muzicologie ,,George Enescu” 1967, ed. Gheorghe Firca, Editura
Muzicald, Bucuresti, 1968, p. 323-330 [326] (ro) / 331-338 [334] (fr); si in volumul
autorului, Enescu in constiinta prezentului, Editura pentru Literatura, Bucuresti, 1969,
p. 21.
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prometeica si vulcanicd a enescianismului?, ulterior mai adecvat inteleasd sub
semnul amplitudinii monumentale? pe care Enescu a urmarit-o la fel de
consecvent de-a lungul intregii sale creatii. De fapt, dincolo de sesizarea
evidentei lui domnii in partiturile de dimensiuni grandioase, curentul
ordonator al tendintei monumentale chiar ajunge de multe ori sa se infiltreze
in sanul vibratiilor lirice, directionandu-le nedezmintit Tnhspre acele mari
allegro-uri concepute ca incilecdri ciclice finale. Tn plus, sentinta mai sus citatd
ar fi trebuit, de dragul exactitatii, sd vorbeasca despre creatia enesciana ca
despre ,un imens andante”. Caci o simpla privire statistica, indreptata doar
asupra indicatiilor de tempo si de expresie preferate de Enescu pentru a
desemna partile sale lente, e de ajuns ca sa poata fi postulatd o anumita
diferentiere de ethos intre adagio si andante: o singura datd — si anume fin
Simfonia de camera op. 33 — se cantoneaza Enescu de-a dreptul in adagio (iar
anumite conotatii funebre sunt desigur inevitabile in cazul acestui opus
ultimum), in rest preferand, absolut fara exceptie, mai ponderatul, mai putin
tensionatul, mai eufonicul andante.

Totusi, mai trebuie observat ca, chiar si sub aceasta forma blajing,
lentoarea lirica are la Enescu insistente tendinte ,expansioniste”; nu se
multumeste sa fie continutd in salasul ei consacrat (partea mediana), ci de
acolo, din centralitatea ce ramane totdeauna a ei, isi ,contamineazad”
imprejurimile. Adica: fie se contopeste intr-un intreg afectiv cu partea
inaugurala, pe care o transforma intr-o cvasi-lentoare pregatitoare pentru
introspectia si mai adanca prilejuita in partea mediana; fie, atunci cand e
impresurata de doud miscari rapide, compenseaza prin pregnanta sporita a
capacitatii sale de a ,,bantui” motivic si expresiv indeosebi apoteoza ciclica din
partea finald, chiar subminandu-i pe alocuri potentialul concluziv; fie, in trei
cazuri cu totul exceptionale, lentoarea devine ea insasi apoteoza ce imprima
dezvoltarii culminative din partea finald o atmosfera introvertita, ajungand sa
conduca astfel forma unei intregi sonate instrumentale (Sonata | pentru pian
op. 24 nr. 1), a unei simfonii intregi (Simfonia Ill op. 21), precum si a unui act
intreg din (Edipe (actul IV).

Toate insemndrile de mai sus ar trebui intelese ca niste preliminarii
pentru demersuri analitice de sine statatoare, cu un caracter mai aplicat. A
avut loc aici doar cartografierea impresionistd a unui teritoriu cu multe si
adanci cotloane, cu largi orizonturi miscitoare. Indelungi deambulari si
popasuri se mai pot consuma prin tinuturile lirismului enescian, iar harta
ideilor-busole ar putea arata astfel:

1 Vezi George Bélan, ,Enescu vulcanicul”, Contemporanul, Bucuresti, 15/14 (7.1V.1961),
p. 6.

2 Vezi Pascal Bentoiu, ,Aspects du monumental dans 'ceuvre d’Enesco”, trad. Annie
Bentoiu, Muzica, Bucuresti, 1 (1990), p. 6-36
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Categoria estetica

Realizarea ei muzicala

Efectul ei poetic

memoria,
prelungirea si inglobarea
trecutului in prezent

subtilitatea maxima
a intreteserilor ciclice,
practicata de Enescu de la
un capat la altul al creatiei sale

sentiment al timpului continuu
(posibil de a fi inteles
prin corespondenta cu
filozofia bergsoniana a duratei)

onirismul, nu in sensul de
vis profund, ci de reverie,
de visare cu ochii deschisi

procese de scriitura frecvent
evazive si derutante (de ex.:
impaienjeniri eterofonice)

sentiment al imponderabilitatii
si al imersiunii intr-o alta
dimensiune

Melancolia si nostalgia
(afecte intelese de Enescu
n sens autohtonist, ca dor)

potentarea superlativa a
doinirii, a stilului recitativic
parlando rubato

sentiment poetic al spatiului, al
peisajului (posibil de a fi inteles
prin corespondenta cu filozofia

blagiana a spatiului mioritic)

,constelatie estetica” manifestata cel mai pregnant in partile sau in sectiunile lente ale
creatiei enesciene, unde poartd, de cele mai multe ori, conotatiile — implicit sau explicit
programatice — ale pastoralului vesperal si/sau nocturn
(frecvent amprentat religios de catre reminiscenta clopotelor)

SUMMARY

Vlad Vaidean

Short voyage into the aesthetics of Enescian lyricism

| plead for interpreting the idiom of “Enescianism” in a trans-stylistic key, that
is, through the prism of a “constellation” of aesthetic categories — memory,
reverie, dor (longing), evening and/or nocturnal pastoral, the sound of bells —
that imprint a unique, typical Enescian model on the sense of musical time and
space. They form a “constellation” because they never appear in isolation, but
call upon and enhance each other. And the most conducive to the emergence
of this “constellation” are the slow parts or sections in Enescu’s music.
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Ce se afla la confluenta dintre muzica
contemporana si teatrul né japonez?

loana Bigu

Teatrul né japonez poate fi inteles pe deplin de catre un privitor
familiarizat cu simbolistica elementelor care apar in desfasurarea acestuia, si
care totodata poseda cunostinte temeinice de literaturd si muzicd®. Punerea lui
in scend e similara cu un ritual: mastile, confectionate cu o mare pricepere
mestesugareasca, expresive si sugestive pentru fiecare personaj prezent, sunt
insotite de costume, croite din materialele cele mai de pret?; tipul de recitativ
folosit (utai) aminteste de o ceremonie cu caracter solemn in care, dupa cum
spune maestrul Zeami, unul dintre fondatorii teatrului né, ,inima joaca zece,
corpul sapte”®, marcand astfel o indicatie de a exprima sentimentele intr-un
mod cit mai discret, mascand pe cat posibil orice afect’. Ca multe dintre
mostenirile unei culturi, spectacolul din teatrul né japonez este pastrat intr-o
formda cat mai apropiatda de cea catalogata drept ,traditionald”, insa
componentele sale pot deveni sursa de inspiratie pentru artisti precum Ryoko
Aoki, o interpreta care reuseste cu dibacie sa realizeze un melanj intre traditie
si modernitate, expunand in spectacolele sale o fuziune intre utai si muzica
contemporana’. Este singura profesionista din lume care pune in scena astfel
de creatii — pornind de la premisa ca poate reinterpreta intr-o viziune
contemporana aceastd forma de recitativ — si nu admite ideea ca noile genuri
inspirate de cele vechi ar reprezenta un prejudiciu adus traditiei®.

Scurta istorie a teatrului no japonez
Teatrul din Japonia este unic pe continentul asiatic prin faptul c3, la

momentul actual, Tnca se pun in scena reprezentatii cat mai apropiate de
forma lui originala, pastrandu-se elementele initiale, precum indicatiile scenice

1 Karl Heinrich Ruppel, ,, Teatrul in Japonia”,
https://www.scribd.com/document/320615374/Teatrul-in-Japonia, accesat pe 15.05.
2023, p. 2.

2 Ruppel, p. 2.

3 Ruppel, p. 2.

4 Ruppel, p. 2.

> **xx  Ryoko Aoki — Noh singer”, https://ryokoaoki.net/en/, accesat pe 5.09.2023.

5 Sophie Hacsek, ,Japanese lady found alternative ways that led to Hungarian
composer — interview with Ryoko Aoki”,
https://arthereartnow.com/2019/09/10/japanese-ladys-alternative-ways-led-to-
hungarian-composer-interview-with-ryoko-aoki/, accesat pe 27.09.2023.
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si costumele utilizate. Scenotehnica teatrului japonez a evoluat mai timpuriu
decat cea a teatrului european, in anii 1700 existand deja scena rotativa,
trapele si efectele complexe de luminiZ.

Cele mai cunoscute tipuri de teatru japonez sunt kabuki (combinatie
intre spectacol dramatic si dans, unde costumele extravagante si machiajul
proeminent ies cu usurinta Tn evidentd)? né (gen in care pantomima, muzica,
dansul, recitativul se contopesc intr-un mod armonios) ? si bunraku (teatru de
papusi)?. Inclus Tn patrimoniul UNESCO, né este o formd de artd japonezd
veche de peste sapte secole, care combinad dansul si teatrul si are la baza o
poveste traditionala, narata de o fiinta supranaturald, metamorfozata intr-un
erou. In reprezentatie sunt folosite masti, costume si alte recuzite care fi ajutd
pe actori — totodatd buni muzicieni si dansatori — sa se exprime si sa faca
spectacolul atractiv si original®. Tn timp ce madstile distinctive infitiseaza
personaje precum fantome, domnite, zeite si diavoli, emotiile sunt exprimate
in mare parte prin versiuni stilizate ale unor miscari obisnuite, iar textul descrie
intr-un mod insufletit oamenii din secolele XII-XVI°. Piesa de teatru se joacd pe
0 scend patrata (butai), deschisa in trei directii, pe peretele din spate fiind
pictati pini, o ,reminiscentd a timpurilor in care né se juca in aer liber””. in
acest loc sta ansamblul instrumental, care este compus de obicei dintr-un flaut
si trei tobe: de sold, de umar, cu bete®. Cei care participa la actiune sunt shite
(protagonistul), waki (actorul din rol secundar), kyogen (comediantii)®. Textul
recitat in spectacol este intr-o japoneza arhaica, fiind necesar ca publicul sa
urmareascd in paralel intr-o carte traducerea acestuia in japoneza modernd®.

Puternic influentat de sintoism si budism, dar si de ritualurile, dansurile
samanice primitive, credintele, muzica, raspandite in Asia de nord-est?, N6
reprezinta poate una din cele mai distinse forme ale artei dramatice japoneze,

1 **%  Theatre”, https://www.britannica.com/art/theater-building/Japan, accesat pe
15.09.2023.
2 Ruppel, p. 5.
3 Ruppel, p. 1.
4 Faubion Bowers, Japanese theatre, Charles E. Tuttle Company, Rutland, Vermont &
Tokyo, 1974, p. 23.
5 x%k  Nogaku theatre”, https://ich.unesco.org/en/RL/nogaku-theatre-00012, accesat
pe 10.05.2023.
5 Nogaku theatre.
7 Ruppel, p. 1.
8 #%*  Encounters with a Japanese Ghost”, https://www.wfimc.org/news-
media/encounters-ancient-japanese-ghost, accesat pe 1 septembrie 2023.
9 Ryoko Aoki, Noriko Koide, Noriko Baba, ,Study of Noh chanting (Utai) for composers
— Introduction”, http://ryokoaoki.net/study_e/introduction.html, accesat pe 1.09.
2023.
10 Ruppel, p. 2.
1l4x*  Teatru japonez”,
https://koaha.org/wiki/Teatro_giapponese?fbclid=IwAR2fxRvuuctveWk7CrXg-
6XEo8jnKoVoFllibvowSeabAMwhQ3sig2epLUE#cite_note-1, accesat pe 28.09.2023
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scenele pe care se joacd fiind tot mai greu de gasit?, iar publicul, deloc
numeros, fiind format ih general din oameni in etate?. Scopul principal al
teatrului né nu se rezuma la a expune o simpla povestire, urmarind un fir
narativ, ci mai degraba la a prezenta prin diverse mijloace artistice un
spectacol sincretic complex, a carui intelegere profunda este conditionata de
interpretarea corectd a celor mai mici gesturi si detalii (o simpla lovitura cu
palma peste genunchiul ridicat reprezinta un mod de a exprima o emotie
interioard)®. De asemenea, decorul de o mare simplitate nu se modificd pe
parcursul piesei, schimbarea locului actiunii fiind sugerata prin deplasarea
interpretului intr-un alt loc pe scena sau prin mutarea putinelor obiecte de
recuzitd. Toata aceasta economie de mijloace muta reflectorul pe prestatia
actorului, el avand rolul de a reda elementele sugestive din piesa respectivd®.
Interpretul de né este ,,...om si lume Intr-un singur tot. Nimic nu este direct si
concret, totul este abstractiune si simbol” .

Este important sd fii intr-o continud prefacere® —
proiectul lui Ryoko Aoki si imbinarea utai cu muzica contemporana

n tratatul Fushikaden - Transmiterea florii prin efecte si atitudini, scris
de Zeami, este cristalizata estetica teatrului no, afirmandu-se totodata ca ,,Este
important sa fii intr-o continua prefacere”. Acest citat reprezinta un indemn
catre interpretii de né de a nu sta pe loc, de a fi intr-o permanenta
transformare, pastrandu-si vii prestatiile. Tn societatea actuald né, lucrurile nu
sunt n totalitate conforme cu aceasta idee, dupa cum afirma Ryoko Aoki intr-
un interviu’.

Din anul 2010, aceasta conduce un proiect denumit ,Noh X
Contemporary Music”, care are rolul de a impulsiona compozitori sa scrie piese
in care sa includa si utai (interpretat de ea). Pana acum s-au compus
aproximativ 60 de lucrari semnate, printre altii, de Noriko Baba, Mikel Urquiza,
Diana Rotaru, Peter Eotvos, Toshio Hosokawa, Stefano Gervasoni, José Maria
Sanchez-Verdu. Artista a debutat in anul 2013 la Teatrul Real de Madrid, Tn
opera lui Wolfgang Rihm, Cucerirea Mexicului, in rolul Malinchei. Tn anul 2016,
a concertat cu ansamblul 2e2m in Paris, avand un rol in Nopera AOI, compusa
de Noriko Baba, iar in 2017 a interpretat doua lucrari compuse pentru ea:
Doud suflete, de Federico Gardella si Fecioara de pe mare, de Toshio
Hokosawa. Printre festivalurile la care a participat se numara Asia-Pacific
Weeks Berlin, Bartok Festival Szombathely, Xenakis Festival in New York si

1 Ruppel, p. 1.

2 Hacsek.

3 Ruppel, p. 2.

4 Ruppel, p. 2-3.

> Ruppel, p. 3.

% Hacsek, “It’s important not to stay.”
7 Hacsek.
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Takefu International Music Festival*. Activitatea lui Ryoko se desfisoard cu
precadere in Europa, intrucat in Japonia exista o sectie de muzica moderna
prea obscurd pentru ca sa poata fi deschisa publicului larg?.

Ryoko Aoki nu este prima persoana care a vazut potentialul in
combinarea muzicii contemporane cu né. n perioada 1960-1970, Hisao Kanze,
interpret de nd, a colaborat cu artisti ai altor genuri, dar si cu diversi
compozitori consacrati, precum Toru Takemitsu, Joji Yuasa, Toshi Ichiyanagi,
insa rezultatul final a constat Tn niste lucrari in care actorii din né dansau in
timp ce se canta muzicd contemporana®. Artista a abordat diferit subiectul,
scopul ei fiind acela de a se folosi de utai pentru a crea ceva nou, nicidecum de
a aldtura pur si simplu muzica contemporana si teatrul né*.

Fiind atrasa de né inca din copilarie, dar in acelasi timp si de balet, pe
care ea il percepea drept o practica pur vestica, Ryoko a inceput sa frecventeze
cursuri de né organizate de scoala la care mergea. Talentul sau artistic a fost
remarcat de profesori, prin urmare a fost impulsionata sa se inscrie ulterior la
Universitatea de Arte din Tokyo, fiind singura fata care studia teatrul né. Acolo,
intentia tinerei era sa colaboreze cu studenti de la alte sectii si sa faca un
spectacol mai complex, pornind de la practicile folosite in ng, insa a realizat ca
majoritatea colegilor proveneau din familii in care né-ul era practicat si studiat
cu rigurozitate, si ca ei preferau sa perpetueze ideea de puritate a genului, de
pastrare a lui in limite stricte, considerand ca vor distruge traditia acestuia
dac3 il vor combina cu alte forme de artd®. Dupd absolvirea Universitatii din
Tokyo, Ryoko a decis sa isi continue studiile la o universitate din Londra, unde
unul dintre scopurile ei era sa aprofundeze notiuni despre acest tip de teatru,
nu doar sa 1l execute®. Pentru ea, faptul cd nu a provenit dintr-o familie in care
se studia teatrul japonez a reprezentat un avantaj’, iar astfel a putut si isi
manifeste creativitatea in spectacolele pe care le-a creat.

Un moment crucial in cariera sa a fost intdlnirea cu compozitorul Joji
Yuasa, care i-a prezentat o compozitie pentru utai si instrumente ,vestice”
denumita Zdpadd cdzdnd. Dorind sa-si asculte lucrarea din nou, Yuasa i-a
propus lui Ryoko sa interpreteze partea de utai, moment in care aceasta a avut
revelatia ca poate combina forma de cant cu instrumente care nu erau incluse

1#%%  Ryoko Aoki — Noh Singer and Performer”, https://jolted.art/ryoko-aoki/, accesat
pe 15.09.2023.
2 %xx  Ryoko Aoki — It's because there is a tradition in Noh that | can challenge it”,
SIGMA meets SEEKERS 2, toamna 2014,
https://www.sigma-sein.com/en/seekers/ryokoaoki/ , accesat pe 17.05.2023.
3 Hacsek.
4 #%x A Contemporary Music Concert in the City Where the Everyday Becomes a
Journey. A new way to present Japan's cultural inheritance of noh theater”,
https://6mirai.tokyo-midtown.com/en/interview/136/, accesat pe 26.09.2023.
> Ryoko Aoki — It’s because there is a tradition in Noh that | can challenge it.
% A Contemporary Music Concert in the City Where the Everyday Becomes a Journey. A
new way to present Japan's cultural inheritance of noh theater.
7 Ryoko Aoki — It’s because there is a tradition in Noh that | can challenge it.
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in mod traditional intr-un spectacol né, si ca sonoritatile acestora se pot
contopi intr-un mod inedit?.

Desi utai este de reguld acompaniat de ohayashi (ansamblu de
instrumente traditionale japoneze), in piesele interpretate de Ryoko acesta
este Tnlocuit de orchestra simfonicd sau de o formatie instrumentalad
europeana’. Rezultd un mix Intre utai si muzica vesticd, creand contextul
potrivit in care oamenii din intreaga lumea pot lua contact cu aceasta forma de
recitativ?, socul cultural fiind atenuat de familiaritatea creat3 de prezenta unor
instrumente pe care ei le cunosc.

Pe masura ce artista a colaborat cu mai multi compozitori, ea a realizat
ca, In anumite cazuri, este dificil sa se adapteze expresiei pe care acestia o
sugereaza, fiind involuntar fidela traditiei legate de teatrul japonez. Prin
urmare, afirma ca:

Oricat de mult as Tncerca sa caut expresia pe care ei o doresc, o
parte din ea va deveni intotdeauna né. Traditia japoneza né se afla
inexorabil in mine. Nu pot fi decat eu insami si nu altcineva. Uneori simt ca
nu pot merge mai departe, dar continui sa o fac, deoarece eu am fost cea
care a pus bazele acestui proiect, asa cd vreau sa continui ceea ce am
nceput.?

Una dintre dificultatile reprezentate de integrarea cantului din teatrul
japonez intr-un nou gen care sa includa si muzica contemporana a constat in
faptul ca, in n6, nu exista o partitura care sa poata fi citita cu usurinta de un
muzician scolit Tn vest, intrucat textul din utai este in limba japoneza, iar
sistemul de scriere a sunetelor este complet diferit®. Desi exista utaibon (carti
de cant utai)® cu notatii muzicale (care insd nu indicd inaltimea notei sau
durata sa, pentru ca nu sunt definite ca in muzica vestica), acestea nu sunt des
folosite, iar linia melodicd este transmisd de la maestru la discipol’. De
asemenea, in utai exista niste inflexiuni ale vocii asemanatoare cu apogiaturile,

1 A Contemporary Music Concert in the City Where the Everyday Becomes a Journey. A
new way to present Japan's cultural inheritance of noh theater.

2 A Contemporary Music Concert in the City Where the Everyday Becomes a Journey. A
new way to present Japan's cultural inheritance of noh theater.

3 A Contemporary Music Concert in the City Where the Everyday Becomes a Journey. A
new way to present Japan's cultural inheritance of noh theater.

4 Ryoko Aoki — It’s because there is a tradition in Noh that | can challenge it, “However
much | try to seek the expression they are looking for, a part of it will always become
Noh. The Japanese tradition of Noh is inexorably within myself. | can only be myself
and not anyone else. At times | feel | can’t go any further, but | keep going as it’s
because of me that | gave birth to this, so | want to keep pushing myself.”.

>***  Noh Terminology — Utaibon”,
https://db2.the-noh.com/edic/2009/09/utaibon.html, accesat pe 20.09.2023.

% Noh Terminology — Utaibon.

7 A Contemporary Music Concert in the City Where the Everyday Becomes a Journey. A
new way to present Japan's cultural inheritance of noh theater.
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care reprezintd un avant citre nota principald®. Aceste inflexiuni nu pot fi
surprinse cu acuratete de catre notatia muzicala standard, fapt ce ingreuneaza
redarea lor de catre o persoana obisnuita cu modul occidental de a cinta o
piesa, care presupune interpretarea cu acuratete a unor fnaltimi bine definite.
in utai se folosesc anumite sciri melodice si se pdstreazd raportul intre
intervale, insa la fiecare spectacol interpretul are libertatea de a canta sunetele
mai sus sau mai jos Tn comparatie cu ultima prestatie, atata timp cat diferenta
ntre versiuni nu este usor sesizabila?.

Pentru a facilita intelegerea utai, Ryoko Aoki a scris un ghid adresat in
special compozitorilor, in care explica aceasta forma de recitativ, facand o
paralela intre continutul din utaibon si o transcriere aproximativa a inaltimilor
si duratelor?:
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Figura 1 — Notatia traditionala (stanga), urmata de precizarea conturului melodic
aproximativ si de transcrierea pe portativ a notelor?
Exemplu reprodus cu permisiunea autorului

n stanga apare textul in limba japoneza, insotit de micile linii orizontale
care reprezintd notatia muzicald (goma-ten si goma-setsu)’. Acestea fi

1 A Contemporary Music Concert in the City Where the Everyday Becomes a Journey. A
new way to present Japan's cultural inheritance of noh theater.

2 Ryoko Aoki, ,Study of Noh chanting (Utai) for composers — About Utai”,
http://ryokoaoki.net/study_e/about.html, accesat pe 1.09.2023.

3 A Contemporary Music Concert in the City Where the Everyday Becomes a Journey. A
new way to present Japan's cultural inheritance of noh theater.

4 Ryoko Aoki, , Tomoe”, http://ryokoaoki.net/study/pdf/tomoe.pdf, accesat pe 26.09.
2023.

> Noh Terminology — Utaibon.
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sugereaza interpretului directia Tn care trebui sa conduca linia melodica,
respectiv durata notei. Varianta simplificata apare in portativul cu trei linii, ce
aratd notele joase, medii si Tnalte (pentru ambitusul interpretului). Conturul
melodic este indicat printr-o linie franta, iar punctele care apar pe aceasta
aratd locul in care cintaretul va articula silabal. Pe portativul cu cinci linii sunt
transcrise valorile de note si inaltimile lor.

n practicd, apar momente in care intelegerea partiald a cantului creeazi
confuzie sau Tn care compozitorii isi doresc sa obtina noi efecte pornind de la
inversarea unui principiu bine cunoscut de catre un interpret de né. Spre
exemplu, unul dintre compozitorii cu care a colaborat Ryoko de-a lungul
timpului i-a cerut sa scoata in evidenta tocmai acea ,, apogiaturd” care precede
nota principala, pe care se opreste un interpret obisnuit de ng, si nu viceversa,
cum ar fi fost natural. Alteori, compozitorii insista asupra unui aspect al
cantului pe care ei il considera special si ofertant. La repetitiile pentru
premiera lucrarii Hacia La Luz a compozitorului spaniol José Maria Sanchez-
Verdu, Ryoko a fost rugata de catre acesta sa evidentieze un tip de vocalizare
specifica utai, care suna ca un vibrato continuu si care in mod normal ar fi fost
straniu de executat de citre un cantdret din Occident?. Atunci cand se ivesc
astfel de situatii provenite dintr-o abordare diferita, venita din partea
compozitorului, interpreta isi da seama de cum se raporteaza acesta la utai, ce
1i atrage atentia mai exact si, mai important, observa lucruri pe care nu le-a
sesizat pana atunci’.

Un exemplu de scriere a unei partituri pentru voce né si flaut bas este
ilustrat in Figura 2 — debutul piesei Chant Il din Trois Chants Noh, compusa de
Valerio Sannicandro. Partea interpretului de né e transcrisa pe o linie
orizontala pe care sunt notate fragmente de portativ cu cinci linii, la inceputul
carora e scrisa fie cheia sol, fie cheia fa. Pe aceste fragmente de portativ apar
niste note cu rolul de a ghida interpretul, sugerandu-i care ar trebui sa fie
ndltimea notei de pe care porneste. in masura a doua, dupd fragmentul de
portativ care are cheia fa si nota de baza si, apare doar desenul melodic,
indicandu-i vocalistului cum ar trebui sa ornamenteze melodia. Notele fara
inaltimi definite sunt scrise cu ,,x”.

in piesd existd un dialog intre voce si flaut bas, care se desfisoard pe
doua planuri: pe de-o parte, cel al schimbului de replici intre vocalist si flautist,
cel din urma recitdnd intr-un mod sumbru textul, in timp ce sufla in
instrument, si, pe de alta parte, cel al imitatiei efectelor specifice utai, flautistul
avand pasaje in care utilizeaza , apogiatura” (doar ca de data aceasta porneste
de pe o nota mai Tnalta si face un salt descendent, invers fata de cum se
intdmplad in utai). De asemenea, de cele mai multe ori, silabele cantate de

1 Study of Noh chanting (Utai) for composers — About Utai.

2 A Contemporary Music Concert in the City Where the Everyday Becomes a Journey. A
new way to present Japan's cultural inheritance of noh theater.

3 A Contemporary Music Concert in the City Where the Everyday Becomes a Journey. A
new way to present Japan's cultural inheritance of noh theater.

26



Revista MUZICA Nr. 8 /2023

vocalist sunt evidentiate de flautist, acesta din urma cantand fie note cu
accente care dureaza cat silaba, fie grupuri de note diferite care se schimba
simultan cu silaba, accentuand din nou prima nota din grup. Exista si momente
in care fiecare canta cate o nota lung, pentru a sustine discursul melodic al
celuilalt.
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Figura 2 — Debutul piesei Chant Il din Trois Chants Noh (2011)?
Exemplu muzical reprodus cu permisiunea autorului

Concluzie

Teatrul né japonez reprezintd un spectacol complex, care poate fi inteles
daca esti un bun cunoscator al simbolurilor prezente in acesta. Anumite
elemente, precum cantul utai, poate fi o sursa de inspiratie valoroasa pentru
compozitorii care doresc sa exploreze diverse sonoritati inedite si sa
evidentieze aspecte pe care le considera mai putin obisnuite. Prin proiectul ei,
Ryoko Aoki reuseste sa aduca aceasta forma de cant in atentia lor, contribuind
astfel si la popularizarea teatrului japonez printre europeni. Totodatd, prin
proiect Ti impulsioneaza pe cei curiosi sd isi doreasca sa cerceteze mai in
amanunt subiectul si sa aiba mai multa deschidere sa vizioneze o piesa de
teatru nod japonez.

1 Valerio Sannicandro, ,Trois Chants Noh (2011) for Noh-voice and flute(s)”,
http://ryokoaoki.net/study/pdf/troischantsNoh2.pdf, accesat pe 28.09.2023.
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SUMMARY

loana Bigu

What is emerging at the confluence of contemporary music
and Japanese no theatre?

Japanese no theatre has a tradition of over seven centuries, and the practices
used are preserved with great rigour by those who stage it. Over time, some
artists have found that elements of ng, such as utai (a specific form of singing),
have the potential to be integrated and adapted into other artistic fields, the
result in some cases being innovative while retaining an archaic feel. Among
those artists is Ryoko Aoki, who since 2010 has been leading a project called
Noh X Contemporary Music, which encourages composers from around the
world to write pieces that incorporate utai. It is not easy for a Western-
educated composer to decipher and understand utai, as the Japanese score
does not offer much guidance relevant to Westerners. However, even the
moments when the composer has only partially understood some aspect of
this type of singing are an opportunity to reveal facets of this form of artistic
expression.
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INTERVIURI

Un dialog cu dirijorul

Tiberiu Soare

Andra Apostu

Tiberiu Soare este dirijor al
Operei Nationale din
Bucuresti si unul dintre cei
mai  fini observatori ai
fenomenului muzical actual
in contextul societdtii si
culturii de azi.

Un dialog captivant cu un
interlocutor pasional dar si
riguros documentat nu doar
in  domeniul in  care
activeazd, acest material
poate fi un manifest pentru
artd, culturd, societate din
secolul XXI.

Andra Apostu: Stimate domnule Tiberiu Soare, ati fost in linia Intai a
promovarii muzicii noi in general si romanesti in special, si ma gandesc aici la
perioada in care ati dirijat ansamblul Profil. Cum a fost lucrul cu acest
ansamblu, modular, adaptabil, mereu in schimbare?

Tiberiu Soare: in general formatiile de muzicd de avangardd au o
structura modulara, cum ati spus. Activitatea mea de baza in ceea ce priveste
muzica noud - nu numai romaneasca, pentru ca am interpretat si compozitori
de diverse nationalitati — a avut o pondere mai pronuntata la conducerea
ansamblului Profil. Este o formatie axata aproape exclusiv pe muzica timpurilor
noastre, muzica secolului al XX-lea si Tnceputul celui de-al treilea mileniu.
Primele concerte cu ei le-am dirijat chiar de la infiintarea lor, prin 2003. Existau
niste burse acordate de sponsori care se indreptau catre tinerii compozitori.
Prin fiecare concert pe care il realizam incercam sa facem profilul unuia sau
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mai multor tineri compozitori. De aceea a si fost numit ,Profil” de catre
fondatorul Dan Dediu, era in virtutea misiunii pe care si-o asumase aceasta
formatie de muzica noua la aparitia ei. Ideea de baza a pornit de la incurajarea
creatiei printre tinerii compozitori si aducerea in fata publicului a creatiei
acestora. Evident, dupa aceea sfera de interes s-a extins, am cantat si lucrari de
,larga circulatie” din repertoriul de avangarda...

Am avut ocazia sa dirijez si alte formatii in formule similare, cum ar fi
formatia Archaeus. O experientd interesanta am avut-o si la Cluj cu o formatie
de acest gen, nedenumitd, Tn timpul pandemiei, alaturi de muzicieni din
Filarmonica si din Academia de Muzica ,Gheorghe Dima” din Cluj- Napoca am
adus un omagiu regretatului compozitor Cornel Taranu, pe atunci inca in viata.
Am realizat un CD in studioul Academiei de Muzica cu lucrarile sale si ale
discipolilor acestuia. Eram toti muzicieni entuziasti, membri ai filarmonicii si ai
corpului profesoral din Cluj care voiau sa isi continue intr-un fel sau altul
activitatea, o actiune dezinteresata din multe alte puncte de vedere. De
asemenea, am avut oportunitatea cu sprijinul ICR-ului la Stockholm sa lucrez cu
o formatie ad-hoc, formatia N-Musik (de la Neue Musik). A fost un proiect de
prezentare in concert a creatiilor compozitorilor-femei din Romania: Violeta
Dinescu, Doina Rotaru, Maia Ciobanu etc.

Si pentru ca m-ati intrebat cum e lucrul cu aceste formatii atipice... Un
dirijor, indiferent dacd are de realizat o partitura barocd, clasica sau de
avangarda s.a.m.d. isi adapteaza modul de lucru la circumstantele respective,
la modul in care e alcatuita orchestra, la exigentele repertoriului, nu exista
doua sesiuni de lucru identice. Un aspect inedit ar fi ca atunci cand ai de-a face
cu formatii cu pondere redusa (pand in 15 oameni), lucrul este foarte
meticulos si aplicat pe detalii pentru ca ne permitem acest lux. Avem un numar
limitat de ,,voci” in partitura si atunci atentia pe care o acordam fiecarui semn
grafic pe orice parametru este mult mai mare.

A.A.: Ce face un dirijor cand studiaza la masa lui de lucru?

T.S.: La masa de lucru aplici diferite tehnici de analiza, unele Tnvatate la
conservator, altele sintetizate din experiente si discutiile cu alti colegi si pana la
urma fiecare dirijor isi gaseste o modalitate de interactiune cu partitura, nu
poti pur si simplu sa o citesti de la cap la coada o data sau de doua ori si sa spui
ca ai studiat-o. E clar ca trebuie sa treci de la faza de culegere de informatii din
textul tiparit la faza de ,,inteles”. Este echivalentul extragerii releveului din plan
n scopul realizarii unui edificiu, in cazul de fata, un edificiu sonor.

A.A.: Suna foarte personal, se creeazd o relatie aproape intima cu
partitura.

T.S.: E foarte personal, meseria dirijorului este sa studieze partituri
pentru cd nu ai un instrument la dispozitie cu care sa incerci lucruri, sa
experimentezi, sa revii cu observatii si apoi iar sa incerci. Nu poti implini cercul
ternar de observatie — rationament — experiment. Toate experimentele sunt
mentale. Prin aceste slefuiri mentale repetate incerci sa iti imaginezi cum va
suna muzica respectiva. Dupa care, la prima repetitie mergi in fata formatiei
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(de oricare fel ar fi ea), si suprapui imaginea pe care ti-ai creat-o cu ajutorul
unui efort mental de analiza si de citire a partiturii, cu ceea ce se intampla in
realitate.

Conteaza foarte mult detaliile cand lucrezi cu muzica de avangarda
pentru ca Tn general compozitorii, Tncepand cu a doua jumatate a secolului XX
au inceput sa dea o mai mare importanta notatiei, structurilor de tip semiotic
(ca tot vorbeam de Cornel Taranu, Aurel Stroe sau in zilele noastre, Mihai
Maniceanu, de pilda). Notatia este extraordinar de importantd pentru ca in
afara de indicatii iti poate sugera anumite cai de interpretare a muzicii
respective. Exista un fel de logica interna in partiturile bine scrise — de fapt, asa
recunosti o partitura bine scrisd — are o coerenta, e un sistem de sine
statatator. Indiferent cat de diluata sau densa ar fi muzica respectiva, cumva
ajungi sa creezi conexiuni intre elementele aflate in partitura. Bineinteles,
pentru asta trebuie sa si poti sa le discerni, o altd discutie care tine de
pregdtirea cuiva pentru a fi dirijor sau nu. Dar odata ce ai identificat
elementele respective totul devine un joc cu margele de sticla (cum a spus
Herman Hesse), incepe un fel de arta combinatorie prin care incerci sa conferi
sensul cat mai apropiat de ce speri tu ca ar fi avut compozitorul in minte, fi
fixezi o directie partiturii respective.

Idealul acesta este, subliniez, unul asimptotic, adica niciodata nu ne
vom putea suprapune perfect cu viziunea interioara a constiintei
compozitorului. Asta e un dat ce trebuie asumat din start.

A.A.: Ajuta sa discutati cu compozitorul inainte de a incepe lucrul sau
chiar pe parcursul repetitiilor, atunci cand se poate?

T.S.: De foarte multe ori ajuta pentru ca notatia muzicald nu reprezinta
un sistem fara rest. Mereu exista un loc de dubiu, Tmi vine acum Tn minte teoria
incompletitudinii a lui Kurt Godel, notatia muzicala nu se sustrage nici ea
acestei teorii. Oricat de complet ar fi un text muzical, mereu va exista un rest
prin care pot aparea multiplele intelesuri. Sau neintelesuri. Si atunci, discutia
cu un compozitor poate deveni lamuritoare. Uneori am intalnit compozitori nu
foarte experimentati — am dirijat inclusiv lucrari de licenta, ba chiar si lucrari
ale studentilor compozitori — discutiile erau lamuritoare de ambele sensuri, pe
de o parte eu intelegeam ce vor dar Tmi si permiteam sa le ofer anumite
sugestii In privinta obtinerii unei eficacitati sporite in notatia muzicala. La urma
urmei, la modul ideal, o partitura trebuie sa se dezvaluie unui cititor atent fara
a avea nevoie de explicatii verbale. Tn istoria muzicii sunt atatea si atatea
detalii, te documentezi citind diverse surse, in special cele biografice, dar de
fapt partiturile nu ar trebui sa aiba nevoie de acest sprijin. Aceste documentari
pot fi [Amuritoare doar in anumite contexte, dar e greu sa nu cazi in anecdotic,
exista riscul falsului mai mult sau mai putin constient in relatari, etc.

De aceea eu am evacuat aceasta problematica a diverselor
documentari din diverse surse, am iesit din acest hatis, mi-am asumat ca
interpret, ca hermeneut ca niciodata nu ma voi putea ralia suta la suta cu
viziunea expresa a compozitorului din momentul cadnd a scris lucrarea
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respectiva. Odatd asumat acest lucru, stradania ta de a ajunge in punctul
respectiv constituie existenta de zi cu zi.

Existd un mic secret aici, sa nu te asezi niciodata pe tine Tnaintea
partiturii, cum se Tntampla uneori cu numele mari, asculti pianistul X si auzi
prea mult din pianistul X si prea putin din partitura autorului. Ori treaba unui
dirijor este sa se asigure de pastrarea unui anumit grad de puritate cand ne
raportam la textul scris. Suntem printre putinii aparatori ai textului scris. Dar a
te pune stavila impotriva arbitrariului sau a traditiilor prost intelese, de multe
ori poate sa insemne o corvoada; meseria de dirijor nu are numai parti
spectaculoase.

Si daca adaugam prejudecatile acestor elemente, instilate prin traditii
prost intelese, preluate fara a fi gandite, daca punem lucrurile astea cap la cap,
din cand in cand meseria de dirijor poate fi dura in anumite aspecte; nu dura in
relatiile cu ceilalti, cat dura prin prisma vointei de a-ti pastra linia pe care ti-ai
impus-o. Si hai s3 o spunem si pe asta, presupune si o mica doza de
incapatanare. Eu sunt aici ca sa apar ce a scris omul acela. Eu, uneori, ca sa mai
detensionez atmosfera de la repetitii le spun ,haideti sa cantam intai cum a
scris-o el si daca nu ne place, 1l ajutam”. Si vorbim de compozitori cum ar fi
Brahms, Puccini sau Beethoven. Si de multe ori rezultatul este imbucurator
pentru ca muzicienii din orchestra, alaturi de mine, capata o viziune proaspata,
al fresco, a partiturii respective, neimpovarata de zgura care s-a adunat in
secole sau decenii de interpretare.

A.A.: Cum procedati cu ,traditia” din opera? Cu acele lucruri care se
fac asa de secole dar care, de fapt, nu sunt asa scrise in partitura?

T.S.: Eu ma consider dirijor de opera, sunt dirijor de opera. Este o
chestiune mult discutata asta cu traditia. Aceasta este tinuta la mare stima si
chiar se stie cd anumite lucruri, anumite opere de Verdi sau Puccini sunt
interpretate ,,asa” pentru ca acel mare maestru sau acea mare soprana sau
acel mare tenor a facut asta la un moment dat si lucrul s-a dovedit a fi de
foarte mare efect. Acum, eu sigur ca am stat si am gandit lucrurile acestea
atunci cand am intrat serios in repertoriul de operd, asta se intampla acum
vreo 20 si ceva de ani, si am ajuns la o concluzie care poate parea dezarmant
de simpla. Si anume ca traditia reprezinta un raspuns la o problema care a fost
uitatd de mult timp. Problema respectiva a fost rezolvata la un moment dat de
o minte stralucitoare din punct de vedere interpretativ sau de o intuitie
fulguranta a cuiva pe scend, lumea a adoptat acea maniera care functioneaza
de fiecare data si atunci lucrurile au fost luate ca fiind de la sine intelese. Multa
lume e surprinsa cand le ceri sa cante exact cum scrie. Si de cateva ori, iar asta
se Intampla cu incepatorii, fie ei solisti ori dirijori, cand devii prea riguros in
respectarea orbeasca fara spirit a textului, a literei, dai de problema initiala si
realizezi ,,aha, de-asta se fdcea acel lucru...”. De aceea traditia e un lucru foarte
bun atata vreme cat izvordste din intelegerea problemei, sa intelegi de ce e
aplicata solutia respectiva. Asa-numita licenta de interpretare adoptata cu titlu
de traditie poate fi facuta, dar fiind perfect constient de ceea ce faci. Am fost
partas la discutii de genul , litera sau spiritul?” lar raspunsul meu la un moment
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dat a fost: ambele si fix in ordinea asta, litera si spiritul. Cum spunea Hero
Lupescu, nu poti sa dai cu parfum fara sapun. Foarte buna vorba asta. Si atunci,
hai sa citim la litera textul muzical, dupa care intr-adevar ne putem simti liberi
sa aducem aportul nostru. Am fost uneori intrebat de cate-un student ,dar
cand stii cand trebuie sa treci la etapa urmatoare?”. Nu stii, vine de la sine. Dar
daca tu in mod onest aduci la urechile ascultatorilor ceea ce consideri tu ca ai
gasit In partitura aia, amestecandu-te cat mai putin in ea, aceea de fapt va fi
interpretarea ta si nu va semana cu niciuna alta.

Hai sa o spunem elegant, nu trebuie sa te simti obligat sa schimbi ceva,
ai libertatea de a o face in momentul in care ai trecut de un stadiu. Ai
libertatea de a interpreta partitura respectiva, desi termenul ,interpretare” e
unul care trebuie discutat cu foarte mare prudenta. Haideti sa adoptam
termenul acum de dragul conversatiei: ai dreptul la interpretare, dar trebuie sa
ti-l castigi, prin studiu asiduu. E foarte important sa nu fie vorba despre tine, ci
despre muzica pe care ti-a lasat-o compozitorul acolo. Chiar as merge mai
departe, nu e vorba despre Puccini, ci despre opera lui Puccini din partitura,
adica incerci o disjunctie intre om si opera sa. Acum... documentarea despre
diverse circumstante din viata compozitorului, imprejurarile in care a scris o
anumita lucrare sau alta pot fi informative sau usor amuzante dincolo de care
isi pierd relevanta, din punctul meu de vedere. Poate la modul general, dar nu
prea mai conteaza in ce perioada a scris-o sau ce necazuri traversa el atunci,
chestiunile de ordin biografic nu trebuie sa reprezinte un lest pe care il iei cu
tine cand te duci in fata partiturii. E ca un fel de rucsac cu pietre pe care
trebuie sa il lasi jos. E bine sa 1l cari ca exercitiu, e bine sa fii constient de
contextul epocii, sa fii constient de ideile majore, de filosofie... trebuie sa fii un
om informat, apoi sa uiti tot.

A.A.: Ati infiintat Studioul Experimental de Operd si Balet Ludovic
Spiess, in 2007. Cum s-a nascut ideea, de la ce nevoi?

T.S.: Trebuie acordat meritul celor care au avut un aport esential la
formarea acestui studio. A fost creat ca un departament de sine statator in
cadrul Operei Nationale Bucuresti, la initiativa directorului de atunci, Catalin
lonescu-Arbore, in stransa colaborare cu Ministrul Culturii din acea perioads,
care era Adrian lorgulescu. Cei doi au pus la cale aceastd idee, modeland-o pe
diverse alte tipuri de studiouri de opera care se regasesc la teatre de prestigiu
din lume. Au fost suficient de inconstienti sa mi-l incredinteze mie, un tanar
dirijor cu doar cativa ani de experientd in repertoriul liric. Am pornit,
bineinteles, pe ideea muzicii de avangarda. Dar in numeroase alte ocazii m-a
dus cu gandul pe mine, ca prim coordonator, ca erau si alte tronsoane muzicale
neexplorate suficient si unul dintre ele a fost muzica baroca. Laolalta cu muzica
de avangarda in repertoriul lyric, m-am gandit ca pentru public ar fi bine sa
exploram putin si muzica baroca si am ajuns sa facem opere de scoala
napoletana (Leonardo Leo) sau baroc englez (Henry Purcell), pe care le
prezentam in tot felul de spatii mai mult sau mai putin conventionale. Am avut
o reprezentatie si in foyerul Operei, pe scari mai precis, o alta in curtea
Primariei vechi din Sibiu etc.

33



Revista MUZICA Nr. 8 /2023

A.A.: Cum au primit interpretii acest repertoriu, acest proiect?

T.S.: Cu foarte mare entuziasm, pentru cad eram o mana de muzicieni
tineri care chiar voiam sa ne facem utili in fenomenul muzical romanesc. Si
sunt muzicieni care si-au Tnceput cariera in Opera Nationala prin acest proiect,
de pilda Mihaela Ispan, una din primele care imi vine in minte. Dirijorul corului
Accoustic, Daniel Jinga, acum manager al Operei Nationale Bucuresti, la fel,
primul sdu contact cu opera a fost prin acest SEOB. Domnea o atmosfera de
entuziasm n toata povestea asta cu Studioul si imi aduc aminte cu foarte mare
placere de acea perioada. Probabil ca nu aveam noi prea multa experienta, dar
0 compensam prin entuziasm si dragoste fata de meserie. Inclusiv la tehnic si la
regie, la fel. Asa ca domnul Razvan loan Dinca a debutat la ONB cu un spectacol
al SEOB, in 2008, prin opera Decebalo de Leo Leonardo. Foarte multi oameni
care mai tarziu au avut de spus ceva in peisajul cultural romanesc au trecut pe
acolo. Acel studio si-a atins scopul, am fost in stare sa reperam diverse talente,
diverse nume si sa facem cumva ca ele sa ajunga la public. Cel putin in faza
initiald, nu mai sunt la curent cu ce se mai intdmpla acum, dar misiunea lui
dublad este sa aduca la cunostinta publicului opere mai putin cunoscute din
repertoriul liric si sa se constituie ca un fel de pepiniera pentru interpreti,
regizori, dirijori, compozitori chiar.

A.A.: Revin la lucrul cu orchestra operei. Ati dirijat tot felul de variante
de ansambluri, ce e diferit in lucrul cu o orchestrd de teatru liric? in
completarea a ce spuneati mai devreme, dirijorul de operd are aceasta
perspectiva panoramica a actului sincretic care este opera.

T.S.: Este o specificitate. Oamenii trebuie sa se poata baza pe tine
atunci cand au nevoie. Niciun interpret nu se uitd permanent la dirijor si foarte
bine face, pentru cad are foarte multe lucruri de facut, meseria de solist de
opera este una dintre cele mai complexe din lume. Ai foarte multe griji in afara
rolului pe care l-ai invatat, felul in care canti este foarte important, acolo se
face diferenta intre un cantaret sau altul, ai costumul, ai regia, ai recuzita,
relatiile cu partenerii de scend, s.a. In acest caz dirijorul trebuie si fie o sursa
de siguranta. Asta inseamna ca oricand, oricine din aparatul orchestral, solistic,
cor, balet, regie, tehnic... isi arunca privirea la dirijor, trebuie s inteleaga
foarte clar unde se afld in acel moment. Tocmai de aceea un dirijor de opera
nu are niciun moment de respiro, nu isi permite, pentru ca nu stie cand cineva
isi Indreapta atentia spre el, avand nevoie de acel reper foarte important. La
munca de jos, de ,politist in intersectie”, e mult mai mult de lucru ca la
simfonic. S3 zicem ca acolo daca reusesti sa pui lucrurile cat de cat pe linie
trebuie doar sa ai grija la anumite detalii si mai apoi sa imprimi acea stare de
elevatie necesara oricarei lucrari de valoare. La opera exista un segment de
munca de jos pe care nu ai voie sa il neglijezi pentru ca periclitezi integritatea
artistica a spectacolului. Asta e valabil nu doar la repetitii ci si in spectacole,
pentru ca in orice moment e nevoie de tine in timpul spectacolului, trebuie sa
se inteleaga perfect pe ce timp din masura te afli, in ce tempo, cam in ce
nuanta trebuie cantat si toate detaliile astea.

34



Revista MUZICA Nr. 8 /2023

Si nu te opresti aici. Pentru ca asta nu e decat ,blatul tortului”, ai
treaba, da, si e mult de munca. Asa e la oper3, indiferent din ce segment faci
parte, chiar si cei pe care nu 1i vedem in timpul spectacolului, tehnic, regie,
lumini, costume, machiaj etc., efectiv o armata de oameni. Odata ce s-a
asigurat de munca de jos, cd a Implinit-o — studiul extraordinar de atent si
meticulos al partiturii in asa fel Tncat sa poti sa ajuti pe oricine din angrenajul
acela extrem de complex, dirijorul de opera trebuie sa inteleaga spectacolul pe
care il are de facut, nu doar partitura. E foarte important sa reusesti sa te
intalnesti si cu regizorul si cand acest lucru nu e posibil, sa incerci sa vorbesti cu
un asistent de regie care preia munca regizorului aceluia. Nu te poti duce in
fosa pana nu ai inteles conceptia spectacolului prezentat pe scena. Nu te poti
scufunda n partitura ta neglijand acest adevar al spectacolului pentru ca ajungi
cumva intr-o bula autista a ta, ceea ce devine dezagreabil si clar neconstructiv.
La fel cum cei de pe scena trebuie sa inteleaga si ei aceleasi lucruri, in oglinda.

Odata depasite fazele astea apare momentul in care efectiv TE BUCURI
de tot ce se Intampld acolo. Toatd munca asta e canalizatd catre un punct
terminus si acela este acel moment in care toata lumea simte la fel muzica
respectiva, atunci apare acel sentiment de elevatie, sentimentul acela de lipsa
a gravitatiei, I-am Tncercat de multe ori si ma consider norocos, privilegiat...
Primele dati cdnd am trdit asta, nu puteam intelege ce se intdmpla. Lucrurile
picau exact unde trebuie, la locul lor, si aparea sentimentul... ca si cum sala de
spectacole cu tot cu scend, culise, tot, devenea un vehicul fantastic pentru
accederea la niste stari foarte speciale. Nu s-a intamplat o data pentru mine, ci
de multe ori si nu ii neg subiectivitatea. Dar si aceasta subiectivitate este parte
integrantd din ceea ce oamenii vad si simt cand vin in sala de opera. imi place
sa cred ca ne Tmbarcam cu totii intr-un fel de calatorie cand realizam un
spectacol de opera sau balet.

A.A.: Spuneati intr-un interviu precedent ca nu va plac oamenii care nu
citesc partitura, exista oameni care nu citesc partitura?

T.S.: Aici este esential sa definesti sensul notiunii de a studia. Ma intorc
la ideea conform careia dirijorul este acea persoana care studiaza partituri de
orchestrad, partituri generale. Mai mult decat asta, artistic vorbind, el este suma
partiturilor pe care le-a studiat, suma experientelor mentale prin care a trecut.
Atentie, pe care le-a studiat! O partitura studiata poate fi pusa in act sau poate
ramane in potentialitate.

A.A.: Se poate schimba, in timp, conceptia asupra aceleiasi partituri?

T.S.: Sigur ca da! Se poate intampla nu peste ani, ci chiar de cand merg
la prima repetitie. Adica eu imi planific ceva mental, imi imaginez ca trebuie sa
sune intr-un anumit fel, ajung in fata ansamblului si realizez ca ce mi-am
imaginat eu nu are legatura cu realitatea. Atunci trebuie sa ma adaptez rapid
sau pur si simplu solutia imi apare ca fiind evidenta, dar asta se intampla direct
acolo, in fata oamenilor cu care lucrez. Asta face parte din procesul de
repetitie. Ideea e ca ma duc pe aceasta noua cale pe care eu o cred optima.
Revenind, sd studiezi inseamna sa iti construiesti mental o imagine cat mai
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precisa a ceea ce urmeaza sa sune cand vei dirija. Cum obtii asta tine de
pregatirea si imaginatia fiecaruia, face parte din ,instrumentarul” fiecarui
dirijor care Tnvata si se straduieste pe bancile facultatii. Dar odata ce ai la
indemana trusa cu unelte si stii ca poti obtine efectele pe care ti le imaginezi,
cand ai o oarecare experientd si studiezi, nu iti mai imaginezi cum vei face
gestual ceva, ci te gandesti cum trebuie sd sune. Asta e o mare problema la
dirijorii incepatori, pentru ca multi dintre ei dirijeaza muzica in asa fel incat lor
sa le fie comod ceea ce pot face din punct de vedere gestual si asa-zisa lor
viziune este doar marturia propriei lor neputinte, devine ca un pat al lui
Procust, muzica aceea nu poate fi facuta decat in limitele a ceea ce pot ei sa
faca in fata orchestrei. Si atunci, cum s-ar spune, aduci muzica la tine, ceea ce e
un pacat. Faci in asa fel Tncat muzica sa fie redata in limitele posibilitatilor tale
tehnic-gestuale. Nu intru in detalii, dar ideea e ca daca atata poti, atata faci.

Cand studiezi partitura ca dirijor cu experienta, elementul gestual,
pentru mine, este complet absent, nu ma intereseaza — adica nu studiez dand
din maini ca un elicopter, ci pur si simplu stau pe un scaun cu creionul si guma
alaturi. Poate fi acasa. la birou, la munte, la malul marii, in aeroporturi, etc.

Ce presupune studiul? Constructia mentala adunata din informatiile pe
care le culegi din citirea partiturii (o arta in sine, o disciplind in sine), nu ma
refer la descifrarea partiturii, nu asta inseamna. O partitura e facuta pentru a fi
recitita; o partitura buna, o carte buna, un film bun este de revazut, si trebuie
sa te achiti de datoria asta. Ceea ce e important e ceea ce faci la reluarea
lecturii. Re, re... recititda! E o metodda mai elaboratda de a citi cu atentie
partitura. Dar, mare atentie, eu fac o distinctie foarte clara intre a invata si a
intelege si putini muzicieni inteleg asta dintre cei cu care ma intalnesc. A invata
un lucru este ceva, si a-l intelege e altceva. Poti sa inveti lucrul fara sa il
intelegi.

A.A.: Sunt doua etape succesive?

T.S.: Eu nu le-as pune in succesiune, adica eu as merge direct catre
tintd, catre intelegerea partiturii. Si devine absolut normal faptul ca esti
constient de diverse detalii care apar in partitura pentru ca ai inteles sau te-ai
apropiat de intelegerea respectiva, de ce a scris compozitorul asa.

A.A.: Cum ajungi la acest nivel profund de intelegere?

T.S.: Eu nu am dat pana acum de niciun tratat sau carte lamuritoare in
chestiunea asta, ajutd foarte mult interdisciplinaritatea. in momentul in care
devii constient ca ceea ce faci tu, arta muzicala luata per se, nu e decat o parte
mica din ceea ce ar trebui sa constituie spiritualitatea complet formata a unui
om, atunci devii constient de propria ta micime si de insignifianta actului tau.
la-ti egoul, da-l deoparte si incearca sa vezi ce poti primi de la ce ti-au ldsat in
urma lor mari ganditori, mari artisti, nu ma refer aici doar la muzica, ci si la arta
in general, chiar si la diverse discipline stiintifice. Din acest punct de vedere,
stiintele se intalnesc cu artele. Undeva intr-un punct indepartat, cele doua linii
paralele (aparent) ale artelor si stiintelor se intalnesc prin efortul comun de
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intelegere a lumii in care traim. Se intdlnesc intr-un punct de convergenta
situat la infinit, adica la Dumnezeu.

intelegerea, asadar, vine in stransi legdturd cu acceptiunea grecilor
antici asupra teoriei, aceea de contemplare. Atunci cand ai citit cu suficient de
multa atentie o partitura si de suficient de multe ori, apare acel moment in
care pur si simplu o deschizi si acolo incepe sa se dezvolte intr-un spatiu
multidimensional — sper sa nu devin prea pretentios in exprimare, dar vreau sa
exprim exact ceea ce simt eu cand fac asta — un fel de dans miraculos intre
niste sunete imaginare, pe planuri imaginare. La fel cum in matematica exista
numerele imaginare, iar relatia dintre ele si cele reale formeaza planul
numerelor complexe, la fel se intampla si in cazul citirii partiturilor la nivel
mental, este un exercitiu solitar de o splendoare fara seaman cand iti dai
seama ce se Intampla acolo, adica nu mai vrei decat sa faci asta. Sa ramai acolo
si sa te bucuri de acel dans al unor sunete intr-un spatiu complex, pentru ca la
un moment dat ele se combind cu cele reale, ceea ce ajunge la urechile
publicului. De aceea pun eu atat de mult accent pe intelegere, pentru ca daca
tu intelegi relatia dintre acele semne grafice din partitura, esti capabil sa faci
acel salt (Hegel 1i spunea ,Aufhebung”) la nivelul urmator, ca un electron care
face saltul pe o alta orbita (modelul de atom al lui Niels Bohr, interpretarea
Copenhaga a mecanicii cuantice). In momentul in care apare un salt, acesta se
petrece doar intre doua orbite predeterminate, dispare arbitrarul. Cam asa e si
aici, la un moment dat asimilezi suficient de mult incat sa te duci pe orbita
cealaltd, ai capatat suficient de multa energie a intelegerii incat poti sa te duci
la nivelul urmator. Si asta se intampla de la sine, nu o faci tu maimutarindu-l pe
X sau Y, sau pentru ca l-ai vazut tu pe cutare maestru comportandu-se intr-un
anume fel si faci la fel.

Vad confrati care imitd comportamentul pe podium al unor mari
maestri. lar spectacolul este lamentabil, mai ales pentru cineva care si-a
dedicat viata acestei discipline, dirijatului de orchestra. Omul ala, maestrul
respectiv cu personalitatea lui uriasa, se comporta astfel in virtutea irepetabila
a unor resorturi interioare. A maimutari atitudinea acelui artist fara a fi investit
efortul de a ajunge singur la intelegerea aceea profunda rezultd intr-un
spectacol lamentabil. Calea asta a imitatiei la Tnceput poate parea foarte facilg,
dar este foarte periculoasa.

A.A.: Dar este in regula sa ai modele, nu?

T.S.: Selectia modelelor, atat in anii de formare dar nu numai, este una
care tine de prezenta criteriilor axiologice. Nu e niciun secret, nu absolveai
sectia de muzicologie, compozitie, dirijat, fara sa ai habar de lucrurile
elementare din armonia de secol XX, de pilda. Din pacate vedem frecvent ca se
intdmpla asta in ultimul timp. Sau fara sa ai habar de anumite notiuni de baza
in ceea ce priveste contrapunctul palestrinian: erau chestiuni de la sine
intelese, iar acum sunt vazute ca exceptii. Exista o decadere a standardelor. De
unde vine asta? Din criza criteriilor axiologice. Ce valoare conferim modelelor
pe care le luam in considerare?
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Este o crizd a modelelor, pentru ca ele trebuie sa fie de ordin
inspirational, formativ. Criza aceasta nu a aparut din senin. E o criza de alegere
a modelelor. Si chiar daca sunt alese prin noroc, sa zicem, modelele potrivite,
observ ca nu mai dispunem de resursele intelectuale, sufletesti pentru a
intelege pana la ultimele consecinte ceea ce ne-au lasat, si atunci nu facem
decat sa preluam niste aparente.

Edmund Husserl, saracul de el, a scris foarte clar: toata fenomenologia
asta, fie ca vorbim de art3, stiinte sau de viata de zi cu zi a omului, nu are la
baza decat tensiunea dintre aparenta si esenta. Poti sa rezumi toata tensiunea
asta din felul in care ne apare lumea, felul in care ne apare celalalt cdnd intram
in relatie cu el, si atunci recurgi la tentativa de accedere la esenta, ,eidetica”,
asa cum o numea el. Intreprinzi un demers de ordin eidetic. Cat3 lume mai are
uneltele mentale de a face asta? Eu nu spun neapdrat ca exista o diminuare a
capacitatilor noastre, a celor din ziua de azi; dar un fel de atrofiere a gandirii, a
punerii mintii la lucru din cauza lipsei de exercitiu, asta exista cu siguranta. Si
cu cat e mai pronuntat procesul tehnologic, cu atat e mai mare aceasta atrofie,
exista o lene a gandirii cu rezonanta valetudinara. S-a raspandit microbul idelor
luate de-a gata care genereaza tot felul de simptome, de la conformism isteric
pana la un fel de solipsism bezmetic, fara niciun Dumnezeu... incat totul a
devenit anomic. Nu mai avem repere.

A.A.: Poate aceste schimbari fac parte dintr-un proces in derulare, o
cale inspre o epoca noua.

T.S.: Daca tot schimbam pareri in ceea ce priveste mersul lumii in ziua
de azi, eu cred ca ne indreptam inspre o noua epoca de barbarie, una
tehnologizata. Catre o noua epoca de intuneric. Ganditi-va, interpretam o
simfonie de Mahler, de Enescu, de Sibelius. Sau un titlu de Puccini, de Verdi,
noi continuam sa o facem. Noi, cei care credem ca mai avem ceva de inteles
din muzica respectiva. Nu de spus, atentie, de inteles! M-as bucura sa fie si altii
partasi la bucuria aceea pe care o am cand descopar lucruri acolo, deci o
facem, dar pentru cine? Numarul celor care au acces la trdirile respective — si
nu ma refer la o intelegere din punct de vedere intelectual, muzicologic, nu sa
isi dea seama ca exista un contrapunct la masura 348 in lucrare, aia e meseria
mea — dar cineva care sa ajunga la nivelul de elevatie spirituala cand intra in
comuniune cu cei care fac muzica aia acolo, numarul lor e in scadere. Poate
sunt eu prea sceptic, dar suntem din ce in ce mai putini.

A.A.: Cum suntem putini? Salile de concerte sunt pline, abonamente la
institutiile de concert nu sunt de gasit, lumea merge acolo!

T.S.: Pentru ce? Asta este intrebarea. Ca sa fie vazuti? Da, vin multi
pentru ca traim intr-o lume a aparentelor. Mario Vargas Llosa in cartea lui,
Civilizatia spectacolului, subliniaza lucrul asta. Daca vrei sa fii perceput ca o
persoana virtuoasa (vezi decorum la romani) pui pe primul rang identificarea
virtutilor. Apoi trdiesti conform acestora. Asta au facut stoicii si nu numai.
Imaginea pe care tu o oferi semenilor tai emana natural din faptul ca tu practici
virtutile respective. Tu nu trebuie sa faci un efort de a te ,,machia”, de a purta
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masti. Si sa revenim 1n zilele noastre: suntem tare virtuosi cand ne exprimam in
spatiul public, dar uitdam sa practicam virtutile respective cand vine vorba
despre noi: ,s-o faca altii, lasal...”, adica exista aceasta duplicitate, acest
comportament de tip schizoid pe care I-am mai intalnit si cand eram mic in
ultimii ani ai lui Ceausescu la cei mari din jurul meu, observ aceeasi tendinta
bipolara in privinta comportamentelor actuale, aceeasi ruptura grava pentru
psihicul omenesc dintre sfera publica si cea privata. lar cele doua disjung
hiperbolic, cu o viteza ametitoare si exista acest limbaj duplicitar pe care il
constat la multe nivele ale societatii dar, nota bene, fara doza de umor care
exista pe vremea ceausistd pe care o aminteam mai devreme, la finalul anilor
80. Ne-am pierdut umorul, pentru ca umorul e strans legat de spirit, si am
ramas doar cu diferite forme de grotesca deriziune. Aceasta disjunctie intre
sfera publica si sfera privata in privinta discursului este una foarte periculoasa
pentru orice societate si pentru indivizi luati ca atare. Asta se vede si din felul
in care este perceput ce facem noi acolo, pe scena.
Da, salile se umplu, dar cu oameni care:

1. Fie habar n-au ca li se prezinta un surogat al actului artistic veritabil —
nu mai are cine sa isi dea seama de prezenta kitsch-ului, lipsesc
criteriile;

2. Fie sunt pusi Tn fata unui act artistic autentic si nu 1l discern fata de
imposturd, tot din lipsa de criterii. Si atunci, vorba lui Caragiale,
ramane ,ceva cari gadild placut urechea”, dar nu avem criteriile sa
discernem daca ce se intampla acolo este autentic sau un surogat.

Daca vine vorba de artistul de azi, de un spectator care vrea sa se
bucure cu adevdrat de ce se Intamplad acolo, doua criterii sunt esentiale, asta
trebuie sa caute: spontaneitatea si autenticitatea. A fi spontan si autentic e
apanajul personalitatilor puternice, stapanirea acestor doua atribute Tti confera
o gratie care iti permite sa umbli Tn lume precum tigrul prin iarba. Poti sa ai doi
oameni in fata ta in 15 metri patrati, doud scaune si o masa, iar ei pot face
teatru cu T mare. Si poti sa ai o sala imensa cu decoruri fastuoase, lumini
impresionante si poti primi un surogat, o carcasa goala.

A.A.: Cum procedati ca pedagog si chiar ca pdrinte cu aceasta lipsa de
criterii?

T.S.: Nu mai predau, dar nu poti decat sa i Tnveti sa discearna.
Lucrurile astea nu se predau, oricum, se instileaza prin exemplu. Daca nu esti
vazut ca faci un lucru, anumite gesturi, nu le preia nici cel mic. lar in fata
copiilor tai joci rolul de model, vrei nu vrei...

A.A.: Ma intorc putin la opera Oedip despre care ati vorbit Tn teza de
doctorat. De ce ati ales acest subiect?

T.S.: Sunt absolut fascinat de muzica pe care ne-a lasat-o George
Enescu si de personalitatea acestui mare compozitor roman. Sunt un admirator
neconditionat nu neaparat pentru ca mi s-a indus acest lucru inca de mic, ci
pur si simplu luand contact cu muzica lui. Putea fi de orice nationalitate de pe
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glob. Toatda mostenirea lui artistica respirda umanitate de tip universal, Enescu
este unul dintre ultimii mari umanisti de care am putut sa ne bucuram. A facut
totul dintr-o dragoste profunda pentru Om. Daca restrangem putin discutia
ajungand la tragedia liricd Oedip, lucrarea pe care a iubit-o cel mai mult,
aceasta are 1n centrul muzicii si libretului ideea confruntarii dintre Om si
propriul sdu destin. Eu unul o citesc intr-o cheie umanist-existentialistd. Tn
raspunsul lui Oedip din dialogul cu Sfinxul din actul al ll-lea, rezida intreaga
esentd a opusului: Omul este mai puternic decat Destinul, desi legenda
Sfinxului ne spune altceva in mitologie. Felul in care Enescu, impreuna cu
libretistul Edmond Fleg gandesc modul in care Sfinxul pune intrebarea, il
aseaza pe compozitor pe o pozitie din care poate conversa de la egal la egal cu
acel Creator a carui prezenta se face simtita ,, undeva deasupra boltii instelate”,
cum spunea Schiller. Am avut foarte multe de Tnvatat de la Enescu si din
complexitatea partiturilor acestuia: ce inseamna sa notezi anumite lucruri,
meticulozitatea cu care Enescu a notat fiecare parte din orchestrd nu este
nemaiintalnitd, dar extrem de rard printre marii compozitori. Intr-o primé faz3,
muzicienii nu trebuie decat sa citeasca cu atentie ce scrie acolo si sa
interpreteze ca atare si imediat iese interpretarea pe care si-ar fi dorit-o
Enescu. El face parte din compozitorii care m-au invatat sa citesc cu adevarat
un text muzical, pentru ca el coboara la un asemenea grad de detaliu incat te
obliga sa stai acolo si sa vezi exact cum a vrut sa se desfasoare lucrurile.

A.A.: Cum este genul liric modern in Romania? E mai putin abordat de
catre compozitori, mai bine sau mai putin bine primit de catre public?

T.S.: O opera, indiferent unde este ea prezentatda depinde mult de
receptor. O sa spui ,bine, orice alt gen depinde de public”. De acord. Dar limba
in care e scrisa o opera e foarte importanta. Poti avea o muzica splendida si sa
ai curaj sa scrii in limba cu circulatie restransd, cum a fost Janacek. Limbile
fiecarui popor pun, din pacate, anumite limite. Exista traduceri, dar perceptia
nu este aceeasi. Altminteri, creatia de opera, mai cu seama opera de camera
nu sta rau deloc In Romania si cred ca pot fi prezentate publicului mai multe
lucrari de genul asta. Componistica romaneasca are si ea multe de oferit. Exista
autori care cunosc foarte bine genul si ,simt” foarte bine scena. Cu un simt al
dramaturgiei, simt al ,curgerii”, al ritmului intern. Exista solutii de ordin
constructiv-formal, daca vreti, un fel de arhetipuri mai mult sau mai putin
vizibile in felul in care se scrie muzica de opera. Ai nevoie, intra in joc principiul
recognoscibilitatii, un motiv trebuie sa fie cumva pregatit, trebuie sa-i conferi
un anumit grad de recognoscibilitate, existd asta inca de la Wagner, ba chiar si
inaintea lui, la Gluck spre exemplu. Un motiv, pentru a-si asigura imersiunea,
pentru a-si asigura faptul ca se poate scufunda in constiinta ascultdtorului are
nevoie de o pregatire, de un anumit cadru in care sa fie prezentat, daca nu
chiar de mici anticipari foarte discrete la diverse voci. Si sunt compozitori care
stapanesc foarte bine lucrurile astea, iar senzatia de familiaritate chiar si la o
prima auditie e una evidenta. Marele truc la un compozitor de opera este sa te
faca sa ai senzatia cd i recunosti muzica, nu cd o auzi pentru prima data. El
fiind de fapt original: autentic si spontan, cum vorbeam mai devreme. Sunt si
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alte lucruri, multe, in afara de acesta cu pregatirea unui motiv, cum ar fi
dozajul liniilor sonore din orchestra cu scena, cu vocile — opera fiind, noi nu
folosim microfoane.

A.A.: Dar perceptia la nivel international cum este? Ma refer aici tot la
opera moderna, ca gen.

T.S.: Cred ca ultima pe care am vazut-o a fost Furtuna de Thomas Ades,
prezentatd la Covent Garden. Exista, in perceptia mea, o dubla tendinta; asa
vad eu lucrurile si ma scuz dinainte dacd omit alte lucruri. Din ce am eu
cunostinta, exista traditia scolii de la Darmstadt, un stil de compozitie nascut in
perioada postbelicd, o scoald cu o tendinta de complexitate graduala care
poate atinge paroxismul. Se ajunge de multe ori la imaginea sonora a unui soi
de, spuma fractald” din punct de vedere al complexitatii partiturii, devine atat
de elaborata incat la un moment dat, din ordinea dusa la extrem, obsesia
integralitatii si a dezvoltarii contrapunctului superpozitional duce, de fapt, din
punct de vedere perceptiv, la un haos ordonat, sau ordine haotica. Si ciclul se
reia. Este un fel de a evolua al lucrurilor cam Tn orice domeniu. Se pleaca de la
simplitate, se complica foarte tare si la un moment dat, are loc o deflatie din
cauza complexitatii excesive: cedeaza infrastructura.

A doua directie este una de revenire la o stranie familiaritate. Nu un
neoclasicism, nu vreau sa creez confuzie intre stilul abordat de unii compozitori
de acum 100 de ani si aceasta noua tendinta. Dar un fel de nou consonatism, o
regasire a eufoniei, o revizitare a concordiei fonice dupa ce ai explorat aproape
toate formele de disonanta... Conceptele acestea de consonanta si disonanta
au fost mereu puse in discutie, pentru ca ele sunt mereu raportate la context.
Intr-un mediu sonor in care ai doar septime mari, secunde mici, cvarte marite,
s.a.m.d., daca aduci brusc un acord major, acesta devine teribil de disonant, ca
o lumina puternica in ochi. Deci astea sunt cele doua tendinte, complexitatea
extrema si o revenire a consonantei.

A.A.: lar opera romaneasca la care dintre aceste doua tendinte ar
putea fi alaturata?

T.S.: Eu cred cad mai degraba in cea de-a doua, existd o tendinta pentru
o revenire la cadile naturale de comunicare a ideilor catre public. La urma urmei,
chiar Schonberg, cel care a aruncat in aer edificiul muzicii asa cum 1l gasise, a
zis ,inapoi la Do major, mai sunt multe de spus”. Ceea ce sugereaza din partea
unui intelept al muzicii, asa cum era Schénberg, speranta unei ciclicitati. Numai
ca ea se va desfasura mereu pe niste brate de spirald, adica niciodata nu vom
regasi consonanta la acelasi nivel la care era pe vremea tratatului lui Rameau,
dar cumva existd o regasire a ideii de consonantd... Un fel de hiper-
consonanta. Pe mine ma bucura aceasta directie. lar aceasta a doua tendinta
despre care vorbeam mai devreme este si o reactie fireasca a compozitorilor la
indepartarea de public. Odata cu avansul foarte rapid al muzicii de avangarda
si al ideilor sale nu poate fi negata o ruptura de public.

Aici e o nuanta care face diferenta intre autorii de kitsch si autorii
autentici. Regasirea contactului cu publicul prin regdsirea unei noi abordari a
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stilului de creatie de tip consonant nu are loc prin mijloacele facile, batatorite
pana acum. Acei oameni sunt exploratori, ei incearca cu adevarat sa se duca
inainte, nu sa se intoarca, tocmai de aceea m-am ferit de prefixul ,,neo”. Nu e
de fapt decat o aparenta revenire, o explorare de noi posibilitati de a crea si de
a asculta muzica. Folosind tot felul de medii, inclusiv electronice, inteligenta
artificiald, sunt Tncercari de a regasi la un nivel intim legatura cu publicul. Nu
vorbim aici de un interes de ordin pecuniar, am nevoie sa mi se umple sala sa
castig bani din bilete, e vorba de reluarea legaturilor dintre cei care scriu
muzica de Tnalta clasa si public.

A.A.: Pentru public se si face efortul artistic, nu?

T.S.: Da si nu. Eu nu sunt compozitor si nu pot vorbi in locul lor, nu
spun asta de dragul contradictiei ci de dragul de a deschide o alta directie de
discutie, si anume: poti gandi simplu, ai compozitor, interpret si public, dar
trebuie sa faci o sinteza intre cele trei elemente si sa te gandesti ca ele trebuie
sa intre intr-un fel de comuniune. Publicul si muzicienii deopotriva formeaza un
,ceva” (de vazut ce anume) si din aceasta comuniune trebuie sa se nasca o
stare de elevatie spirituald pe care sa o simta deopotrivda muzicienii de pe
scenad si publicul. Si atunci cand asculti contribui la actul artistic de calitate, e
foarte adevarat si stiu asta pentru ca am fost de nenumarate ori spectator.
Simteam ca realmente contribui prin atentia mea la existenta in lume a acelui
miracol artistic care se intampla pe scend. Daca te gandesti la toate aceste
lucruri puse Tmpreuna iti dai seama ca ar trebui creatd o comuniune intre
public si muzicienii de pe scena pentru a accesa o stare de ordin superior.

A.A.: Pare un drum cu doua sensuri si cu doua destinatii...

T.S.: Da, imi place ideea de drum. E un drum cu doua capete, iar odata
ce am finteles si parcurs cele doua capete putem sa-l contemplam. Nu am
incredere in muzicienii care nu se duc la concerte. Si nici in scriitorii care scriu
mai mult decat citesc. Ca muzician trebuie sa asculti multa muzica buna.

A.A.: Si pentru ca tot vorbim despre artisti si public, ce parere aveti
despre festivalurile de muzica, in special cele de muzicd noua pentru
promovarea acestui tip de cultura muzicala?

T.S.: Acestea aduc un serviciu muzicii romanesti si muzicii de
avangarda in general, pentru ca nu se canta doar muzicd romaneasca, ci
muzica din diverse alte culturi. Sigur ca fac un bine aceste festivaluri pentru ca
aduc 1n fata publicului un compozitor prin creatia lui.

A.A.: Cum se apropie publicul?

T.S.: Eh, in ceea ce priveste relevanta festivalurilor de muzicd de
avangarda: in opinia mea este una foarte mare, relevanta, dar nu am dreptul
sa ma exprim foarte categoric aici pentru ca sunt implicat in fenomen. Sunt
consumator, dar si interpret de muzica de avangarda, cunosc personal foarte
multi compozitori, si lucrurile devin foarte spinoase. Felul Tn care este
perceputd muzica respectiva, felul in care oamenii sunt atrasi in salile de
concert Tn ambianta unui zgomot de fond care este format din festivaluri de tot
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felul, concurenta fiind enorma, strivitoare, e un proces complicat. Dar eu am o
singura recomandare: calitate impecabild. Asa se face distinctia. S& nu avem
de-a face cu interpretari care lasa de dorit.

Exista acea tensiune intre aparenta si esenta. Daca suntem obsedati
doar de felul in care este perceputa muzica de avangarda, adica doar de
aparenta, facem o greseald imensa pentru ca, de fapt, aparenta este generata
de esentd. Asta e un lucru pe care noi il uitdim de multe ori, dar intotdeauna
interiorul va iradia cdtre exterior. Dacd tu faci un lucru de o calitate
extraordinara acolo, mai devreme sau mai tarziu lucrul dla se va impune de la
sine. Orice ai face, o bucata de aur rdmane o bucata de aur si cand e in noroi la
marginea unui rau, si cand este expusa ca un artefact pretios intr-un muzeu.

La fel, valoarea actului componistic sau interpretativ nu va fi niciodata
data deoparte din punct de vedere al criteriilor dupa care judeci un act artistic.
Nu te poti duce cu o compozitie slaba si sa te plangi ca lumea nu este
entuziasmata la auditia ei. Si daca interpretii nu sunt foarte responsabili cu
lucrarile pe care le au pe mana, daca nu incearca sa scoata tot ceea ce e mai
bun din muzica respectiva, daca nu interpreteaza cu entuziasm, interpretarile
plictisite produc plictiseala. Si cand lucrez cu solistii de opera le cer ca rolul lor
sa vina din interior, nu sa se bazeze pe manierisme de tip vocal. S nu mai fim
atat de obsedati despre cum e perceputda muzica noua si sa incepem sa o
facem foarte bine. La cel mai fnalt nivel posibil. S8 ne impunem niste
standarde. Sigur, trebuie sa intelegem ca perceptia muzicii de avangarda a fost
ceva de nisa. Mereu au existat niste auditii private care mai tarziu au devenit
capodopere (vezi Beethoven cu ,Eroica”), altele au cazut in obscuritate. Mereu
a existat aceasta idee de muzica noua ascultata intr-un cerc restrans; noua ne-
ar placea sa se faca intr-un cerc mult mai mare. Dar chiar si asa, daca ele sunt
lucrari cu reald valoare intrinseca, si daca sunt interpretate la cel mai Tnalt
standard posibil, e imposibil ca oamenii din public sa nu simta ceva din ce e
acolo. Ceva autentic din punct de vedere muzical.

A.A.: Mentionati des acesti doi termeni, autentic si spontan, detaliati-
ne putin cum le vedeti relatia...

T.S.: E foarte greu sa fii autentic. Inseamna sa iti ascunzi cu foarte mare
grija modelele. A nu cadea in parodii de prost gust. A-ti ascunde cu eleganta
modelele (nu sursele, ca asta ar fi o forma de frauda intelectuald) e secretul
dobandirii stilului. E bine sa fi recunosti fiecaruia meritul sau intelectual, sau
ceea ce a infaptuit la un moment dat. Dar a-ti ascunde cu elegantd modelele,
asta face parte dintr-un fel de arta de a trai, nu simpla existenta.

Spontaneitatea se explicd prin cultivarea atentiei. M-am intrebat asta
de multe ori, vorbea lumea despre un filosof si spuneau: ,acesta este un
intelept”. Spunea cineva la un moment dat asta despre Leonard Cohen, ca este
mai mult decat un muzician, un cantaret, ca este un intelept. Si ma intrebam
oare ce fnseamnd asta, si cred cd am inteles. Intelepciunea poate fi dobandit
prin ascultare, prin cultivarea atentiei, sa fii atent la ceea ce vine catre tine.
Pentru ca vin o grdmada de lucruri inspre tine, dar pe multe dintre ele nu le
percepi din cauza unui efect de tunelare. Autenticitatea vine din dezinvoltura
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cu care te misti in lumea care ti-a fost datd, nu mi-am ales eu epoca in care m-
am nascut — intram putin in datele existentialismului. Circumstantele date, cele
istorice, nu sunt alegerea mea. Ce fac eu cu materialul asta in conditiile date,
respectand regulile jocului care mi s-au aratat la nastere, asta ma face pe mine
autentic. in fine, mai mult sau mai putin autentic. Atentie, nu original!
Originalitatea tine mai mult de inovatie sau euristica. Eu vorbesc aici despre
eudaimonie, ceea ce e altceva. lar autenticitatea este intotdeauna sursa de
inspiratie, si pentru tine si pentru altii. Autenticitatea este sursa de bucurie.
Cand te intalnesti cu o opera de arta in cel mai nalt sens al termenului, totul in
jurul tau devine autentic: ti s-a deschis o noua perspectiva. Sunt exemple din
toate zonele, tocmai pentru a ardta universalitatea sensului. In momentul
acela autenticitatea devine o valoare per se.

Spontaneitatea vine din cultivarea atentiei. Capacitatea de a reactiona
cu un calm firesc la lucrurile care vin catre tine te face sa intri intr-un dialog
inteligent cu lumea din jurul tau. Inteligent, in sensul ca poti face conexiuni
intre lucrurile care ti se perinda in fata ochilor: inter-ligere, a lega impreuna.

A.A.: Ati predat la UNMB. Cum ati transmis studentilor acest binom
autentic-spontan despre care am vorbit? Si cum arata viitorul lor?

T.S.: imi mentin afirmatia de mai sus, cd ne indreptdim spre niste
vremuri Tntunecate. Mereu sunt si exceptii, bineinteles. Ce m-am straduit eu a
fost sa le insuflu aceeasi rigoare in a aborda un text muzical. Nici nu ne dam
seama cat de important este. Stiti ca se vorbeste mult despre analfabetismul
functional, dar daca intoarcem putin roata imi amintesc de o discutie cu Traian
Boald, membru al Filarmonicii clujene. El mi-a dat ideea, si eu acum 1l citez din
memorie: ,,daca este cumva vorba de fapt despre un alfabetism nefunctional?”
Adica daca, de fapt, persoana respectiva e alfabetizata, dar e nefunctionala in
cadrul vietii sociale, profesionale, suntem atinsi de aceasta maladie a
nefunctionalitatii. Traim intr-o tara in care auzim foarte des ,,nu se poate”. Asta
nu e nimic altceva decat un simptom al disfunctionalitatii generalizate. Traim
intr-un mediu disfunctional. Nu vreau sa explorez intelesul cuvantului
incarcandu-ma de intreaga retorica a scolilor de psihologie, nu acolo ma duc,
nu din acest punct de vedere vorbesc eu, nici macar fiziologic. Din punctul asta
de vedere suntem cat de cat in reguld, dar alegem sa ducem o existenta aptera
bazandu-ne doar pe senzorial, tarandu-ne anevoie pe sub bombardamentul
stimulilor cotidieni.

A.A.: E o tendinta sau o certitudine?

T.S.: Exista o pornire irezistibila la nivel macro, la nivel social catre
aceste forme de conformism de tip schizoid, isteric. O isterie de a fi in rand cu
ceilalti. Asta nu poate fi decat un simptom al unei boli sufletesti a colectivitatii.
Nu ma erijez eu intr-un critic al omenirii care sta cu bratele incrucisate si
observa de la distantd fenomenul. Si eu sunt in aceeasi situatie, in fluxul asta
zilnic in care ne zbatem cu totii.
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A.A.: Exista si varianta de a emigra, de a alege altceva, o societate
perfecta sau aproape de perfectiune? Multi pleacd din Romania cu aceasta
iluzie...

T.S.: Nu am fost tentat, poate pentru altii functioneaza dar trebuie sa
fii un anumit tip de om. In cazul meu nu, nu mi s-a intdmplat niciodats. Dincolo
de faptul ca oriunde te-ai duce, cu adevarat acceptat nu esti decat la a doua, a
treia generatie. Eu as fi fost de sacrificiu si nu mi-a placut ideea. Eu am o
problema, si nu as vrea sa sune prea apropiat de vorbele unui mizantrop
imbatranit inainte de vreme, dar problema mea e cu specia in general, nu cu
tara in care mi-a fost dat sa ma nasc. Manifestarile degenerative de care fti
vorbeam nu sunt o critica sociald la adresa unei tari sau alteia, departe de mine
intentia asta, este suficient sa deschideti orice canal de comunicare, public sau
privat si vedeti aceeasi tendintd de... carnaval pe corabia nebunilor, sa ma
scuzati! O obsesie furibunda pentru aparente...

Suntem obsedati de aparente, este incredibil, cateodata raman gura-
casca la forme de manifestare a obsesiilor de tip patologic pentru aparente.
Ma refer in plan social, politic, de orice fel... intru in contact cu membri ai
societatii cam de pe toate palierele. Elitele au incetat sa isi mai asume rolul,
asta e marea problema. Sub presiunea bazei sociale, elitele au renuntat si si-au
tradat misiunea. Nu mi-e teama de cuvantul 3dsta. Elitele sociale vor exista
intotdeauna, sunt cei care se ridica prin ceea ce sunt si ajung sa imprime
anumite directii societatii respective. Problema e cd din fobia patologica,
isterica fata de elite, vorbim la nivel global — sa fie foarte clar, eu, vorbitorul, nu
ma consider nici pe departe ca facand parte dintre elite, social, financiar, nimic
— vorbim asadar de o societate care si-a invatat elitele sa nu se mai comporte
ca atare si mai apoi tot ea, societatea, se supara pe acestea ca nu se achita de
datoria lor randuita prin ordine divina. Pai e rezultatul mutilarii la care ati
supus ideea de elite de cateva decenii! Ati avut groaza de orice tip de elita, de
la sport la arta, de la politica la... tot. Ati avut o tendinta apasatoare si
obsedanta de egalizare cu orice pret. Cei care in mod natural s-ar fi regasit in
randul elitelor au Tnvatat o arta a disimularii, sub presiunea sociala. Tot voi
sunteti suparati pe elite ca nu se comporta si ca nu isi asuma rolul ca atare? Ati
vrut ca toata lumea sa se conformeze la un anumit tip de discurs acceptat la
toate nivelurile, ati vrut ca cei altminteri indreptatiti la o anumita recunoastere
publica sa renunte la aceasta sub amenintarea isterica a nivelarii gurese, si tot
voi sunteti suparati? Si nu vorbesc de elite ereditare, adica tata cuiva a fost nu
stiu ce secretar de partid si are si fiul o functie acolo, acest tip de pseudo-
aristocratie ereditara nu face parte din conceptul meu de elite. Elitele sunt
oamenii care prin propriile lor merite au avut acces la o anumita perspectiva
asupra lumii care le-a permis sa faca bine celor din jur: prin cunoastere, prin
performante, prin sporirea cantitatii de Frumos in lume, etc.

Ni s-a indus, cel putin generatiei mele, opozitia dintre comunism si
societatea libera, Tncat uitam ca exista o plaga sociala care nu are de-a face nici
Cu una, nici cu alta: plaga fanatismului, fixatiile monomaniacale. E. Cioran a
spus-o foarte bine: ,,Nebunia este o tristete care nu mai trece”. Si nu vorbesc
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de fanatismele de tip religios sau politic. Vorbesc de fanatism in privinta ideilor
primite de-a gata. Ai idei primite de-a gata si tii de ele cu o agresivitate
extraordinara, oamenii 1si arata coltii din te-miri-ce. Ori asta nu e decat un alt
simptom al accediei sociale cronicizate. Nu e o cauza, acelea sunt mai
profunde...

A.A.: Tinerii muzicieni, artistii dar si generatia tanara in general ce are
de facut cu aceste date ale problemei, Tn acest context?

T.S.: Nu existd un drum al Damascului catre a fi compozitor sau dirijor.
Sigur, exista nevoia de modele. Cei aflati la inceput urca un munte greu de
urcat, si putini ajung in varf. Si daca ajungi la trei sferturi tot e bine, ca ai facut
ceva cu existenta care ti-a fost dati! Inchipuie-ti c3 te chinui decenii intregi s&
urci pe muntele ala si cand ajungi sus sa iti dai seama ca esti pe muntele gresit.
Si sa vezi muntele pe care trebuia sa urci, acolo, departe... Mai conteaza si felul
in care fti cultivi discernamantul. Cautarea nu trebuie sa devina obsesiva, viata
nu ne este data sa fie trdita cu incrancenare sau cu furie.

Ce sfaturi sa le dau? Studiati! Si nu va cantonati in vreo scoald anume,
in vreo ideologie. Cel mai simplu ar fi ca atunci cand iti dai seama ca esti intr-o
cusca sa faci tot ce poti ca sa iesi. Totul e sa fti dai seama! Unele dintre custi au
niste porti tare simpatice. Mai important decat sa stii sa recunosti o cusca este
sa recunosti cand te afli intr-una. Cand nu vezi asta si crezi ca asta e tot, e
»,g8ame over”.

Stiti ce cred eu ca ar mai trebui, ce ne lipseste? Daca pe langa
intelepciune, cultivarea atentiei, acumularea insotita de bucurie a unor lucruri
privind cunoasterea, in experientele de zi cu zi ne lipseste compasiunea, s-a
terminat. Si nu afirm asta din sfera faptului ca sunt eu crestin-ortodox, ci din
sfera general-umana. Avem o mare problema cu rezervele de compasiune,
suntem gata sa ne induiosam pana la lacrimi din te-miri-ce pe internet, dar
neglijam cotidian sufletele din jurul nostru; suntem plini de falsa compasiune si
entuziasme prost plasate. Sa nu uitdm ca in lume cantitatea de rau va fi mereu
mai mare decat cantitatea de bine. Nu ma avant intr-o incercare de a justifica
cum stau lucrurile pe lumea asta. La o cantarire superficiald a lucrurilor, e clar
ca e o cantitate de urd, de rautate, de prostie mult mai mare decat de bine, de
compasiune. Si cred ca in afara de cumpatare (cum era ea o virtute a anticilor),
compasiunea ca virtute ar trebui sa fie practicata putin mai des. Capacitatea de
a empatiza cu situatia altcuiva. Cateodata si un act punitiv poate fi izvorat din
compasiune, la nivel social, vorbind de indreptarea cuiva, nu de pedepsire.
Justitia ca sistem a ajuns sa fie folositd ca arma.

A.A.: Cum se adapteaza arta la aceste idei?

T.S.: Nu cred ca arta poate sau trebuie sa fie pusa in slujba vreunei
ideologii. Arta e ca o pisica: tu poti sa o tii, sa o ingrijesti, dar cand fsi gaseste
secunda aia de libertate, ai pierdut controlul. Trebuie sa astepti pana vine ea la
tine. Tn general arta nu poate fi in slujba vreunei intreprinderi de ordin
omenesc, desi nu sunt pentru conceptul de ,arta pentru arta”. Acesta e un tip
de gandire, estetismul acesta intr-un glob izolat de sticla face parte din bolile

de copilarie ale unui artist, merge pana pe la doudzeci si ceva de ani, dupa care
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devine fandoseald. Tn anii de inceput te bucuri de propriul rezultat, e punctul
de intersectie intre momentul cand ai ajuns sa iti stapanesti mijloacele de
expresie ca artist si in acelasi timp nu iti e foarte clar ce e in jurul tau. Si eu am
facut-o la randul meu, dadusem de scrierile lui Oscar Wilde, dadusem de
retorica lui, de dandy-ismul lui plin de sarm, si eram subjugat acestei idei de
arta pentru artd. imi plicea cd arta iese din sfera politicului, socialului s.a.m.d.
n acelasi timp mi-am dat seama c3 este imposibil. Arta este o intreprindere
omeneasca de grad fnalt, alaturi de stiinte si filosofie ea face parte dintr-un
discurs de ordin teologic supraordonat ordinii seculare.

A.A.: Ce crede artistul Tiberiu Soare despre dualitatea dintre scop si
mijloc?

T.S.: Din punctul meu de vedere sunt calm de cativa ani. Cel putin
acum mi-am gasit raspunsurile, nu stiu daca ne mai intalnim peste niste ani
cum o sa fiu, poate o sa imi mai rafinez raspunsurile, cine stie. Ideea este ca
acum, cand vorbim, muzica pe care o fac eu, dirijatul de orchestra, este un
mijloc pentru a ajunge la altceva, nu un scop in sine, de aceea nu este atat de
important eul ala de care fac caz atat de multi.

A.A.: Va multumesc!

SUMMARY

Andra Apostu

A dialogue with conductor Tiberiu Soare

Tiberiu Soare is the conductor of the Bucharest National Opera and one of the
most accurate observers of the current musical phenomenon in today's society
and culture. A captivating dialogue with a passionate but also rigorously
documented interlocutor not only in the field in which he performs, this
material can be a manifesto for art, culture and society in the 21st century.

47



Revista MUZICA Nr. 8 /2023

ISTORIOGRAFIE

Repere din activitatea lui George Enescu
reflectate in presa romaneasca a anilor
1912-19141

Camelia-Anca Sarbu

Cercetarea presei romanesti despre George Enescu, demarata de
subsemnata acum cinci ani, a dus pana in prezent la identificarea unui numar
impresionant de articole de presd, unele dintre ele mai putin cunoscute,
oferind completari si clarificari privind biografia si activitatea marelui muzician,
in special in Romania.

Perioada 1912-1914 este marcata de prestatile impunatoare ale
muzicianului roman in tara (in capitald, dar mai ales in provincie), de initiativa
sa de sprijinire a creatiei tinerilor compozitori romani prin instituirea unui
premiu national de compozitie (sustinut In mare parte din fonduri proprii), de
includerea in programele de concert, mai ales din ipostaza de dirijor, a unor
capodopere ale muzicii universale mai dificil de interpretat, de numeroasele
concerte caritabile Tn care s-a implicat cu devotament.

Au fost identificate in total peste 200 de articole, reprezentand scurte
anunturi (unele dintre acestea preluate de mai multe ziare), cronici, interviuri,
articole mai ample despre personalitatea muzicianului, toate formeaza un
caleidoscop care compune cronologia vietii si activitatii lui George Enescu.

Majoritatea articolelor sunt publicate in anii 1912 si 1914, pentru acest
demers fiind consultate 26 de titluri de ziare si reviste.

Anul 1912 este foarte productiv pentru Enescu. Sustine remarcabile
recitaluri in Franta, in special la inceputul anului, concerteaza pentru prima
oara la Budapesta, realizeaza primul turneu in provincie in scopul instituirii unui
premiu national de compozitie. in calitate de compozitor, i se cantd in prima
auditie la Berlin Simfonia | si incepe lucrul la Simfonia a Il-a pe care o va
termina spre sfarsitul anului 1914.

1 0 versiune a acestui text a fost prezentatsd in cadrul editiei a XXl-a a Simpozionului
International de Muzicologie ,,George Enescu”, din data de 22 septembrie 2023.
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Unul din articolele publicate in Tribuna poporului in luna ianuarie,
avand ca subiect interpretarea de catre Orchestra Filarmonicd din Arad a
lucrarii Pastorald fantezie pentru orchestrd micd' de George Enescu, reproduce
si raspunsul compozitorului la scrisoarea pe care i-a trimis-o secretarul
Filarmonicii din Arad, losif Wagner, pentru a-i cere permisiunea sa fnscrie
aceasta lucrare in program. Enescu 1i multumeste pentru initiativa,
autocaracterizandu-se astfel: ,,Avand un fond de educatie germana si locuind la
Paris, pe care il iubesc din toata inima, fiind roman din nastere, sunt
esentialmente international si tin Tn chip artistic sa trec ca atare, cu toata
adoratia ce o am pentru tara mea natala si pentru nenumaratele comori ale
folclorului roman."? Muzicianul isi anuntd in aceastd scrisoare si prima
manifestare a sa ca violonist la Budapesta, la inceputul lunii martie.

Entuziasmul publicului a fost mare dupa cele doua concerte oferite
alaturi de orchestra Wienner Tonkinstler dirijatd de Oscar Nedbal la
Budapesta, Enescu interpretand Concertul pentru vioara si orchestrd de Saint-
Saéns, Dublu Concert pentru vioard, violoncel si orchestrd de Brahms si Triplu
Concert pentru pian, vioard, violoncel si orchestrd de Beethoven (cu Pablo
Casals si Donald Tovey).

Majoritatea articolelor din anul 1912 sunt focalizate pe concertele
sustinute de Enescu pentru a obtine sumele necesare infiintarii unui premiu
national de compozitie si pentru a asigura, astfel, parghiile dezvoltarii muzicii
camerale si simfonice romanesti. Muzicianul marturiseste, in doua interviuri
acordate publicatiilor L'Indépendance Roumaine3si Dolijul (Craiova)? c&, in urma
reprosurilor care i s-au formulat adesea referitoare la insuficienta sa implicare
n viata concertistica dinafara capitalei, s-a hotarat, fnainte sa se dedice exclusiv
compozitiei, sa sustind un mare turneu, insotit de pianistul Theodor Fuchs, in
principalele orase din provincie, precum: Craiova, Ploiesti, Braila, Galati, lasi si
Botosani.

Visul neimplinit al muzicianului de a avea mai mult timp pentru creatie
apare deja conturat inca din acea perioada. Enescu se referea chiar la un ultim
turneu de concerte, pentru a se dedica apoi exclusiv compozitiei: , Doresc
linistea recreativa, conditia esentiala Tn viata compozitorului. Nu pot afirma
nimic cu certitudine. Marturisesc, cici de doi ani n-am mai scris o notd.””

Epuizat de atatea concerte ce ii rapeau din timpul pretios pe care ar fi
dorit sa-lI dedice creatiei, la doar doua zile de la intoarcerea din Budapesta,

! Lucrarea Pastorald-fantezie pentru orchestrd micd a fost terminata de Enescu la data
de 10 ianuarie 1899, la Paris, si interpretata in prima auditie absoluta, probabil, la data
de 12 (24) ianuarie 1899, de Orchestra Colonne dirijatd de Edouard Colonne. (Vezi si:
George Enescu in presa romdneascd, vol. | (1890-1900), Editie ingrijita, adnotata si
prefatata de Florinela Popa si Camelia Anca Sarbu, Editura Muzicala, Bucuresti, 2018,
p. 13).
2 Autor [?], in Tribuna Poporului, Arad, an XVI, nr. 1, 1 (14) ianuarie 1912, p. 9.
3 M., in Tribuna Poporului, Arad, an XVI, nr. 7, 10 (23) ianuarie 1912, p. 5.
4 Gabriel Mera, in Doljiul, Craiova, an VI, nr. 1061, 24 februarie 1912, p. 2.
5 Ibidem.
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Enescu se mobilizeaza si pentru acest turneu de concerte din cateva orase ale
Romaniei. Importanta acestor manifestari era evidenta, fiind pentru prima
data cand lua contact cu publicul din unele localitati. Muzicianul a avut succese
de proportii, prezentandu-se cu un program accesibil, constituit din lucrari de
Veracini, Sarasate, Thomson, Paganini, Dvofak si mici piese aranjate de
Kreisler. ,Pretutindeni am avut sali pline. Primire deosebit de entuziasta am
avut, nsa, la Craiova, Botosani, lasi si Bucuresti”, afirma Enescu intr-un alt
interviu realizat de Alexandru Serban in Flacdra.? Dupd concertul de la Teatrul
din Craiova, directorul Conservatorului, Grigore Gabrielescu, i-a oferit
muzicianului o frumoasa cununa de lauri din argint. Alte douad personalitati
marcante ale aceleasi localitati, medicul Constantin Schina si profesorul
Alexandru Barbulescu, reprezentand Societatile ,,Hora” si ,Lira”, i-au Tnmanat
maestrului, in semn de recunostinta, o statueta din bronz.

Un public puternic exaltat I-a intdmpinat si la lasi unde ,toate piesele
programului au fost redate dumnezeieste fiind mai presus de orice laudd”?-
este, probabil, parerea lui Tudor Arghezi care semneaza cu N. [Nae]
Theodorescu o cronicd substantiald n revista ieseand Arta roménd. Tn
incheierea acestui articol, remarcabilul scriitor relateaza: , publicul parea ca nu
voia sa mai plece, asa ca a cantat in afara de program mai multe bucati de
Pugnani, Bach etc., dupa care la iesire toata lumea il astepta sa-l mai vada, in
ovatiuni si strigdte de «ural!», precedate de cuvintele: «traiasca cel mai mare
artist roman!», «trdiascd marele Enescul!» si formandu-se un impozant
cortegiu, a fost condus pana la hotel in strigate de ura, iar aici multimea tot
aclamandu-l, Enescu a deschis fereastra multumind tuturor de aceasta
frumoasda manifestatie si fiind convins cd lasiul meritd din cand in cand
atentiunea unui mare artist.”?

Singurul jurnalist care publica in ziarul botosanean Libertatea o ampla
si impundtoare cronica despre concertul dat de Enescu la Botosani, Christian
Ciomac, considera ca interpretarea acestuia este inegalabila datorita intelegerii
si simtirii profunde a creatiei si a compozitorului: ,,as putea afirma ca ceea ce
este exceptional la Enescu nu este nici sentimentul ce-lI pune, nici tehnica ce o
are, ci desdvarsita pricepere a operei ce o interpreteazi. in niciun moment el
nu canta, ci explica.”*

Cele doua recitaluri sustinute cu Theodor Fuchs in acelasi scop la
Ateneul Roman au atras 23 de anunturi si cronici in presa romaneasca. Sala era
plind pana la refuz, o buna parte din public stdtea in picioare. Enescu a dat sase
bis-uri, ,venea iar si iar la rampa, bisa si canta bucati afara din program, dar

L Al. [Alexandru] Serban, in Flacdra, Bucuresti, an 1, nr. 47, 8 septembrie 1912, pp. 369-
370.

2 N. [lon Nae?] Theodorescu [pseudonimul scriitorului Tudor Arghezi?], In Arta
Romdnad, lasi, an 5, februarie-martie 1912, nr. 2 si 3, p. 56.

3 lbidem.

4 Christian Ciomac, in Libertatea, Botosani, an XllI, nr. 10, 11 martie 1912.
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lumea nu se mai satura si numai stingerea lampilor a putut scoate publicul din
sal3.”?

La al treilea si ultimul concert oferit de Enescu la Ateneu inainte de
plecarea sa la Berlin (unde urma sa i se interpreteze in prima auditie Simfonia
/), de data aceasta s-a aldturat si Dimitrie Dinicu Tmpreund cu Orchestra
Ministerului Instructiunii Publice, care fusese criticat de unii cronicari datorita
ignorantei manifestate in fata demersurilor lui Enescu de a strange fonduri
pentru Premiul National de Compozitie. In acest sens, un autor din Viitorul
declara: ,,Am fi dorit, insa, sa-l auzim pe d-l Enescu cu orchestra. Pentru prea
rare ocazii cand ne este dat sa-l avem ca oaspete, s-ar putea face acest
sacrificiu. [...] Sa speram ca pentru concertul viitor, d. Enescu va insista mai
mult, si d. Dinicu se va ldsa convins mai usor.”? Programul a fost destul de
incarcat, Enescu prezentand ca solist doua concerte pentru vioara si orchestra,
cel de Beethoven si Concertul in si minor de Saint-Saéns. In interpretarea
orchestrei a rasunat, probabil in prima auditie romaneasca, Inventiune in si
bemol major de J. S. Bach, transcriptie pentru orchestrd de George Enescu’ si
cele doud Rapsodii Romdne dirijate de compozitor. Succesul eclatant al
muzicianul transpare in ziarele vremii, de data aceasta fiind ,rechemat de 20
de ori de catre aplauzele furtunoase ale publicului, al carui semnal 1l da chiar
familia princiara."4

Concluziile financiare ale turneului constituie un subiect de interes
pentru cronicarii romani. Transpare ca, din aceste concerte Enescu a reusit sa
stranga suma de 20.800 de franci, la care s-au adaugat si alte donatii incluzand
1.000 de franci oferiti de Majestatea Sa Regina Elisabeta si 1.000 de franci
subscriptia presedintelui Senatului, G. Grigore Cantacuzino, ajungand la un
total de 24.000 de franci.

Muzicianul si-a continuat drumul spre Berlin, apoi spre Paris. A revenit
in tard mai tarziu decat de obicei, datoritd multor angajamente pe care le-a
avut n strainatate. Era asteptat cu nerabdare la Sinaia, asa cum fi transmite
baritonul si violonistul Edgar Dall'Orso, secretarul Reginei Elisabeta, prin
intermediul unei carti postale pe care i-o trimite la 4 septembrie 1912: ,Va
asteptdm cu nerdbdare. Luati un tren inainte de sdmbatd. In orice caz,
duminica la ora 11 va va astepta o masina. Regina v-a pregatit un cadou pentru
a vi-l oferi in ziua aniversarii dvs. Ploud de dou3 zile si doud nopti. in afara de
aceasta, 1l avem pe Dinicu la Cazino.”” Ajuns la Sinaia, sustine, ca de obicei,

1 B., in Adevdrul de dimineatd (Dimineata), an IX, nr. 2868, 29 februarie 1912, p. 1.
2 Rom. 0., in Viitorul, Bucuresti, an V, nr. 1452, 23 februarie 1912, p. 3. Reluat si in:
Vointa Nationald, Bucuresti, an XXVIII, nr. 7961-3, 23 februarie 1912, p. 2.
3 Lucrarea Inventiune in si bemol major, transcriptie pentru orchestrd de George
Enescu a fost interpretata in prima auditie absoluta la data de 8 martie 1911, la Salle
Gaveau, dirijor - Pierre Monteux.
4 Autor [?], in Vointa Nationald, Bucuresti, an XXVIII, nr. 7975-2, 10 martie 1912, p. 2.
5 Carte postald ilustratd din patrimoniul Muzeului National ,George Enescu”; manuscris
autograf — Edgar Dall'Orso; text in limba frnaceza; Sinaia — Castelul Peles, 4 septembrie
1912.
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multe recitaluri. Se pare ca in perioada de sedere aici are parte de o vreme in
general ploioasa, caci intr-un interviu publicat in Flacdra, marturiseste: ,Putin
imi pasa de vreme. Aici stau toata ziua inchis la palat si cant. S-afara de asta,
mie imi place ploaia si z&pada. Imi fac bine.”?

Tn anul 1913, Enescu fsi continud periplul concertistic in Franta,
Romania si Germania. Tn Bucuresti, isi aduce aportul la dezvoltarea culturii
muzicale, la formarea unui public atent si sensibil in fata unui repertoriu mai
complex si greu de asimilat.

n acest sens, un reper al anului il constituie concertul dedicat creatiei
lui Richard Wagner de la Ateneul Roman (din 24 februarie/9 martie), avandu-i
ca protagonisti pe Orchestra Ministerului Instructiunii Publice condusa de
George Enescu. Programul a fost neobisnuit, destul de solicitant atat pentru
interpreti, cat si pentru public: Uvertura la Faust, ,Apoteoza lui Hans Sachs”
din opera Maestrii cdntdreti din Niirnberg (in prima auditie romaneasca),
,Calatoria lui Siegfried pe Rin” din Amurgul zeilor, Preludiul la actul | din
Parsifal, ,Marsul funebru” din Amurgul zeilor si ,Preludiul” si ,Moartea Isoldei”
din Tristan si Isolda. Concertul a avut si o repetitie generala cu public, ,,starnind
entuziasmul celor putini privilegiati care fusesera autorizati sa participe”,
noteaza un autor in rubrica ,Le Monde et la Ville" din L'Indépendance
Roumaine.? In cronica dedicatd acestui mare eveniment in ziarul Adevdrul,
criticul Emil Fagure isi amintea momentul in care, cu cativa ani in urma, Enescu
si-a dirijat Poema Romdnd. Se gandea de atunci cd acest muzician plurivalent
va ajunge un mare dirijor, datorita atributelor sale autentice, de inalta tinuta
profesionala. Jurnalistul este de parere ca in concertul wagnerian de acum
transpar toate aceste calitati pe care le prevedea de mai demult: , Ceea ce a
realizat ieri orchestra ministeriala sub conducerea sa a fintrecut toate
asteptarile. De altfel, membrii ei nu si-au putut ascunde entuziasmul si s-au
asociat cu publicul la ovatiile ce i s-au facut.” O sugestiva caracterizare a stilului
dirijoral al muzicianului este realizata in continuare de acelasi autor: ,Fara
gesturi mari, conducerea sa e pe cat de cugetata, pe atata de vibranta. Bagheta
sa previne, indica, subliniaza, da intrarile fiecarui instrument, invioreaza
pauzele, insoteste intreaga linie a motivului, se mladie in piano si pianissimo,
devine imperativa, absolutistd cAnd e vorba sa obtind maxim de fort3.”3

Enescu a dirijat tot concertul fara partiturg, iar la final familia regala ,a
dat semnalul de aplauze care a izbucnit Tn rafale triumfale. Pana la iesirea in
stradd, domnul George Enescu a facut obiectul unor demonstratii entuziaste.
Ziua de ieri va raimane o datd importanta in istoria Bucurestiului muzical”?, sunt

L Al. Serban, in Flacdra, Bucuresti, an 1, nr. 47, 8 septembrie 1912, pp. 369-370.

2 Autor [?], in L'Indépendance Roumaine, Bucuresti, an 36, nr. 11393, 24 februarie (9
martie) 1913, p. 3.

3 Emil D. Fagure, Tn Adevdrul, Bucuresti, anul XXVI, nr. 8426, 26 februarie 1913, p. 3.

4 Paddy, in L'Indépendance Roumaine, Bucuresti, an 36, nr. 11395, 26 februarie (11
martie) 1913, p. 2.
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aprecierile autorului semnat Paddy, cel care se ocupa de rubricile ,Carnet du
High-Life” din L'Indépendance Roumaine.

Un alt moment marcant al acestui an este cel de la jumatatea lunii
octombrie, cand Enescu, aldaturi de membrii juriului Premiului National de
Compozitie instituit de el, decerneaza pentru prima oara distinctiile.
Muzicianul s-a ocupat de toate aspectele organizatorice pentru infaptuirea
acestui premiu de compozitie, care devenise o treaptd necesara in evolutia
creatiei muzicale romanesti. Din randul marilor personalitati din tara, a ales
componenta juriului: Dimitrie Dinicu, Alfonso Castaldi, Mihail Margaritescu,
Dumitru Georgescu Kiriac, Ernesto Narice, Constantin Dimitrescu si Theodor
Fuchs. Selectia lucrarilor a avut loc in trei sedinte la Casa Scoalelor din
Bucuresti. Din 30 de concurenti si 17 lucrari inscrise la concurs s-au decernat
urmatoarele premii: premiul | - Dimitrie Cuclin pentru Scherzo simfonic,
premiul | onorific - poemul simfonic Narcisse de lon Nonna Otescu, premiul Il -
Alfred Alessandrescu - pentru uvertura Didona.

Tntr-un interviu acordat in aceastd perioadd unui jurnalist al ziarului
Universul, Leontin lliescu, Enescu descrie in linii mari stilul creatiilor prezentate
in concurs. Maestrul este de parere ca majoritatea tinerilor compozitori cauta
sa se afirme prin Tncercarea de a descoperi trasee stilistice mai putin
exploatate: ,Pot sda va spun acum ca cea mai mare parte din operele
prezentate se remarca printr-o mare frica de banalitate. Aceasta tendinta e
mai simpatica decat cealalta. Tendinta formelor noi e un semn de bun augur.
Compozitorii tineri nu le gasesc cateodata. Dar simplul fapt ca ei cauta formele
noi e un semn imbucurator pentru viitorul nostru artistic, muzical.”?

Enescu pare satisfacut de primele rezultate ale acestui premiu national
de compozitie care deschid, in Romania, un capitol nou privind incurajarea
tinerilor compozitori, cu posibile repercusiuni de inalta valoare pentru viata
muzicala romaneasca din perioadele ce vor urma.

Anul 1914 este pentru Enescu la fel de aglomerat in evenimente ca
anii precedenti. Concerteaza in special in Franta, dar si in Spania, Ungaria,
Elvetia si, desigur, in Romania. In prim& fazd, nici izbucnirea Primului R3zboi
Mondial nu 1l determind sa-si anuleze proiectele. Revine in Romania in
septembrie cu gandul de a-si onora apoi promisiunile concertistice din
strainatate, Tnsa situatia politica tensionanta il forteaza oarecum sa ramana in
tara si sa-si focalizeze toata energia si activitatea aici, pentru un timp pe care
incepea sa-l prevada din ce in ce mai indelungat.

Presa romaneasca a acestui an vizeaza cateva evenimente la care a
luat parte Enescu in Romania, mai ales in luna decembrie. Tn anul 1914, in
Bucuresti, i-a fiinta un nou cotidian, Steagul, care intr-una din rubricile sale
permanente, ,Cronica bucurestilor”, radiografiaza viata concertistica a
capitalei. Steagul devine ziarul cu cele mai multe articole din anul 1914
referitoare la muzicianul roman.

! Leontin Iliescu, in Universul, Bucuresti, an XXXI, nr. 289, 20 octombrie 1913, pp. 1-2.
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La sfarsitul anului, in luna decembrie, Enescu incepe seria concertelor
caritabile cu un recital la care participa impreuna cu Theodor Fuchs, organizat
sub auspiciile Societatii Ortodoxe a Femeilor din Romania pentru ajutorarea
familiilor soldatilor bucovineni si transilvaneni decedati in actualul razboi.
Programul se Tncadreaza in repertoriul deja consacrat al celor doi interpreti, cu
piese de Nardini, Saint-Saéns, Paganini, Bach, Couperin, Francceur si Tartini.

Tn timpul Primului Rdzboi Mondial, Enescu sustine o campanie
importantda de promovare a muzicii Tn Romania. Dirijeaza creatii vocal-
simfonice grandioase, dificil de executat in perioada aceea la noi in tara.

Un reper al anului 1914 il reprezinta executia integrala a Simfoniei a
IX-a de Beethoven (la Ateneul Roman, 14/27 decembrie), din care ultima parte
nu mai fusese interpretata niciodata in Romania. A fost un concert memorabil,
un eveniment cultural care a ramas in istorie, cu o sald umpluta peste
capacitatea locurilor disponibile, un public fascinat alcdtuit nu numai din
oameni obisnuiti, ci si din studenti si personalitati culturale marcante, din tara
sau din diaspora reintorsi pe meleagurile natale din cauza razboiului. Un autor
din Steagul noteaza ca ,Preturile extrem de scumpe, scuzabile doar prin scopul
urmarit, nu au speriat catusi de putin publicul nostru...”? Concertul s-a
desfasurat in folosul Crucii Rosii, protagonisti fiind orchestra Ministerului
Instructiunii Publice, corul ,Carmen” condus de Dumitru Georgescu Kiriac si
solistii: soprana Elena Dragulinescu, tenorul Remulus Vrabiescu si basul George
Folescu. , Enescu a dirijat intreg concertul pe dinafard. Cu o siguranta, cu o
pricepere, cu un elan intr-adevar unice. Impresia pe care ne-a lasat-o ieri a fost
nici mai mult, nici mai putin covarsitoare. A fost o impresie mai puternica decat
nsdsi aceea pe care Weingartner a fost in stare s-o lase la noi”?, consemneazd
acelasi autor in Steagul.

Dupa o saptamana (la 21 decembrie), Simfonia a IX-a de Beethoven a
fost reluata de Enescu tot la Ateneu, cu aceeasi interpreti, iar repetitia care a
avut loc cu doua zile inainte de concert s-a desfasurat cu prezenta publicului.
Ambele concerte in care s-a cantat Simfonia a IX-a au avut un program amplu
si mai greu de executat si de perceput de audientd. In primul concert, s-a
prezentat si Scherazada lui Rimski-Korsakov si Ucenicul vrdjitor al lui Dukas, iar
in al doilea Simfonia dramaticd de Berlioz si Nocturne pentru orchestrd de
Debussy. Toate lucrarile inscrise in programul celor doua concerte au fost
dirijate de Enescu fara partitura.

Tn dimineata zilei in care a avut loc repetitia cu public pentru concertul
din 21 decembrie, Enescu si Cella Delavrancea au dat un recital de sonate
clasico-romantice in amfiteatrul Fundatiei Universitare ,Carol 1”, in prezenta
intregii familii regale. Prin acest concert, cei doi muzicieni au reusit sa stranga
suma de 5.985 lei, in beneficiul Societatii ,,Caminul romanesc”,

Tn concluzie, fatd de anii anteriori, in perioada 1912-1914, in pofida
unui context istoric mai putin prielnic, activitatea lui Enescu din tara sa natala

1 OR., in Steagul, Bucuresti, an |, nr. 30, 16 decembrie 1914, p. 2.
2 lbidem.
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se intensifica si se extinde pe parte organizatorica, de strangere de fonduri in
scopuri caritabile si devine o prioritate in agenda proiectelor sale.

Enescu simte ca este momentul cel mai bun sa contribuie prin
stimularea tinerilor compozitori la construirea unei baze solide pentru o
viitoare posibild scoald nationalda de compozitie. El spunea intr-un alt interviu
realizat de Leontin lliescu, publicat tot in ziarul Universul: ,,eu am credinta si
siguranta ca, peste cativa ani, Romania va avea si ea, ca celelalte tari, Rusia mai
ales, scoala ei simfonicd nationald.”? Muzicianul avea convingerea c3
infiintarea Premiului National de Compozitie ar putea genera, in timp, o
productie mai mare de creatii care sa imbogateasca si sa Tmprospateze
atmosfera muzicala a tarii noastre.

Un alt aspect important de care s-a ocupat Enescu in mod special in
aceastd perioada a fost educarea publicului din Romania. Tn provincie, pentru a
atrage publicul putin obisnuit cu muzica savantd, a oferit prin acest prim
turneu, din ipostaza de violonist, un program accesibil si foarte atractiv. in
capitald, insa, adresandu-se, in general, unui public mai evoluat, Tncepe sa
introduca treptat, mai ales din ipostaza de dirijor, creatii mai complexe, cum ar
fi fragmente din lucrarile reprezentative ale lui Richard Wagner, sau ultima
simfonie a lui Beethoven in auditie integrala.

SUMMARY

Camelia-Anca Sarbu

Highlights from the George Enescu activity
reflected in the Romanian press of the years 1912-1914

The present study is part of a larger research project, started five years ago,
which was based on the identification and research of articles in the Romanian
press regarding George Enescu. The purpose of this scientific approach consists
in bringing some additionsand clarifications related to the biography of the
musician, his concert activity and creation, his opinions that he does not
hesitate to express in the interviews published over time in the Romanian
press, how was received by the Romanian public.

This study is focused on the period before and since the beginning of the First
World War, 1912-1914, three years in wihich the romanian press mainly
reflects Enescu's presence in his country. The musician made a remarkable
contribution to the development of musical life in the capital and in the
provinces, both through his concert performances, by enriching the concert
repertoire, especially as a conductor, but also as a violinist or pianist, and by
supporting contemporary local musical creation.

! Leontin Iliescu, in Universul, Bucuresti, an XXXI, nr. 293, 24 octombrie 1913, p. 1.
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CREATII

Anotimpuri contemporane (V)
larna

Paula Sandor

Introducere: Anul 2023 in Anotimpuri Contemporane

Desfasurarea anului calendaristic 2023 a fost dublata, in universul
muzicii contemporane, de o initiativa aparte a Asociatiei Culturale Sound
Borders. Pornind de la ideea succesiunii anotimpurilor — idee recurenta in
repertoriul cult, cu precadere in lucrarile declarat programatice, dar nu numai
— proiectul Anotimpuri Contemporane® a oferit publicului avizat si celui mai
putin avizat oportunitatea de a se bucura de o serie de evenimente artistice
inedite, concepute in acord cu climatul expresiv al celor patru etape si
programate conform calendarului.

Concertele aferente sezoanelor de primavara, vara, toamna si iarng,
dublate de o serie de mese rotunde menite sa , pregdteasca” publicul pentru
intalnirea cu lucrdrile — majoritatea special compuse in cadrul proiectului si
prezentate in prima auditie absoluta — au fost realizate printr-o impresionanta
mobilizare de forte artistice si organizatorice, desfasurata sub auspiciile unui
entuziasm molipsitor. Cele 20 de piese, majoritatea semnate de compozitori
romani contemporani?, au fost interpretate de Ansamblul Couleurs® (Director
artistic: Alexandru Stefan Murariu) si aprofundate in plan teoretic de patru
tineri muzicologi®. Cadrul tematic general al concertelor ,sezoniere” a cunoscut

1 Alexandru Stefan Murariu (manager), Andra Daniela Pitras (asistent), Cristina
Eleonora Pascu (PR), Gabriela Timus (video), Emanuel Oniga (sunet), Andrei-Copil Pod
si Samuel Barani (conceptie vizuald)

2 Serban Marcu, Gabriel Méldncioiu, Tudor Feraru, Sonia Vulturar, Aron Térék-Gyurkd,
Sebastian Tuna, Cornel Taranu, Cristian Bence-Muk, Ciprian lon, Izabela Vieriu, Irinel
Anghel, Adrian Pop, Diana Rotaru, DanDe Popescu, Sorin Marinescu, Alexandru
Murariu

3 Ansamblul Couleurs a fost infiintat in anul 2020 de citre compozitorul clujean
Alexandru Stefan Murariu, sustindnd evenimente de promovare a repertoriului
contemporan, axate deopotriva pe actul creatiei si pe activitatile de cercetare sau
educative, sprijinite din punct de vedere administrativ de infiintarea Asociatiei
Culturale Sound Borders.

4 loana Baalbaki, Bianca Susman, Tiinde Sur, subsemnata
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abordari inedite Tn randul compozitorilor angajati in elaborarea repertoriului,
subsumate Tnsa unei perspective / dimensiuni integratoare sau unui fir narativ:
ideea de renastere, ,ciocnirea” dintre iarna si primavara, sunetul pasarilor
(primavara)?, calatoria — ca experientd turistica sau cildtoria in timp, stiintifica,
in spatiu, Thapoi la origini si traditii (vara), respectiv ,plonjarea in infinitul mintii
labirintice a omului, al subconstientului si al imaginarului” (muzicologul Tiinde
Sur despre ,toamna”).

In ceea ce priveste anotimpul hibernal, surprins de repertoriul
ultimului concert din seria Anotimpurilor contemporane, starea dominanta
este una reflexiva, facilitata de senzatia de finalitate — a ciclului anual sau a
existentei — manifestata fie intr-un cadru descriptiv, solitar, dinamizat adesea
de retrospectiva sau amintirea etapelor deja fincheiate, fie in valtoarea
manifestarilor specifice sarbatorilor de final de an, acompaniate de reflexii
calde-reci ale luminilor si ecourilor sonore, uneori amalgamate intr-un
spectacol cu tendinte grotesti.

Sabina Ulubeanu — Why are the birds still singing?

Scrisa pentru flaut, clarinet, trio de coarde
(vioara, viola, violoncel), percutie si harpa, piesa Why
are the birds singing semnata de compozitoarea
Sabina Ulubeanu? porneste de la problematizarea
fenomenul usor neobisnuit al cantului de pasari in
timpul iernii (evidentd inca din titlu), intr-o cautare
interioara a finalitatii, specifica anotimpului si
manifestata in plan muzical prin , coagularea” citatului
muzical din preludiul Des pas sur la neige* de Claude
Debussy, descris ca fiind ,deopotriva material

1 loana Baalbaki, Anotimpuri contemporane (I) — Primdvara, in revista Muzica, nr. 4 /
2023.
2 Personalitate complexd, cu o activitate care integreazd compozitia, fotografia,
muzicologia, pedagogia, performance-ul experimental si managementul artistic,
compozitoarea Sabina Ulubeanu (n. 1979, Bucuresti) a studiat pianul la Colegiul de
Muzica ,,George Enescu” si mai apoi compozitia la Universitatea Nationala de Muzica
din Bucuresti, sub Tndrumarea unor personalitati precum Tiberiu Olah si Doina Rotaru.
Tn perioada 2001-2002 s-a perfectionat la Universitatea Oldenburg (Germania), al3turi
de compozitoarea Violeta Dinescu, iar in 2011 si-a finalizat studiile doctorale cu teza
Functia memoriei in compunerea timpului muzical. Lucrarile sale — inscrise Tn genurile
cameral, simfonic, coral, al muzicii de film sau multimedia — au fost interpretate in tara
si in strdinatate fiind rasplatite cu numeroase premii nationale si internationale.
3 Preludiul Des pas sur le neige face parte din primul volum de Preludii ale
compozitorului, scris Tn perioada 1909-1910 si pare a fi fost destinat, alaturi de
preludiul Danseuses de Delphes din aceeasi serie, interpretdrii intr-un cadru cat se
poate de intim, privat, ,intre patru ochi”.
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generator, liant, punte si cupold a intregului”?. Cele trei sectiuni dispuse sub
forma de monolit articuleaza, prin intermediul tehnicilor de compozitie
utilizate si al substratului expresiv, un parcurs circular, de acumulare si
deconstructie, al carui apogeu este marcat de aparitia temporara a ,urmelor in
zapada” — sub forma de citat — in partea secunda, si care lasa loc, in miscarea
finala, reprizei variate a discursului minimalist din incipit, respectiv cadrului
glacial, animat de caderea fulgilor de nea si de cantul neobisnuit al pasarilor —
timizi vestitori ai primaverii.

Principala resursa de limbaj utilizata Tn tabloul descriptiv, diafan, al
primei parti A (m. 1 — m. 50) este timbralitatea, compozitoarea valorificand
plenar resursele ansamblului in redarea aparentei imponderabilitati a ninsorii
si In inserarea subtilda a ,ecourilor” in stil oiseaux, pe suportul scriiturii
minimaliste — axata pe procesele ,interioare ale muzicii” si mai putin pe
urmarea unei ,directii clare”, tematice, sau a unui parcurs narativ, cu toate ca
dimensiunea evolutiva, de ,,work in progress” ii este inerenta.

Panza sonora este deschisa printr-un unison la harpa si vioara, care
puncteaza, alternativ, timp de o masurd, centrul sonor al fragmentului —
sunetul fa. Pe masurd ce intervin celelalte instrumente ale ansamblului,
adaugate intr-o maniera intuitiva (viola — m. 2, violoncelul — m. 5, pianul —m. 7,
Glockenspiel — m. 15, flautul — m. 19, clarinetul — m. 26) se produce
acumularea organica a totalului cromatic, puternic evidentiat de esentele
timbrale, dar si de modalitatile inedite de articulare sonora, precum pizzicato-
ul (de un mare grad de sugestivitate pentru aparitia fulgilor de nea), glissando-
urile descendente din sectorul coardelor (introduse incepand cu m. 36,
reprezentative pentru miscarile de alunecare, odata cu ,,inchegarea” ninsorii si
a ghetii).

Planul oiseaux se contureaza, de asemenea, progresiv, odata cu
inserarea sunetelor flautului, aplicarea apogiaturilor, mordentelor, respectiv a
motivelor ornamentale in sextolet inegal (motivul a din m. 33, m. 37), apoi
egal, Tn imitatie stricta / libera la flaut-clarinet (motivul a la flaut, av la clarinet
din m. 44, av in m. 46, m. 47-48).
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Ex. 1. Motivul oiseaux a si av la cuplul flaut-clarinet (m. 44 — m. 47)

1 Sabina Ulubeanu, in prezentarea lucrarii din caietul program al concertului.
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Suflatorilor de lemn li se alatura pianul, cu pedale, apogiaturi si triluri
in registrul acut si supraacut, dar si harpa, cu tremollo-uri si efecte bisbigliando.
Nu am putea sa nu remarcam ,click”-urile pe clape de clarinet (random key
clicks — m. 26, m. 29), care ne conduc imaginatia catre zborul ingreunat al
pasarilor.

Evolutia discursiva a primei parti are ca suport principal fundamentul
metro-ritmic, care porneste de la o tesatura fragmentata, cu aspect pointilist
discret, dupa care evolueaza, cu ajutorul variatiei ritmico-melodice, catre un
aspect mai inchegat. Acelasi fenomen are loc si in plan dinamic, nuanta scazuta
din incipit fiind Tnlocuita treptat de accente din ce in ce mai pregnante si
crescendo-uri solicitate explicit harpei, dar si intregului ansamblu (incepand cu
m. 45).

Astfel, desi amplificata substantial de aparitia semnalelor oiseaux (Why
are the birds still singing?), starea initiala — In a state of wonder — este tradusa
cu succes prin intermediul tehnicii minimaliste care, simultan cu descrierea
convingatoare a spatiului hibernal, pregateste cadrul interiorizat, Tn care fsi va
face simtitd prezenta fiinta umana, odata cu partea secunda a lucrarii.

Partea a ll-a B (m. 51 — m. 126) se deruleaza sub dominatia motivului
recurent din preludiul Des pas sur la neige' de Claude Debussy, expus in
permanenta de catre flaut si clarinet si pastrat, din punct de vedere tonal,
identic originalului (in re minor), in ipostaza a doua bicorduri succesive
ascendente (re-mi si mi-fa) — care redau cu un mare grad de plasticitate
alternanta pasilor, augmentate insa la nivel ritmic.

1 Cu toate c4 titlul piesei originale nu face referire in mod explicit la miscarea de ,pasi”,
profilul temei indica, fara doar si poate, in aceastd directie, fapt subliniat si de
teoreticianul american Steven Rings in analiza sa exhaustiva asupra lucrarii — ,,Mystéres
limpides”: Time and Transformation in Debussy's ,,Des pas sur la neige” — publicata in
19th Century Music, vol. 32, Nr. 2 / 2008, University of California Press, pp. 178-108.
Mai mult, succesiunea pasilor se leaga in mod direct nu doar de cadrul iernatic, ci si de
prezenta unui subiect, a unei persoane care ajunge sa se identifice cu mediul pe care il
traverseaza lin si a carei stare interioara reprezinta o reflexie a exteriorului glacial,
aproape inert. Cuvantul ,pas” din titlu poate fi insa tradus si ca ,,urme”, fapt care ofera
receptorilor o perspectiva complementara si complexa asupra planului ideatic al
preludiului. Tn timp ce ,pasii” articuleaza realitatea unei actiuni dinamice, in curs de
desfasurare, asadar la timpul prezent, ,urmele” fac trimitere la o prezenta umana
trecutd, la un proces deja incheiat, ale carui amprente au ramas conservate de natura
actuald. Aceasta dualitate in plan temporal, reprezentata de un unic spatiu descriptiv
reflecta cu succes viziunea componistica si tematica piesei, focalizata deopotriva pe
planul exterior, ,in ipostazele ninsorii, inghetului, viscolului”, si pe cel interior,
,sentimental, al incheierilor, al despartirilor treptate, al finalurilor anticipate, dar
indefinite si amanate” (Sabina Ulubeanu, in prezentarea lucrarii din caietul program al
concertului).
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Ex. 2. ,Pasi” la flaut (m. 66 — m. 68) si la clarinet (m. 72 —m. 73)
in acompaniamentul , loviturilor de gong” cu inaltimi aproximate la harpa
(m. 66 —m. 75)

Diluarea temporala si regularitatea ,loviturilor” de gong (cu inaltimi
aproximate) introduse de harpa confera sectiunii o pronuntata nota tragica,
funebra, pe masura ce intregul ansamblu (inclusiv flautul, cu insertii de tipul jet
whistle) contureaza, prin efecte ca glissando (coarde), tremollo si glissando
(timpani), peisajul glacial, in care manifestarea stilului oiseaux devine tot mai
accelerata (secvente figurale cu aspect improvizatoric in registrul supraacut la
pian, accente pe apogiaturi la suflatorii de lemn, ample glissando-uri la harpa),
pana la atingerea paroxismului Tn m. 100 — m. 101, marcat de interventiile
cinelelor si reiterat, dupa o pauza generald de mare efect dramatic, in m. 103 -
m. 106. Tot in anticiparea momentului culminant al sectiunii si, de altfel, al
intregii piese, cuplul flaut-clarinet prezinta, pentru intadia oara, citatul lui
Debussy in forma completa, sudatd, pastrand scriitura imitativa (m. 93 — m.
99).

: g.;.‘ ‘;“‘" L 0 :.A'» — .-_. 2‘-.,";.‘ ,ai’-’-'

Ex. 3. Prezentarea integrala a citatului la flaut-clarinet, in imitatie (m. 93 —m. 99) in
anticiparea culminatiei (m. 100 — m. 101).
Secvente figurale in stil oiseaux la pian (m. 92 —m. 101)

Senzatia de final implacabil este, insa, curand ,anulata” prin reluarea
motivului ,urmelor” in zapada — in dialog la flaut si clarinet — ancorat de
acompaniamentul aerisit, Tnsd monumental al harpei, timpanului si cuplului
viola - violoncel (m. 108 — m. 126). Acesta isi indeplineste cu succes rolul de
,cupold a intregului” — confirmat si de compozitoare — asigurand, in egala
masura, retranzitia catre sectiunea finala — Av (m. 127 — m. 165) si contextul
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initial minimalist, diafan — al ninsorii si cantului de pasari — treptat readus si
redus la unisonul incipient al harpei, pe sunetul fa. Orice final poate insemna
un nou inceput, iar pasarile nu inceteaza sa ,cante”.

Cristian Bence Muk - SOLitudine Il

Lucrarea SOLitudine Il (subintitulata Les couleurs
de la solitude) prezinta o reinterpretare timbrala, dedicata
Ansamblului Couleurs (in configuratia flaut, percutie,
harpa, viola si violoncel), a unui trio de coarde scris de
catre compozitorul Cristian Bence-Muk? pentru ansamblul
Profil si pentru Festivalul Sdptdmdna Internationald a
Muzicii Noi (SIMN, editia 2023), la solicitarea directorului R \
artistic al ansamblului si al festivalului, Dr.H.C. Dan Dediu, N N
presedintele U.C.M.R. : “

Titlul piesei, dar si grafia acestuia, reflecta stransa corespondenta
dintre dimensiunea tehnica a parcursului muzical, elaborat ,intr-o cheie
spectrald”, fiind construit ,exclusiv pe baza armonicelor superioare ale
sunetului fundamental sol” 2 — puse in valoare de o multitudine de modalitati
de articulare timbrald — si substratul ideatic, centrat pe un ,subiect” a carui
stare de solitudine (exterioara) 1i genereaza demersul reflexiv, respectiv
focalizarea pe vibratia interioara, a propriilor dispozitii mentale si emotionale.
O altd mentiune importanta de pe pagina de titlu a partiturii ne releva
dedicatorii lucrarii, anume Ensemble Couleurs, coordonat de Alexandru Stefan
Murariu si tatal autorului, plecat dintre noi in luna iunie a anului curent.

Tematica piesei este transpusa, din punct de vedere structural, intr-o
succesiune strofica — Introducere (m. 1 —m. 12), A (m. 13 —m. 19), B (m. 20 -

1 Cristian Bence-Muk (n. 31 august 1978, Deva) a absolvit sectia de Compozitie ih
cadrul Academiei Nationale de Muzica ,Gheorghe Dima” din Cluj-Napoca la clasa prof.
univ. dr. Hans Peter Turk, promotia 2002. In anul 2005 a obtinut titlul academic de
,Doctor in Muzica”, specializarea , Creatie muzicald”, sub indrumarea acad. prof. univ.
dr. Cornel Taranu. Creatia sa muzicala cuprinde piese corale, vocale, camerale,
simfonice, vocal-simfonice, opera de camera si balet. A obtinut diferite premii
nationale, iar lucrdrile sale au fost interpretate in cadrul unor concerte in tara si
strainatate. Tn prezent, Cristian Bence-Muk fsi desfisoar3 activitatea in calitate de conf.
univ. dr. la disciplinele ,Forme si Analiza Muzicald” si ,Compozitie” si este decanul
Facultatii Teoretice din cadrul Academiei de Muzica clujene.

2 Cristian Bence-Muk, in prezentarea lucrarii din caietul program al concertului.

3 Tn articolul sdu Istoria muzicii spectrale, publicat in revista Muzica, nr. 5 / 2015,
Octavian Nemescu identifica spectrul de armonice al unei fundamentale cu insasi
,hatura sunetului”, atribuind fenomenului rezonantei naturale statutul de ,arhetip
natural”. Astfel, in lucrarea de fata, asa-numita ,plonjare in interiorul sunetului”
reflecta introspectia de ordin psihologic, iar focalizarea, de-a lungul intregii elaborari,
pe aceeasi fundamentala — sol — plaseaza optiunea de limbaj a compozitorului in una
dintre primele subdirectii ale spectralismului, ,,cea in care fundamentala se pastreaza
de-a lungul  intregii piese”. https://www.ucmr.org.ro/Texte/RV-5-2015-1-
ONemescu_lIstoria%20muzicii%20spectrale.pdf accesat la data de 27.09.2023.
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m. 25), C(m. 26 —m. 31), D (m. 32 —m. 42), E (m. 43 —m. 66), F (m. 67 — m.
95), Dv (m. 96 — m. 99), G (m. 100 — m. 117) si Coda, H (m. 118 — m. 126) —
subordonatda insa principiului variational, aplicat cu precadere la nivelul
parametrului timbral. Aceasta prezintd, in egala masura — in urma integrarii
tehnicilor de dezvoltare a entitatilor celular-motivice initiale (strofa D), dar si a
,revenirii” (prin parcurgerea in sens invers, cu omiterea anumitor strofe sau
prezentarea acestora in sinteze) la starea initiala din introducere (intr-o
ipostaza variata, in strofa G) — tendinte formale de sonata, respectiv de pod. Se
combind, astfel, intr-o maniera aluziva doar, mai multe tipologii traditionale,
insa dominant este procesul variational, sustinut de o bogata paleta coloristic3,
generatd, la randul ei, de multiplele modalitati de articularel. Acesta este
aplicat nu unor entitati tematice — in conformitate cu utilizarea standard a
principiului — ci unui conglomerat sonor puternic individualizat — cel al
sunetului sol — ale carui ,reflexii” reprezentate de spectrul armonic sunt puse
»in lumind” prin diverse ,, accente” timbrale.

O alta marca a contemporaneitatii care caracterizeaza lucrarea,
sesizabild nca din primele masuri, este natura aleatorica (predominant
controlatd) a tuselor sonore care delimiteaza universul acustic, manifestata in
plan sonor (vibrato CbDEFGAB la harpa — m. 1 sau glissando pe sol in sus si in
jos pe coardd, pdnd la extremitdti, dar variat, nu de fiecare datd exact la fel la
viold, m. 3 —m. 10), si ritmic (formulele n arco, ricochet, col legno pe glissando
la violoncel, mentiunile ,cat se poate de repede” atasate efectelor keyclicks la
flaut, sau pe rama instrumentului la harpa, respectiv pe cutia de rezonanta a
instrumentului la viola si violoncel).

Taualas mew /Tomy fuher

SOLitudine IT - SOLitude II

(Les couleurs de la solitude / The colours of the solitude)

Larghetto
s6

LEGENDA n (é,g = =

(LE D)

Ex. 4. Introducere (m. 1 —m. 4).
Modalitati de articulare sonora plasate in zona aleatorismului controlat

1 inedite fiind cele solicitate harpei, care variaza de la cele tipice — glissando, tril,

tremolo, bisbigliando — la cele mai rar intalnite sau situate la granita cu zgomotele —
the single string slide effect, cu surubelnitd cu cap Philips sau whistle effect cu echer din
plastic moale —s.a.
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Cu toate ca ipostazele tipice de articulatie sonora — cu vibratie
periodica si uniforma — nu lipsesc din Introducere (m. 1 — m. 12), predilectia
pentru efectele inedite — care accentueaza spatialitatea (flageolet, whistle
tones sau aer la flaut; actionarea vibrafonului cu arcus), sau senzatia de
zgomot data de vibratiile neperiodice, neuniforme (the filled slide effect, the
rustling tremolo, the washboard effect |la harpa) este evidenta.

O alta reprezentare sugestiva pentru esenta fluctuanta a sunetului este
data de executia de glissando — in varianta uzuala sau in combinatie cu alte
efecte, in functie de posibilitatile instrumentului, ,figura” careia compozitorul
fi atribuie un rol cadential in cateva dintre sectiunile variationale ale lucrarii (A,
Csiin cea Finala).

Din punct de vedere al evolutiei materialului sonor, primele 4 sectiuni
— Introducerea (m. 1 — m. 12), alaturi de strofele A, B si C — prezinta un proces
de acumulare de la o stare difuza, bivalenta a mediului acustic, la ,sunetul
muzical”, pus in evidenta cu precadere de celulele intervalice (secunda, tert3,
cvartd perfecta/marita, cvintd s.a.) in tremolo, pe armonice din ce in ce mai
departate (9, 10, 11, 12), care 1i accentueaza amplitudinea atdt in plan
transversal, cat si longitudinal. Cu toate ca pastreaza multe dintre entitatile
celular motivice din fragmentul introductiv, strofa A (m. 13 — m. 19) se
desfasoara pe fundamentul melodic al violoncelului, construit in jurul
armonicelor 9 si 11 (/a — do#) integrate de o structura metro-ritmica supusa
variatiei, in timp ce strofa B (m. 20 — m. 25) este alcatuita exclusiv din tremolo-
uri pe structuri intervalice extinse gradual (de la secundd mare la cvintd
perfectd), aplicate de catre partidele instrumentale (flaut, vibrafon, harp3,
viola si violoncel) ,cat se poate de repede”. Rezultatul consta fintr-un
conglomerat sonor mai ,,inchegat”. Strofa C (m. 26 — m. 31) prezinta o scriitura
predominant omofona, dinamizatda de sunetul stralucitor al vibrafonului
(generat, alternativ, cu ajutorul arcusului sau prin malete) si de noi efecte
stridente la harpa: pizzicato-ul in maniera Bartdk (m. 27), nail flick (m. 29) si,
dupa o scurta revenire — timp de o doime — la actionarea sandard, metallic
buzz effect (cu surubelnita) si jazz pedal slide (mai rapid, cu un pic de efect de
swing).

Strofa D (m. 32 — m. 42) continua demersul variational la un nivel
sporit de complexitate scriiturald, introducand, pe suportul tremolo-ului
tricordic, aleatoric, de la flaut, un nou efect timbral — cel al sunetelor eoliene —,
dar si primele semnalmente privind organizarea edificiului instrumental
conform unui plan ritmic global in ostinato, ancorat de stratul violoncelului,
care integreaza sunete obtinute ,cu arcusul pe siarma de la cuiul
instrumentului, sunet acut sau dupa calus, pe coarda la”, Bartok pizzicato
urmat de ricochet, col legno, arco sau ordinario executate ,cat se poate de
repede”, sau onomatopeea , Ha” precedata de o inspiratie sonora, speriata. O
structura ostinato prezinta, de asemenea, stratul harpei — alcatuit din batai
articulate cu degetele pe rama instrumentului, alaturi de efecte whistle sau
rustling tremolo — dar si aparatul percusiv (timpani, trianglu si vibrafon) caruia i
se solicita, printre efectele ordinario sau pe rama metalica a timpanilor, o
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ylovitura cu piciorul in podea”, reiterand semnalele prezentei umane. Flautului
ii este rezervat cel mai dinamic parcurs, de la ipostaze keyclicks (m. 34, m. 36)
la lovituri ,,cu palma pe coapsa” sau ,cu degetul indoit” in scaun, onomatopeea
,Ha” articulata sincron cu violoncelul, sau la structurile intervalice in tremolo

aleatoric, frullato, pizzicato.

Ex. 5. Strofa D (m. 34 — m. 36). Ritmul global al ostinato-ului.
Efecte sonore inedite: inspiratie zgomotoasa, speriata; lovitori cu degetul indoit in
scaun; onomatopeea Ha!; batai cu palma pe coapsa.

Strofa E (m. 43 — m. 66) este construita pe baza straturilor figurale,
repetitive, in pizzicato, ale violei (in saisprezecimi) si violoncelului (in triolete),
in acompaniamentul constant de keyclicks la flaut si al celui tricordic cromatic
al vibrafonului. Sunt sesizabile, de asemenea, pentru prima oara in economia
lucrarii, structuri motivice uzuale din punct de vedere ritmico-melodic, expuse
de harpa si viold, precum si suprapuneri acordice — ordinario placat la harpa
(m. 47) sau ordinario (harpa si vibrafon, m. 55 — m. 56).

Continuand succesiunea de contraste la nivelul scriiturii, prima
articulatie a strofei F (m. 67 — m. 95) adoptd — pe fondul polifonic liber, extrem
de bine sudat, obtinut prin alternarea pedalelor de durata repartizate
ansamblului — efecte eoliene (la flaut) ,cat mai aproape de culoarea de
flageolet” precum si armonice obtinute prin tehnica de flageolet la coarde.
Acestea sunt pastrate si in continuare, pe masura ce o parte din elementele
timbrale expuse in strofele anterioare sunt readuse in vederea dezvoltarii.
Recunoastem astfel segmente motivice ritmico-melodice apartinand stratului
figural din strofa anterioara E (violoncel, flaut, m. 74 — m. 75), interventiile in
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ricochet, ordinario (viola, m. 74), alaturi de textura in tremolo-uri aleatorice in
care se angajeaza tot ansamblul (m. 79 —m. 80), originara in strofa B s.a.

Scurta reluare a planului ritmic global al ostinato-ului, incepand cu
reperul F (m. 96) semnaleaza aparitia unei ipostaze variate a scriiturii din D,
astfel ca interpolarea strofei Dv (m. 96 — m. 99), respectiv , parcurgerea” in
sens invers a discursului catre starea initiala, face aluzie la forma de pod, fara a
indeplini Tnsa considerentele manifestdrii acesteia in ipostaza traditionald. Tn
acelasi sens, strofa urmatoare G (m. 100 — m. 114, Final) se circumscrie, intr-o
maniera atipica, structurii formale de pod prin faptul ca realizeaza o sinteza a
elementelor expuse anterior in segmentele strofice A, F, C, E, angajate intr-o
secventare armonico-timbrald ascendenta — condusa de sunete in vibrato,
,completate” de efecte de frullato la flaut, sunete actionate prin arcus la
vibrafon, flageolet, pizzicato bartokian sau ricochet la coarde — finalizata in
registrul supra-acut, in care este amplasat climaxul melodic, pe sunetul sol/ 3
(m. 115).

Coda, respectiv strofa H (m. 118 — m. 126) reitereaza apogeul sonor la
flaut — In aceeasi ipostaza timbrala oscilanta intre efectele frullato si vibrato
ord. stabilita in strofa anterioara, careia i subsumeaza efecte specifice
incipitului piesei, avand ca rezultat in plan formal revenirea variata a
Introducerii si concretizarea tiparului atipic de pod. Recunoastem, in acest
sens, efectele percusive obtinute prin actionarea ramei instrumentului cu
degetele (la harpa) sau prin articularea sonora cat se poate de repede pe cutia
de rezonanta a instrumentului (violoncel), interventiile arco, ricochet, col legno
pe glissando expuse aici de catre viola, respectiv cadentarea finala pe
suprapunerile diverselor tipuri de glissando-uri pornite in sens ascendent sau
descendent de pe fundamentala configuratiei spectrale ,tratate” variational
de-a lungul lucrarii — sol.

Tn plan ideatic, reflectarea subiectului aflat la baza lucrarii, anume
introspectia psihologica, se face intr-o manierd mai mult decat sugestiva prin
intermediul tehnicii spectraliste (o ,traducere” nimerita a ,universului” interior
uman) aplicatda sunetului sol, a cdrui componenta sonord (datd de
conglomeratul de armonice naturale) este ,radiografiatd” si expusa prin
intermediul coloristicii timbrale, compozitorul exploatand plenar multiplele
posibilitati de articulare sonora ale ansamblului, deseori apropiindu-se cu
indraznealda de granita dintre sunet si zgomot. Surprinzand traiectoriile si
conexiunile uneori predictibile, alteori insolite manifestate in plan cognitiv,
parcursul muzical unitar, dar intreprinzator, ne poarta catre acelasi tipar
concluziv — o variatie a starii initiale, pozitionata fnsa pe un nivel superior al
perceptiei. Fenomenul, facilitat de cele mai multe ori de starea de SOLitudine,
poate fi reluat, natura duald a acestuia manifestandu-se deopotriva in ipostaza
ciclica, dar si cu finalitate ultima, Tntocmai ca anotimpul iernii caruia — n
economia circuitului anual — i se atribuie valente spatio-temporale deopotriva
provizorii si definitive.
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Ciprian lon — Obsesii hibernale

Tot o abordare a fenomenului sonor se afla si
la baza lucrdrii miniaturale semnate de compozitorul,
pianistul si dirijorul Ciprian lon?, intitulatd Obsesii
hibernale. Discursul instrumental porneste de la un
gen specific anotimpului de iarna, prin intermediul
caruia autorul initiaza , sondarea” diverselor ipostaze
si utilitati pe care muzica le imbraca in contextul
sarbatorilor, dar si a multiplelor stari pe care artistul
muzician le experimenteaza in raport cu ,stresul
fonic produs de audierea aceleiasi colinde intonata
fals in diferite variante, a ritmului unic si continuu declamat de uratori in ajunul
noului an, a muzicii cu sonoritati orientale ce razbate din boxele
petreciretilor’?. De-a lungul celor patru sectiuni principale asistam la un
proces de evolutie si ,amplificare” a scriiturii instrumentale — destinate
flautului, clarinetului in si b, timpanilor, clopotelor tubulare, viorii si pianului —
pe masura ce melodia colindei, expusa inca din incipit si recurenta pe parcursul
evolutiei ambiantei sonore urbane, este insotita sau inlocuita de ,efecte” din
ce In ce mai grotesti.

Astfel, etapa initiala A1 (m. 1 — m. 38) expune profilul melodic al
colindei — configurat intr-un cadru modal dublu cromatic, eolic, cunoscut si sub
denumirea sugestiva de ,,cromatic oriental”, construit aici pe fundamentala do
— Intr-o ipostaza tipica de monodie — condusa de catre flaut — acompaniata de
un strat omogen, constituit pe motive in ostinato (timpani) si pedale in tremolo
(violoncel) sau intervalice, in registrul grav (pian). Cu toate ca debutul lucrarii
prezinta o oarecare stare ,de echilibru” si claritate la nivel scriitural, sistemul

1 Ciprian Andrei lon (n. 1977, Botosani) a absolvit Liceul de Artd ,Stefan Luchian” din
orasul natal, ulterior efectuandu-si studiile superioare la sectiile Interpretare
Instrumentald — Pian (clasa prof. univ. dr. Mircea Dan Raducan), Compozitie (clasa prof.
univ. dr. Viorel Munteanu) si Dirijat orchestra (clasa prof. univ. dr. Corneliu Calistru si
prof. univ. dr. Dumitru Goia) din cadrul Universitatii de Arte , George Enescu” din lasi.
Obtine inaltul titlu de ,doctor in muzica” in urma sustinerii publice, pe data de 3
decembrie 2008, a tezei intitulate Sonata poem. Metamorfoze si creatie proprie, in
anul 2012 finalizandu-si studiile post-doctorale din cadrul proiectului POSDRU Institut
de Studii Muzicale Doctorale Avansate — MIDAS de la Universitatea Nationald de
Muzica din Bucuresti. Din octombrie 2012 este conferentiar univ. dr. la Facultatea de
Interpretare, Compozitie si Studii muzicale teoretice a Universitatii de Arte , George
Enescu” din lasi, unde preda disciplinele Contrapunct si Compozitie. A fost ales director
al Departamentului de Studii Muzicale Teoretice in perioada 2012 — 2020, iar incepand
din luna aprilie a anului 2020 si-a Tnceput mandatul de Decan al Facultdtii de
Interpretare, Compozitie si Studii muzicale. Activitatea sa artisticd se manifesta
deopotriva in plan interpretativ (pianist, dirijor), cat si in plan componistic.

2 Ciprian lon, Tn prezentarea lucrarii din caietul program al concertului.
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Giusto, tempo-ul alert si indicatia pesante (la pian) sunt traduse in plan sonor
printr-o muzica incisiva.
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Ex. 6. Etapa Al (m. 1 —m. 38). Expunerea citatului de colinda
(eolic dublu cromatic pe do) de catre flaut

La momentul celei de-a doua expuneri a citatului de colinda, de catre
clarinetul in si b (m. 13 — m. 21) flautul se angajeaza intr-o linie figurativa libera
care accentueaza si mai mult cadrul modal, pentru ca, incepand cu m. 21,
discursul sa ,sufere” o prima ,distonare”, datorata cromatizarii intense a
profilurilor melodice predominant treptate, expuse in configuratii identice cu
sens general ascendent, pe structuri izoritmice, in suprapuneri de secundd
mdrita (flaut, clarinet, pian, m. 26). ,Distonarea”, explicita aici, dar si
inflexiunile, care le imprima caracteristicile unor declamatii, marcheaza
prezenta unei prime serii de uraturi. ,Echilibrul” planului modal este, ins3,
curand restabilit, odata cu reluarea citatului de colinda de catre clarinet (m. 29
— m. 37) si prezentarea acestuia in acompaniamentul volubil al cuplului flaut-
pian, pana la finalul sectiunii.

Etapa secunda, A2 (m. 39 — m. 64) reia ,marcile” ambiantei sonore pe
un fond agogic contrastant, Rubato si mai lent. in acelasi timp, la nivel timbral
isi fac simtita prezenta, in acompaniamentul citatului de colinda — expus de
catre flaut intr-o versiune variata din punct de vedere metro-ritmic — clopotele
tubulare. Dupa prezentarea melodiei de catre clarinet (m. 47 — m. 49) se revine
la caracterul Giusto incepand cu m. 49, impreuna cu un ostinato incisiv
articulat de pian si sustinut de timpani, pe fondul carora se vor enunta — in
ipostaza unor figuri melodice general ascendente pe structuri izoritmice
ternare de aceasta data — noi urdturi, amplasate Tn acelasi raport intervalic
disonant.

Aplicarea procedurilor de variatie melodica (in interiorul formulelor,
care cunosc, cu fiecare aparitie, modificari ale anumitor trepte cromatice din
desenul general ascendent), dar si aglomerarea treptatd a motivelor, pe
madsurd ce sunt angajate in imitatie libera, ca intr-un dialog, de catre cuplurile
flaut-clarinet si vioara-pian (m. 54), apoi sincron la clarinet si vioara si repetate
obsesiv pe fiecare timp al masurii (m. 55) au ca rezultat o amplificare
substantiald, care atinge paroxismul in m. 56, pe vibratia insistenta, forte, a
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acordului instituit la flaut (frullato), clarinet (tril), vioara (tril) si pian (staccato),
si a stratului percusiv. De asemenea, in pregdtirea momentului culminant fsi
aduce contributia si pianul, care insereaza pentru prima oarda in economia
lucrarii, motivul acordic pregnant al ,boxelor petrecaretilor”, reluat insistent
pe parcursul etapei urmatoare.
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Ex. 7. Etapa A2 (m. 39 — m. 64).
Evolutia uraturilor in dialog (m. 54), apoi sincron, repetate obsesiv (m. 55)
Prima aparitie a motivului acordic al ,,boxelor petrecaretilor” la pian (m. 55)

Tensiunea este disipata imediat, iar revenirea la stilul Rubato (m. 57)
asigurd contextul reluarii citatului de colinda de catre clarinet (m. 55 — m. 60)
si, la distanta de o secunda, in imitatie strictd, de catre vioara, pe masura ce
restul partidelor instrumentale sunt suspendate in pedale. Doar interventiile
acordice de tip cluster, in registrul supra-acut (m. 61 — m. 62) mai pastreaza,
intr-un plan distant, reminiscentele ,vacarmului” tocmai atenuat.

Pastrand contrastul la nivel structural, etapa A3 (m. 65 — m. 99) incepe
abrupt prin instituirea, in acompaniamentul timpanilor, a unui ostinato atribuit
,boxelor petrecaretilor”, pe fondul caruia isi fac aparitia noi entitati motivice,
inrudite cu materialul colindei originare, dispuse secvential ascendent, in
suprapuneri disonante (flaut, clarinet in si b si vioara, m. 72 — m. 75), apoi in
octave perfecte (m. 79 — m. 85; m. 87 — m. 92) — fapt care pune in lumina
sonoritatile orientale ale planurilor melodice si atenueaza grotescul stratului
acompaniator. Desi se produce pe fundalul ,muzicii de petrecere”, consonarea,
in cele din urma, a straturilor de colindd, se concretizeaza la nivelul unui
segment cadential extrem de convingator (m. 93 — m. 99), care lasa sa se
intrevada semnele unei detensionari a ,,obsesiilor hibernale”.

Ultima etapa a lucrarii — Coda (m. 100 — m. 125) va readuce, pe fondul
liric al pianului, ecouri mai mult sau mai putin variate ale melodiei de colinda
(m. 16 — m. 113, clarinet), ale uraturilor (m. 117 — m. 118, clarinet) sau ale
boxelor de petrecere (m. 118, pian), Tnainte de cadenta finald, eliptica de terta,
pe fundamentala do, care confirma instituirea unei stari de echilibru.
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Sorin Marinescu — The Ecstasy of Agony

Diversele manifestari ale iernii in ,mentalul
nostru colectiv’ — intr-o perspectiva mai larga insa,
care ne poarta de la goana sarbatorilor la ,angoasa
data de mediul gri (candva alb) ce pare ca opreste
timpul in loc si intinde nervii individului urban pana la
maxim”? — sunt surprinse si de lucrarea cu tent3
programatica, The Ecstasy of Agony, scrisa de
compozitorul Sorin Marinescu? pentru Ensemble
Couleurs.

/’IE

Conceputa sub forma unei suite descriptive, compozitia — configurata
timbral pentru flaut, timpani, tam-tam, glockenspiel, pian, harpa si violoncel —
surprinde cateva cadre definitorii ale anotimpului hibernal, respectiv parcursul
cronologic al starilor umane generate de fiecare context. Arhitectonica lucrarii
este delimitata de cinci tablouri contrastante, conectate sau nu prin
intermediul tranzitiilor: |. Extazul Crdciunului (m. 1 —m. 38), Il. Focul de artificii
(m. 60 — m. 75), lll. Nostalgia zdpezilor (m. 82 — m. 107), IV. Angoasa stridentd
(m. 108 —m. 128), V. Optimism (m. 129 — m. 156). Se observa, de asemenea, la
nivel global, prezenta a doud planuri sonore, a caror dispunere are ca rezultat
un discurs captivant si de mare impact expresiv: cel dominant, adesea rezervat
efectelor sonore sau entitatilor motivice clar individualizate, prezentate solistic
sau de catre un grup timbral restrans si cel acompaniator, conturat, in cele mai
multe cazuri, prin structuri omogene, straturi figurale sau variatii progresive,
care prezintd tendinte minimal repetitive. Optiunea compozitorului pentru o
astfel de economie de mijloace in anumite sectoare ale lucrdrii nu este
surprinzatoare — dat fiind programul propus, anume cel al reactiilor interioare
in raport cu manifestarea mai violenta sau mai subtild a cadrului sarbatorilor
de iarna —, tehnica repetitiva sau minimala dovedindu-se extrem de eficienta in

1 Sorin Marinescu, in prezentarea lucrarii din caietul program al concertului.
2 Sorin Marinescu (n. 1988) a studiat muzica de la varsta de 8 ani, primele incercari
componistice avandu-le la varsta de 16 ani. A urmat cursurile de compozitie — muzica
clasica ale Universitatii Nationale de Muzica din Bucuresti, avandu-i ca mentori pe Livia
Teodorescu-Ciocdanea, Octavian Nemescu, Doina Rotaru si Dan Dediu. Si-a completat
studiile componistice prin stagii efectuate la Hochschule fiir Musik und Theater
Hamburg si Koninklijk Conservatorium Bruxelles. A obtinut titlul de Doctor in muzica in
anul 2023 cu teza intitulata Opera contemporand pentru copii — adaptarea
dramaturgiei si abordarea limbajului muzical cu aplicatii in creatia proprie. Activitatea
sa componistica este dublata de cea pedagogica, Sorin Marinescu fiind cadru didactic
al Universitatii Nationale de Muzica din Bucuresti, unde sustine cursuri si seminare de
teoria muzicii, forme si analize muzicale, sisteme de educare a auzului, citire partituri.
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facilitarea dispozitiilor meditative, contemplative, precum si in generarea
anumitor efecte psihologice.

Primul tablou (m. 1 — m. 38) se desfasoara sub semnul extazului
Craciunului, reflexiile vizuale (ale ghirlandelor de lumini) si cele sonore (ale
clopoteilor) fiind evocate de secventele acordice de tip cluster, in staccato, ale
pianului, de interventiile flautului, glissando-urile ample ale harpei si punctarile
glockenspiel-ului. Efervescenta timbrald este ancorata pe un strat izoritmic de
saisprezecimi, variat la nivel armonic, expus succesiv de harpa (m. 1 — m. 19),
sau alternativ de catre glockenspiel si violoncel (m. 20 — m. 38) care, alaturi de
timpani, asigura motricitatea segmentului, care descrie graba pregatirilor
pentru sarbatoare. Starea dominanta este amplificata, intr-o maniera subtil3,
insd de mare impact expresiv, la nivelul stratului acompaniator, prin
parcurgerea unor progresii intervalice, de la ipostaza izoritmica in pedale la
alternari de secunda, cvartd micsoratd, cvinta perfectda, sau mai ample (la
harpa si pian), pe masura ce sectiunea se apropie de final (m. 38).

Ex. 8. Finalul primului tablou (m. 31 — m. 38). Stratul efervescent al reflexiilor vizuale
(lumini) si sonore (clopotei) la pian (m. 55). Progresii intervalice (m. 33)

Primul moment tranzitoriu (m. 38 — m. 59), initiat de pian si harpa,
pastreaza structura izoritmica din planul acompaniator al tabloului initial,
constituita Tnsa pe baza valorii de optime si aplicata unei scriituri omofone,
acordice de tip cluster, in staccato, in care sunt angrenati treptat, dupa
interventii fragmentare, glockenspielul, flautul, violoncelul si timpanul.
Secventierea descendentd a tuturor pilonilor acordici (m. 49 — m. 57)
pregateste debutul tabloului secund (m. 60 — m. 75) — al jocului de artificii,
evocat de alura percusiva a pianului care ,contrapuncteaza”, prin clustere in
registrul grav, linia ritmico-melodica libera, intuitiva, a timpanului.
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Ex. 9. Reprezentari sonore ale artificiilor la timpan si pian, in tabloul al ll-lea
(m.61-m.72)

Tranzitia catre tabloul al lll-lea (m. 78 — m. 107) se face pe fondul
ultimelor ,focuri de artificii”, odata cu instalarea unui strat figural tricordic
repetitiv! in ppp — al zapezii — articulat bisbligliando la harpa (incepand cu m.
75). Interventia, in premiera in cadrul lucrarii, a tam-tam-ului, in m. 78,
marcheaza inceputul sectiunii, iar dupa sublinierea noului cadrul tonal pe
sunetul do, stratul figural va parcurge mai multe trepte, prin secventare, ale
universului sonor diafan, in interiorul caruia evolueaza cele doua instrumente
soliste ale sectiunii, prin expuneri motivice simple, insa de un pronuntat lirism
— violoncelul in flageolete (incepand cu m. 82) si flautul (incepand cu m. 89).
Simplitatea scriiturii este compensata, treptat, de pilonii armonici ai pianului,
de tremolo-ul discret al timpanilor si, incepand cu m. 97, de punctarile ritmice
stralucitoare al glockenspiel-ului. Tn fapt, dupd atingerea culminatiei melodice
la flaut (m. 95), pregatita cu ajutorul unui amplu glissando descendent la pian
si prin inserarea efectului de tam-tam (m. 94), glockenspiel-ul si flautul se
angajeaza intr-un dialog ritmic al fulgilor de nea, pe pedale in staccato,
anticipand in plan morfologic entitatile motivice pe baza cdrora este constituit
segmentul urmator.

Debutul tabloului al IV-lea (m. 108 — m. 128) este marcat, asadar, de
structuri de pedale izoritmice, aici Tn valori de treizecisidoimi, prima expunere
de acest fel revenindu-i violoncelului (in m. 108), apoi pianului (m. 109) si pe
parcursului urméatoarelor masuri (m. 109 — m. 112) celor doud, in dialog. Tn
mod inedit, stratul diafan al zapezii, in bisbigliando, este pastrat si in noua
sectiune, asigurand centrul tonal pe acelasi sunet do, ca si mobilitatea

1 celula tricordica ascendentd pe sunetul re face trimitere directd la aceiasi pasi prin
zapada din preludiul Des pas sur la neige al lui Debussy, deja intalniti, intr-o ipostaza
mai apropiata originalului, in lucrarea Why are the birds still singing? a Sabinei

Ulubeanu.
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armonica, prin secventare. Pe acest suport se instaleaza o evolutie catre
angoasa stridenta asociata in plan expresiv, reflectata de procesul de variatie
melodica, concretizat in oscilatii de secunde mici ascendente si descendente
(flaut si pian, m. 113 — m. 122), treptat extinse si aglomerate pe masura ce
acestea urmeaza o directie secventiald ascendenta. Tensiunea este sporita si la
nivel armonic, motivele oscilante fiind suprapuse la distanta de secundd micd,
iar momentul de maxim paroxism (m. 126 — m. 127), precedat de o crestere
dinamica grandioasa spre fff (m. 121 — m. 125) este sustinut de intregul
ansamblu (exceptand tam-tam-ul si glockenspiel-ul) prin pedale izoritmice
dispuse Tn structuri puternic cromatizate.

Detensionarea armonica, sesizabila incepand cu m. 129, marcheaza
inceputul ultimului tablou, al V-lea (m. 129 — m. 156) aflat sub semnul
optimismului. Th mod inedit, scriitura se p&streazd identicd celei omofone
minimaliste din culminatia segmentului anterior, revenirea la starea de
,hormalitate” si calm petrecandu-se ,in sens invers” prin mobilitatea
descendenta a conglomeratelor sonore oscilante, pana la momentul stabilizarii
pe acordul tonicii, de do major (m. 139), respectiv pana la stadiul final al
procesului de ,simplificare” sonora, semnalat de prezenta fundamentalei,
sunetul do — amplasat in octava a lll-a, la flaut, intr-un strat diafan de pedale
ritmice (saisprezecimi), dinamizat prin pedale de durata si scurte cezuri —, in
egala masurd punct de pornire al scurtului citat stravinskian din Sdrbdtoarea
primdverii, care incheie lucrarea.
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Ex. 10. Finalul lucrarii. Insertia citatului stravinskian din Sdrbdtoarea primdverii
(m. 154)
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Alexandru Murariu — Kalt

Pornind de la cel mai pregnant efect
manifestat Tn plan senzorial pe fondul anotimpului
iernii — anume ,frigul” — si exploatand paradoxul
pe care varianta germana a termenului asociat —
cel de kalt — il genereaza la nivelul limbii romane,
unde cuvantul ,cald” desemneaza starea termica
opusd, compozitorul Alexandru Stefan Murariu® ne
propune un triptic pentru flaut, clarinet in si b,
percutie, harpa, pian, vioara, viold si violoncel,
\ ,conturat in jurul ideii de ironie, uneori evidenta
(partea a doua), alteori subtild, metaforizata in tehnici de compozitie si de
gestionare a culorilor timbrale (partea 1)”2. Nu lipseste, insa, nici dimensiunea
descriptiva a anotimpului, surprinsa de partea a lll-a, care reda urcusul unui
munte ,cu apogeul in care pulsul si respiratia o iau la alergat, fiind domolite si
rasplatite cu privelisti impresionante.”?

Partea |, subintitulata Grau-weif8 (m. 1 — 35) surprinde, pe un fond
temporal lent, cu ajutorul irizarilor timbrale dar si a unor ipostaze de scriitura
concepute in maniera Klangfarbenmelodie, pendularea intre idealul imaculat al
cromaticii hibernale si starea de fapt — gri — a acestuia. Un aport semnificativ in
redarea dualitatii alb-gri il are limbajul sonor atonal, instabil, aflat in
permanenta sub incidenta cromatismelor si structura metro-ritmica variabil3,
asociata unor ,valuri” de acumulare sonora aferente diverselor tipuri de
reflexii.

1 Alexandru Stefan Murariu (n. 1989, Deva) s-a format ca violonist la Liceul de Muzic
,Sigismund Toduta” din orasul natal. Absolvent al Academiei Nationale de Muzica
,Gheorghe Dima” (la clasa de compozitie a maestrului Adrian Pop), a urmat un parcurs
profesional remarcabil si face parte din randul tinerei generatii de compozitori romani.
Laureat al concursurilor nationale , Liviu Comes”, ,Stefan Niculescu”, , Alexandru Zirra”,
,Vox Mundi” si internationale precum Concursul ,Sigismund Toduta”, ,Ciprian
Porumbescu” sau concursul din cadrul Festivalului ,Innersound New Arts”, Alexandru
Stefan Murariu a obtinut in anii 2014 si 2018 prestigiosul premiu pentru compozitie al
Concursului International ,,George Enescu”, cu lucrarile E/ Nifio (sectiunea muzica de
camera) si Concert pour clarinette et orchestre (sectiunea muzica simfonica).
Tn 2015si 2019 a fost numit unul dintre castigitorii Bursei ,George Enescu” a
Institutului Cultural Roman, constdnd intr-o rezidentda de trei luni la ,Cité
Internationale de Arts” din Paris. Tn anul 2017 a fost distins cu Premiul Filialei Cluj a
Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din Romania (UCMR) si Tn 2018 a primit Premiul
UCMR pentru creatie corala. Lucrarile sale au fost interpretate atat pe scene nationale,
cat si pe cele internationale de catre ansambluri din Romania, Germania, Scotia, Franta
sau Elvetia.
2 Alexandru Stefan Murariu, in prezentarea lucrarii din caietul program al concertului.
3 Ibidem
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Astfel, prima aparitie coloristica (m. 1 — m. 13) se face pe baza unei
acumulari armonic-timbrale, pornite de la sunetul aerat, apoi fluctuant-
aleatoric (with whistle) al flautului, ,completat” treptat de efecte slap si aerate
la clarinet (m. 2), staccato la harpa, respectiv de cele metalice obtinute sul
ponticello la coarde. Insertia ritmica realizata de perii pe toba mare,
structurata ,in oglinda”, asigurd o notda de dinamism Tn universul sonor
polifonic liber si destul de static, fond pe care isi fac curdnd aparitia doua
conglomerate pregnante: primul, in suprapuneri poliritmice de tip cluster (m.
6, la vibrafon, pian si violoncel sul ponticello, reluate in decalaj la vibrafon si
pian in m. 7) prezinta valente texturale pronuntate, in timp ce al doilea (m. 9 -
m. 10), in suprapuneri omofone, pune si mai clar in lumina limbajul atonal,
puternic cromatizat. Incheierea sectiunii, intr-un tremollo discret, este
rezervata timpanilor.

Ex. 11. Primul val coloristic.
,Gri-ul” In in tuse texturale (m. 7) si omofone (m. 9 —m. 10)

Al doilea val coloristic (m. 13 — m. 20) se face sub auspiciile indicatiei
espressivo care insoteste momentul de Klangfarbenmelodie — in care se
angajeaza succesiv pianul, harpa, glockenspiel-ul aldturi de vioara, flautul si
clarinetul si al carui apogeu in m. 19 exprima, intr-o forma aproape plastica,
stralucirea si calitatea reflexiilor de alb imaculat.

Trecerea spre al treilea val — aferent nuantei de gri — se face aproape
neintrerupta (m. 20 — m. 23), precum e si revenirea, intr-o ipostaza mai extinsa
(m. 24 — m. 35), a celui de-al patrulea, alb, marcata prin introducerea flautului
piccolo (in m. 24), care confera un plus de stralucire timbrala discursului. Prima
parte este incheiata de un superb moment Klangfarbenmelodie (m. 31 —m. 35)
construit pe pedala suspendata in tremolo a viorii.
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Ex. 12. Al patrulea val coloristic.
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Reflexiile albului in scriitura Klangfarbenmelodie (m. 31 — m. 35)

Partea a ll-a — weihnachtslieder (m. 36 — m. 78) are la baza o melodie
de colinda, ale carei entitati constitutive sunt prezentate disociat, fragmentar,
in diverse ipostaze sonore. Dintre acestea, puternic individualizate sunt doua
motive, de esenta ludica, expuse exclusiv in maniera ordinario: primul - a, cu
aspect de mordent si o structura metro-ritmica simpl3, si al doilea — B, cu alura
cadentiald, constituit pe o structura compusa. Ambele sunt reluate alternativ,
la diverse partide instrumentale, pe masura ce sectiunea cunoaste o evolutie
de la scriitura pointilistd (m. 36 — m. 41) la cea omofona (m. 42 — m. 43),
polifonica libera sau monodic acompaniata.
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Ex. 13. Cele doud motive ludice: a (m. 31 — flaut piccolo si harpd; m. 57 — coarde)

e ELEE ~[4 3
i ===
YA - f—
- s
=% (i 3
e [ 3
—_—
i % A=
FE= 3= g
= /_= == =
e LESEES
== =T |

si B (m. 56 —m. 47, pian)
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Ultima parte, a lll-a — wandern (m. 85 — m. 141) prezinta un parcurs
motric, redat la nivel instrumental prin intermediul unei scriituri texturale —
obtinuta pe baza repetitiva, din suprapuneri poliritmice de linii treptate
cromatice — al carei element de variabilitate, pe langa configuratia timbral3, il
constituie parcursul general ascendent, realizat prin tehnica secventarii, dar si
diminutia obtinutd prin progresii ritmice, expresie a accelerarii respiratiei si
pulsului care insoteste ascensiunea pe munte.

Apogeul primului segment al acestei miscari (m. 85 — m. 125), atins in
masura 117, este succedat, dupa o pauza generala considerabila (m. 119 — m.
121) si un moment rezervat pedalelor aerate ale suflatorilor si cordarilor (m.
122 — m. 125), de o a doua sectiune (m. 126 — m. 141), cu o puternica esenta
descriptiva. Imitand stilul oiseaux, discursul ultimei piese compuse in cadrul
proiectului ,,Anotimpuri contemporane” se incheie printr-un citat al ciripitului
de pasari din prima lucrare — Printemps, verdure — semnata de compozitorul
Gabriel Malancioiu. Dupa iarna se arata primavara...
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Ex. 14. Ipostaze ale stilului oiseaux.
Citat din Printemps, verdure de Gabriel Malancioiu

Concluzii

Abordand repertoriul dedicat concertului cu tematica de iarnd din
cadrul proiectului Anotimpuri contemporane, prezentul studiu prezinta cateva
aspecte analitice menite sa reflecte modul de raportare al celor 5 compozitori
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contemporani — Sabina Ulubeanu, Cristian Bence-Muk, Ciprian lon, Sorin
Marinescu si Alexandru Stefan Murariu — la tematica propusa.

Astfel, cu toate ca se remarca o tendinta pronuntata spre relevarea,
prin diverse mijloace tehnice si expresive, a ecourilor interioare, a reactiilor
psihologice generate de manifestarile anotimpului hibernal (sentimentul
finalului implacabil, introspectia, stresul, obsesia, extazul, nostalgia, ironia,
fascinatia sau optimismul), cele cinci lucrari redau cu succes si latura
descriptiva a acestuia, surprinzand intr-o maniera extrem de sugestiva cadrul
iernatic natural sau urban, cu ,reflexiile” cromatice sau auditive. Tehnicile de
limbaj utilizate variaza de la scriitura minimal3, repetitiva, spectrald, in maniera
Klangfarbenmelodie s.a. la prelucrarea sau preluarea de citate muzicale, iar
unul dintre principalii parametri implicati in dezvoltarea discursiva este cel
timbral, autorii valorificand plenar paleta sonorda a Ansamblului Couleurs.
Rezultatul artistic consta intr-o muzica fermecatoare, complexa si, in acelasi
timp, accesibild, actuald, contemporana, insa puternic conectata cu familiarul.

SUMMARY

Paula Sandor

Contemporary seasons (V)
Winter

The present study proposes an analytical foray into the winter universe,
captured by the works of five contemporary composers — Sabina Ulubeanu,
Cristian Bence-Muk, Ciprian lon, Sorin Marinescu and Alexandru Stefan
Murariu — written to be performed in the Winter concert of the Contemporary
seasons project. The theme is captured in original approaches, focusing both
on the descriptive element of the season in natural or urban manifestations
and on the inner, psychological reactions it generates in the human
consciousness. The contemporary techniques used in the development of the
chamber pieces — Why are the birds still singing (Sabina Ulubeanu), SOLitudine
Il (Cristian Bence-Muk), Obsesii hibernale (Ciprian lon), The Ecstasy of Agony
(Sorin Marinescu) and Kalt (Alexandru Stefan Murariu) — generate a highly
evocative, captivating, complex and, at the same time, accessible music.
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RECENZII

Octavian Nemescu si
metafizica actului sau componistic

Despina Petecel Theodoru

Obiectul vesnic al tuturor cercetarilor trecute
si prezente este: Ce este existenta?
(Aristotel, Metafizica, VII /Z, 1, 1028 b)?

Cu zambetul sau discret, interiorizat - si totusi, cu cata afabila generozitate il
revarsa asupra semenilor! - dublat de o conduita aproape asceticd, Octavian Nemescu
(1940-2020) se strecura prin lume ca o ”“Cantare Tacuta”, asa cum fsi dorea sa fie
”"muzica imaginard”?, pe care o proiectase mental, ca pe un ”Ritual individual si
I3untric”3. La fel ca sculptorul Brancusi, care ciuta s surprinda in lemn, marmura sau
bronz ”esenta zborului” (seria Mdiastrelor si a Pdsdrilor in vdzduh), sau esenta
Tnceputului Lumii, incifrat In forme ovoidale (Muza adormitd de pild3), muzicianul
Nemescu era un cautator autentic, neobosit al Esentei sunetului, prin care dorea sa
restituie nu doar caracterul "initiatic” al muzicii, dar, odata cu el, sa traseze si parcursul
initiatic al propriului Sine, inainte si dupd intruparea in materie. De aceea, muzica sa se
desfisoard intre punctele existentiale extreme — fnceputul si Sfarsitul, Alpha si Omega,
Viata si Moartea, cupluri aparent antinomice, fiecare stadiu nascandu-se din declinul,

1 Cei interesati de aprofundarea conceptului de ”"existenta”, in varianta propusa de catre
Aristotel in Metdfizica, pot consulta fie traducerea datorata renumitului clasicist Stefan Bezdechi
(1886-1958), aparuta la Editura IRI, Bucuresti, 1999 (in special pp. 243-250), fie pe aceea
realizata de catre filosoful Andrei Cornea — Bucuresti, Humanitas, 2001 (in special pp. 225-232).
in ambele traduceri, existenta este echivalatd cu Fiinta primordiald, "care trebuie si fie
Substanta” (Bezdechi, p. 244), de unde intrebarea: ”Ce este Fiinta?”, care "se reduce de fapt la
intrebarea: Ce este Substanta”? (Idem, ibid., p. 245) —"dar, in intelesul de Fiintd in chip absolut”
(Idem, ibid., p. 244), si: " Ce este-ceea-ce-este, adicd ce este Fiinta?” (Cornea, p. 226).

2 in anul 2020, Irinel Anghel a initiat proiectul intitulat Redescoperind muzica imaginard, in
cadrul Asociatiei Jumdtatea Plind, in care a inclus si o Colectie de partituri cu muzicd imaginard
dedicata compozitorului Octavian Nemescu. Prefata sa despre muzica imaginard s-a extins intr-
un studiu de 50 de pagini, care a fost tiparit sub acelasi generic, in revista Muzica nr. 7/2020, pp.
25-51 — primele 10 pagini fiind rezervate partiturilor nemesciene.

3 Detalii pretioase despre acest tip sui generis de muzica, in studiul sdu intitulat Muzica
imaginard, publicat in revista Muzica nr. 3-4/2015, pp. 3-29.
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regresul celuilalt, pentru a recidiva, ciclic, in acelasi tandem oximoronic. Cu intuitia
caracteristica, fiind daruit si cu harul revelatiei, Octavian Nemescu a pecetluit
insondabilul mister existential in sunetele unor opus-uri cu semnificatii iconice: Alpha-
Omega (1988) si Alpha-Omega recidiva (1989), dar si in Finalpha (1990) sau in Perc-
META-Mor (2013) — unul dintre jocurile de cuvinte tipice compozitorului -, in care sunt
asociate deopotriva planul terestru, profan (instrumentelor de percutie, Perc) si cel de
dincolo de el, suprasensibil (META). In combinatie cu particula Mor, META ne conduce
in lumea pe cale de a se meta-morfoza, in vederea momentului trecerii dincolo de
moarte. Or, se pare ca Octavian Nemescu s-a pregatit, in mod deliberat, sistematic, nu
doar prin intermediul actului de creatie, pentru a se "

”e
1

mbunatati” pe sine — "am
conceput o muzicd in care anumite sunete, anumite intervale devin un fel de arme
impotriva aspectelor mele negative” -, ci si launtric, adoptand o austeritate
comportamentald strictd, auto-impusa, in sens pitagoreic’ as spune, dublatd de
maxima concentrare asupra problemelor spirituale, in speranta "dobandirii intelegerii
Adevarului”?. Asa incat, dand curs parca modelului pitagoreic, preluat in sistemelor lor
filosofice si de cdtre Platon si Aristotel, Octavian Nemescu a reusit, efectiv,
performanta de a ”practica moartea”?, asemenea ”adevaratilor filosofi care nu fac
altceva, ficand filosofie, decat un exercitiu neincetat in vederea ceasului mortii...”*.

1 Printre regulile instituite de filosoful presocratic Pitagora (sec. VI, i.Hr.) de data aceasta, in
cadrul Scolii care-i purta numele, se numarau analizarea constanta a comportamentului moral si
spiritual, prin abstinentd de la lucrurile materiale si “tdcere ritualicd”; exercitiile pentru
purificarea constanta a caracterului si a sufletului, intrucat acesta era considerat nemuritor,
pasibil de reintrupare, iar discipolii trebuia sa fie pregatiti pentru acel eveniment;
experimentarea “comuniunii cu fortele sacre ale Naturii”; studierea problemei ”Unitatii”
derivata din “grupurile de contrarii: neperechea si perechea, finitul si infinitul, unul si
pluralitatea, repaus si miscare, plan [drept] si curb, luming si intuneric, bun si rdu” etc. Cf.
Aristotel, Un rezumat al doctrinei ["asa-numitilor pythagorei”], in: Filosofia greacd pdnd la
Platon, |, Partea a 2-a, Bucuresti, Stiintifica si Enciclopedica, 1979, Pythagoras, trad. si note de
Mihai Nasta, pp. 25-26. Mai multe detalii in: op. cit., pp. 9-131.

27n: Platon, Phaidon, Opere IV, Bucuresti, Stiintifici si Enciclopedic3, 1983, trad. de Petru Cretia,
65 a, p. 61.

3 Detalii in: Anton Dumitriu, Alétheia, Bucuresti, Eminescu, 1984, p. 162 si urm.

4”._..de ce cred eu [Socrate] ca e firesc ca un om care si-a petrecut viata ca un filosof adevdrat, sd
infrunte clipa mortii fdrd teamd...?” (Platon, op. cit., 64 a, p. 59). Sau: ”Cei straini de filosofie au
toate sansele sa nu-si dea seama ca, de fapt, singura preocupare a celor care i se ddruiesc cu
adevdrat este trecerea in moarte si starea care 7i urmeazd” (ldem, 65 a, p. 60). Platon are Tn
vedere, prin expresia “starea care 1i urmeaza”, chiar doctrina pitagoreica a nemuririi si renasterii
sufletului, intr-un cuvant, a metempsihozei , impartasita explicit de catre Octavian Nemescu n
prezentarea partiturii Perc-META-Mor, de pild3. Autorul o situeazd "pe panta de COBORARE a
etajelor unei Piramide sugerand CALATORIA EU-lui superior inainte de nastere, cat si
«imbrdcarea» lui” [i.e. intruparea — n.n. D.P.]. Influenta teoriei pitagoreice in muzica lui Octavian
Nemescu, mai reiese si din felul in care stabileste adevarate trasee initiatice chiar in privinta
devenirii unui sunet fundamental, pe care-lI supune principiului metamorfozei, conducandu-I din
starea lui matriciald (de prototip) — surprinsa intr-o lucrare intitulata sugestiv Beitsonorum
("Casa”/ “matricea” sunetelor, 2010) - catre stadiul materializdrii lui in frecvente sonore fizice,
audibile. Principiul poate fi regasit si in lucrarile din ciclurile Muzica Orelor, Muzicd pentru
TREZIRE, Muzicd pentru COBORARE, Stdri ale Timpului si Spatiului, Muzica Minutelor unei ORE
Fatale etc.
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Tocmai datorita amplorii interdisciplinare si trans-muzical-culturale a
orizontului de cunoastere al lui Octavian Nemescu - ,raportul triadic” natural-cultural-
transcultural aplicat sunetelor fiind unul dintre principiile sale cardinale, pe care-|
considera responsabil pentru o posibila ,descoperire a arhetipalitdtii, ca modalitate si
forma universala de existenta...” -, imi ingadui sa punctez, inainte de toate, cateva
dintre reperele filosofice in sfera cdrora consider ca ar putea fi incadrata
personalitatea compozitorului. lar, ultimul CD care i-a fost dedicat, aparut la Casa
ELECTRECORD sub genericul Muzica minutelor unei ORE Fatale’, insotit de un text
semnat de Irinel Anghel, discipola draga a Maestrului, a constituit pretextul ideal in
incercarea mea de a deslusi, n linii mari, acel substrat metafizic dominant in opera
autorului.

I. Premise filosofice in gandirea muzicala a compozitorului Nemescu

Regasim reflexul afirmatiei lui Aristotel, expusa in motto, intr-una dintre
concluziile la care ajunge Octavian Nemescu in urma observarii minutioase a
semnelor/simbolurilor lumii inconjuratoare in ansamblul ei:

"lumea nu este vidda de semnificatii, ci, dimpotriva, determinata de un
paienjenis multiplu de sensuri care provoaca in continuu curiozitatea si nelinistea

omului, setea sa de cunoastere, fiecare realitate relevandu-se a fi un semn potential
plurivalent”?.

Fara sa fie adeptul declarat al teoriilor aristotelice, Octavian Nemescu si-a
intemeiat intreaga creatie pe baza principiului cunoasterii: al cunoasterii si
perfectionarii Sinelui propriu, Tn scopul “imblanzirii fiarei din noi”, al patrunderii in
culisele conceptului "existenta ca existentd”? — arché, in sens aristotelic de origine,
principiu, sursd/ putere generatoare ”a toate cele care existd”4 - si, deopotriva, al
cunoasterii legitatilor care guverneazd Cosmosul, in ale carui ”“cicluri”, precum
”succesiunea anotimpurilor”, vedea ”intruchipari posibile ale modelelor variabile de
simetrie si echilibru” existente ”in fenomenul sonor”>.

Accederea la arhetipalitatea existentei, la ”“intelesul de Fiinta in chip absolut”?,
cu alte cuvinte la Adevar, presupune, cu necesitate, antrenarea a doi factori: intelectul
activ, inteligenta (nods)?, si intelectul pasiv (sufletul, psyché)?.

1 Este titlul celui de-al 17-lea CD lansat in 13 Noiembrie, in cadrul editiei din 2022 a Festivalului
International MERIDIAN. Despre importanta acestuia au vorbit compozitoarele Doina Rotaru si
Irinel Anghel, precum si presedintele Asociatiei Jumdtatea Plind, Octav Avramescu.

2 Detalii in volumul Capacitdtile semantice ale muzicii, Bucuresti, Muzicald, 1983, p. 32.

3 Sintagma face parte din cele 6 “intelesuri” ale arhé-ului, stabilite de catre Stagirit in Metafizica.
Detalii in: op. cit. (Bezdechi), V/A, |, 1013 a, pp. 165-166. Vezi, de asemenea, comentariile
filosofului Anton Dumitriu, in: op. cit., pp. 131-132.

4 Detalii in: Anton Dumitriu, op. cit., pp. 134-135. in Metafizica, Aristotel afirma: ”peste tot Tns3,
o stiintd e aceea care se ocupa cu principiul suprem de care depinde si de la care capdtd toate
celelalte” (op. cit., IV/T, 1003 b, p. 120) .

5 Cf. Octavian Nemescu, op. cit., pp. 83-84 si urm.

6 Cf. Aristotel, op. cit., VII/Z, 1028 a, p. 244.
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Octavian Nemescu nota, la randu-i, in cartea citata anterior (pp. 33-34):

"Cu ajutorul intelectului, omul exploreaza continuu multimea realitatilor
cauzale de esenta logicd, ce se ascund in dosul obiectelor...” (...). "Tot in intelect (in
mental) se produc si reprezentarile notionale sau conceptuale ale obiectelor” {...).
"Numai prin intelect, fdrd ca acesta sd se sprijine si « sd fie ajutat » de anumite
capacitdti ale afectului sau ale Spiritului, omul nu poate ajunge la o cunoastere mai
profunda a obiectului” (subl. n. D.P.).

Raportul aristotelic exprima vesnica pendulare a mintii umane intre planul
sensibil si cel, presimtit numai, suprasensibil, si ramane valabil, dupa cum reiese din
citatul de mai sus, si in cazul lui Octavian Nemescu, muzicianul care s-a straduit sa
descopere misterul ambelor lumi, dar si liantul dintre ele, optand, intuitiv / instinctiv,
pentru consonantd, obtinutd din simplitatea si puritatea intervalelor primare - terta,
cvarta, cvinta, sexta, octava; cadente, ison, trison — simbol al Arhetipului Trinitar?,
”baza dogmatica a religiei crestine”, dar si cu radacini pre-crestine in teoria aristotelica
despre geometria sufletului; polieterofonii, pedala imbibat3 de efecte electro-acustice
onomatopeice si murmure de voci nesemantice suprapuse, in care om-Naturd fac corp
comun, in efortul restabilirii unitatii Naturii si transformarea ei in “fundament universal
al culturilor, dincolo de dimensiunile lor istorice si geografice”; armonicele superioare
ale unui sunet fundamental, ca tot atatea centre de gravitatie, cu reverberatii pe
verticald, generand in plan grafic forme sferice, elipsoidale, ovoidale, rectangulare,
spiralate, prin intermediul carora autorul urmareste atingerea esentei arhetipale a
sunetului; cercuri concentrice® evocand forma perfectd a mandalei, asemanatoare insa
si “clusterelor globulare”, aceste mandale-princeps, de natura cosmica, descoperite in
zilele noastre cu ajutorul celor mai performante telescoape; nu in ultimul rand tdcerea,
pauza, vidul, ca "spatii lduntrice de invocatie si meditatie”, sau ca tot atatea absorbtii
(condensadri) ale timpului si spatiului sonor.

Cu siguranta, compozitorului i-ar fi atras atentia si hexagonul cu laturi
multiplicate, circumscris sau inscris intr-un cerc de catre Arhimede, prin metoda
epuizdrii inventata de el, datorita similitudinii cu rozeta plasata in centrul combinatiilor
in cercuri. Numai c3, aici, imaginea are aspectul unei flori, cu petale delicat rotunjite,

na

1 pythagora definea nods-ul prin ratiune, ca prim element, din cele trei, ”in care se imparte
sufletul omului”, alaturi de "minte si pasiune”. Remarca ii apartine lui Diogene Laértios, in:
Filosofia greacd..., cap. Elemente ale doctrinei anonime a vechiului pythagorism, p. 29.

2 Aristotel “numea intelect factorul prin care sufletul gandeste si concepe”. in: De anima, Il 4,
429 a, apud Anton Dumitriu, op. cit., p. 137.

3 Tntrevad in constructia sintagmei lui Nemescu, un reflex al simbolisticii triadei din teoria
pythagoreicilor. Pentru ei, “toate lucrurile sunt definite de cele trei notiuni: sfarsitul, mijlocul si
Inceputul”, care "alcatuiesc numarul triadei”. Triada se mai numea si “numarul triunghiular”,
pentru a-l deosebi de numerele pdtrate, “cubice”. Cf. Aristotel, in: Filosofia greacd..., Valori
numerice, p. 40.

4" ..definitia sufletului are o unitate asemeni unei figuri geometrice, caci, in cazul acela nu exista
nicio figura in afara triunghiului si a celor care ii urmeaza...”. In: De anima, Ill, 414 b, p. 97.

5 Tn cartea dedicata vietii lui Pythagora, De vita Pythagorica, lamblichos (cca 230-cca 250) fsi
aminteste ca, "dintre figurile solide, Pythagoras considera ca cea mai frumoasa este sfera, iar
dintre suprafetele plane cercul” (Filosofia greacd..., Simboluri si prescriptii acusmatice, p. 61).

81



Revista MUZICA Nr. 8 /2023

prelungite cu raze circulare, ca niste trompete biblice, perpendiculare pe
circumferintele cercurilor de la "etajele inferioare”. Caliciul floral mi se pare sinonim si
cu ceea ce Platon a numit ”“ochiul Soarelui”?, sau cu remarca lui Aristotel despre
”intelectul activ” care ”le produce pe toate, asa ca o stare, de pildd lumina”?, fiind
”nemuritor si etern”3, inteligenta suprema (nods), care “gandeste si delibereaza prin

imaginile sau conceptele din suflet”*.
Il. Trasee metafizice in devenirea Fiintei
Muzica minutelor unei ORE Fatale. Determinare (fatalitate®) sau hazard?!

”Eu cred ca noi ne-am ales si locul si Destinul Thainte de a ne naste”.

In ciuda acestei convingeri, Octavian
Nemescu a acceptat, totusi, cu destula
dificultate, ca oricare dintre muritori de altfel,
intdmplarile nefericite din viata sa, unele
tragice, asa cum a fost pierderea prea timpurie
a unicului sau fiu, regizorul de film Cristian
Nemescu. Dupa cum, era mereu afectat,
revoltat pana la exasperare, de gradul acut de
deteriorare a societatilor si a conditiei umane,
de faptul ca ”viata — individuala si colectiva — e
lovita de evenimente fatale si, de cele mai
multe ori, imprevizibile si nedrepte...”, de "boli
iR incurabile sau razboaie devastatoare...”, sau
de ”izbucnirea unui conflict sau a unei rupturi interumane...”.

Constient insa de un alt precept pitagoreic, anume ca fiinta e "dotatd” inca de
la nastere “cu toate proportiile care alcatuiesc viata, si acestea (...) se tin laolalta,
potrivit ratiunilor armoniei”, ca insasi "virtutea este armonie, si ca, in consecinta,
“toate sunt alcatuite potrivit legilor armoniei”®, Octavian Nemescu a ales s3
contracareze ori sa compenseze suferintele individuale si colective, prin armonii
ritmico-timbrale, alterndnd cu ”tdceri ritualice” care sa favorizeze intelegerea

1 ”Cred ca dintre toate organele senzoriale, [ochiul] seamdnd cel mai mult cu soarele” (...),
"odrasla Binelui”. Tn: Platon, Republica, Opere V, Bucuresti, Stiintificd si Enciclopedics, 1986, 507
d, p. 307.

217n: Aristotel, De anima (Despre suflet), Bucuresti, Humanitas, editie bilingva, cu trad. din greaca
si comentarii de Alexander Baumgartner, IlI, 5, 430 a, p. 187.

3 Idem, ibid.

4ldem, 431 b, p. 195.

> Octavian Nemescu ia in consideratie ambivalenta notiunii de fatal. Pe de o parte, ca adjectiv
(fatal) ce indicd o situatie provocatoare de nenorociri, cu efecte tragice, pe de altd parte, ca
extensie, in substantivul fatalitate, cu sensul de forta irevocabild a Destinului (lat. fatum), a
divinitatii in ultima instantd, care actioneaza asupra muritorilor ”“intervenind, in joacd, in soarta
acestora, modificdnd temporalitatea” si profitdnd de ”ignoranta si precaritatea conditiei lor” (G.
R. Dherbey, La parole archaique, Paris, PUF, 1999, pp. 6-9.

6 Diogene Laértios despre Pythagora, in: op. cit., pp. 28-29.
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misterelor vietii, si armonice naturale constituite in forme geometrice rezonante,
ascensionale, ale perfectiunii® (cercul, spirala). Ele ar semnala prezenta sacrului in lume
si forta lui de a transforma ”spatiul profan intr-un spatiu transcendent”, si “timpul
concret Th timp mistic”2.

Din aceasta categorie cu tenta cosmogonica face parte si ciclul Muzica
minutelor unei ORE Fatale. Devenirea ei se produce pe treptele/etajele din interiorul
unei PIRAMIDE cu varful in sus, escaladate de Fiintd, de la PARTER la ultimul etaj (al VII-
lea), in ritmuri ce alterneaza in functie de starile de spirit: zbuciumate sau line, statice
sau dinamice, extrovertite sau introvertite, intr-un efort sustinut de a-si epura Sinele
de orice ramasita materiala.

Muzica Parterului (primele 17 minute ale unei ORE Fatale)?

Minutele incipiente lasa impresia unei ”platforme” telurice/elementare solide
(corpul fizic), care permite lansarea navalnica, pe verticald, a ritmurilor de tobe si
timpani, repetand cu forta indescriptibila un motiv destinal implacabil, cu ecouri
beethoveniene, alcatuit din terta Do-mi in stare directa, urmata de recurenta ei, mi-Do,
pe principiul opuselor intrebare-rdspuns/ofensiv-defensiv. Pe parcursul derularii
temporale, motivul trece de la exasperare |la implorare, de la neliniste la revoltd, de la
atmosfera de lamento la cea cu inflexiuni de bocet, prin intermediul glissando-ului ce
traverseazad stratul polieterofonic. Tacerea/pauza/suspensia survenite subit, sugereaza
parca prabusirea Sufletului, epuizat de atata zbucium, in abisul inconstientului ori in
abisul astral, facand loc revenirii loviturilor de destin, in secvente comprimate,
sufocate de forta alamurilor initiale si de tipatul viorilor. Demersul componistic se
dezvolta intre refularea si defularea sentimentelor, intre dorinta acerba de a sti: De ce
eu? De ce mie? De ce acum?, si imposibilitatea de a pricepe si de a primi un raspuns
verosimil. Nici unisonul viorilor nu reuseste si-i restabileascd echilibrul sufletesc. invins
de incertitudini, Sufletul emite un geamat resemnat, pe fondul morbid al alamurilor
infiltrate din nou in final, la fel de brutal.

Muzica minutelor 17-40 ale unei ORE Fatale
(Muzica etajelor I, 11, 111)?

De data aceasta, interiorul PIRAMIDEI e ,destinat cantarii” unei ,Muzici de
Atitudine”. Structura lucrarii se configureazd ca din neant, capatand forma si
consistenta pe masura ce instrumentistii intra pe podium, pe rdnd, in ritmuri

1 Pentru Aristotel, devenirea obiectului imaginat de creator consta in “imbinarea materiei cu
forma” (sau esenta, eidos). in: Metafizica, Ill, 1029 a, p. 247 si urm. Pentru Nemescu, “forma, ca
proprietate comuna intelectului subiectiv si obiectului, reprezintd legdtura dintre inteligibil si
sensibil, ficand astfel posibild cunoasterea”. in: op. cit., p. 33.

2 Detalii in: Mircea Eliade, Le mythe de I'éternel retour, Paris, Gallimard, 1968, cap. Répétition de
la Cosmogonie, p. 34.

3 Lucrarea a fost interpretata in editia din 2015 a SIMN, de catre Orchestra Nationald Radio, sub
bagheta lui Adrian Morara. Pe CD-ul recenzat e vorba despre o inregistrare speciald, cu Cristian
Brancusi la pupitrul ONR.

4 Lucrarea a fost o comanda a UCMR si a fost cantata in p.a.a., in cadrul editiei din 2016 a SIMN,
de catre Ansamblul Profil, dirijor Tiberiu Soare, solista soprana Veronica Anusca.
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sincopate, politempice, completdnd ansamblul. Ritmurile lor fuzioneaza cu mediul
electronic intesat cu multiple cadente consonante, unisonuri, trisonuri, armonice
naturale pe sunetul DO, si sunete captate din Natura, ca un scut protector, asemanator
celor din lucrari ca Metabizantinirikon sau Natural-Cultural. Arpegieri orchestrale
pigmentate cu cate un sunet razlet de marimba reitereaza semnalul destinal auzit la
PARTER — de fapt, firul rosu care strabate si razbate din toate lucrarile acestui ciclu.
"Terta mica, intervalul durerii”, e anihilatd insa de aparitia tertei si sextei mari la un
etaj superior. Atmosfera devine staticd, poate si datorita consonantelor in miscare
liniard, plana. Timpul pare ca se suspenda. Ca si pulsiunile tensionate ale Eului.
Consolare sau resemnare?! Alamurile si tobele intrd din nou in contrast cu pedala
refdcand “unitatea grupului de contrarii”’! sensibil-suprasensibil. Din ce in ce mai diluat,
motivul principal revine, fiind intrerupt periodic de tdceri, dar si de sunetele acute ale
unei viori care initiaza un motiv ritmic cu tenta... jucdusa (eliberare partiala de povara
trupului?!). Este momentul in care intervin straniile vocalize acute ale inegalabilei
soprane Veronica Anusca, insotite, pana la confundare, de la fel de straniile armonii ale
orchestrei, ce ating intensitati supraomenesti, fortand limitele audibile ale sunetului
odata ajuns la ultimul Etaj, ,al Detasarii si Desprinderii”. Aceasta veritabila iesire din
Sine, coincide cu declansarea instantanee a regresiei temporale — diminuarea duratei
secventelor muzicale si dizolvarea ansamblului prin retragerea instrumentistilor, pe
rdnd, la fel cum s-au grupat la inceput. Astfel este marcata reintoarcerea de la Etajul
superior la Parter (reconectarea cu Pamantul) — semn al unui experiment esuat al
corpului fizic, sau, al implinirii “evolutiei circulare inchise alaturi de cea deschisa, de tip
spiralic (...) - spirala oului in explozie” — mentionata de Irinel Anghel.

Forma sfericd a omului vazut de Platon (sec. V, 1. Hr.), Spirala lui Arhimede
(sec. I, ©.Hr.), "Oul cosmogonic primordial” tratat de catre Mircea Eliade intr-o carte ca
Mefistofel si androginul, nu-i puteau fi strdine lui Octavian Nemescu?, scopul sau final
fiind descoperirea chintesentei lucrurilor. Dovada acestei intentii si a scopului sau final
(télos-ul aristotelic)?, e probata pana si de folosirea simbolurilor grafice ih multe dintre
partiturile sale - ovoidele, spirala, cercul, chiar crucea - ca de exemplu 1in
Metabizantinirikon.

Muzica minutelor 40-50 ale unei ORE Fatale (etajele IV-V)*

Forma de “PIRAMIDA cu varful in sus si 7 niveluri (etaje)” se mentine si aici,
impreuna cu unele elemente de stil si limbaj specifice gandirii muzicale a autorului:
intervale consonante, cadente perfecte, rezonanta naturald a sunetelor, condensul,

1 Cf. Pitagora. Vezi nota 5, supra.

2 Vezisi nota 19, supra.

3”_..tot ce devine tinde spre principiul si scopul sdu, caci principiul este cauza finalg, iar devenirea
are loc in vederea unui scop”. In: Metafizica (Bezdechi), IX/0©, 8, 1050 a, p. 351.

4 Piesa a fost cantatd in p.a.a. in 2021, in concertul de inchidere a celei de-a XXX-a editii a SIMN,
in interpretarea Ansamblului PROFIL dirijat de Tiberiu Soare. Ea continud seria opus-urilor
reunite de Octavian Nemescu in categoria “Muzicilor de Atitudine”, sau "muzici initiatice”
incluse in ciclul Muzica minutelor unei ORE fatale, care a demarat in cadrul editiei din 2016 a
SIMN, cu Muzica etajelor I, Il, Ill, a minutelor 17-40. Vezi supra.
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trisonul, progresia si regresia temporalitdtii etc. Si de data aceasta revin vagi
reminiscente ale motivului destinal din zona PARTERULUI, impreuna cu pedala din
mediul electronic - ca o permanenta a rectitudinii Sinelui, mereu in cautare de liman.
Doar expresia si tonusul muzicii se modifica. Ambianta imateriald a unui spatiu-timp
incert, de tatonare a rezistentei fiintei spirituale germinative (corpul eteric), pe masura
ce parcurge primele trei etaje, se perturba odata cu accederea la etajul 1V. Lupta tot
mai Tnversunatd cu timpul si cu sine se reflecta atat in acordurile furtunoase ale
pianului sustinut de ansamblu, cat si in nelinistea intervalelor, desi consonante, expuse
de clarinet. Salturile lui serpuitoare intre registrele extreme pregatesc accesul in cea
de-a Cincea Dimensiune (etajul V), dincolo de ambiguitatea abstracta a Timpului, in
spatiul eteric. impreund cu mediul electronic, vioara, trombonul si percutia rimase pe
podium, tes o panza sonora infinita, presdrata cu tdceri periodice in care sunt inghitite
toate sunetele, aidoma nuantei de al/b in care sunt alchimizate toate culorile spectrului
cromatic, sau ca ntr-un ”colaps gravitational”. Din aparentul vid celest se ivesc insa
armonice naturale si pulsatii politimbrale lapidare (mediul electronic, vioara, pian,
trombon, percutie) ce tind, intr-un fel extatic, catre inaltimile incomensurabile ale
Universului, infaptuind ,,comunicarea dintre om si Natura, dintre om si Cosmos”, mult
visata de catre regretatul compozitor Octavian Nemescu.

Muzica minutelor 50-55 ale unei ORE Fatale. Etajul VI (2018)".

Minutul 50 debuteaza cu sunetul acut al trombonului avand ca suport
ritmurile prevestitoare de furtuna ale tobelor. Ele sunt dublate si amplificate de noi
lovituri de tobe si alte instrumente de percutie inregistrate pe banda, ce produc un soi
de "bolboroseald”, cu efect de fierbere, risipindu-si armonicele sub forma de vapori, in
jurul unui DO grav” asimilat de compozitor "Oceanului Primordial”. Din involburarile
lui haotice, despre care mitologiile spun ca ar fi precedat Pamantul, si din care s-ar fi
nascut chiar Cosmosul, adica “universul armonic alcatuit”, pe principiul pitagoreic al

"rezonantei”, se ivesc armonicele care “orneaza” acest DO central (corpul astral), si
pregatesc terenul pentru Marea Intalnire a Sinelui cu Principiul, cu Logosul universal.

Ultimele minute ale unei ORE Fatale. Etajul VII (2019)°.

in aceste ultime minute ale drumului initiatic parcurs de Fiintd fnaintea re-
integrdrii ei in imperiul suprasensibil, al Luminii eterne din care a descins, reapar
franturi diseminate din motivul Destinului afirmat n Muzica PARTERULUI,
reconstituind intervalele primare, simple de la care a pornit, din sunetele repartizate
acum la diferite instrumente. Politimbralitatea lor impresoara intregul spatiu audibil
atragand parca atentia asupra omniprezentei Destinului Tn Univers si in vietile

1 Acest opus a fost prezentat in p.a.a., cu ocazia mesei rotunde organizata In memoriam
Octavian Nemescu, in 2021, in cadrul celei de-a XVI-a editii a Festivalului International
”"Meridian”, avandu-i ca interpreti pe trombonistul lon Palagniuc si percutionistul Andrei
Marcovici. CD-ul contine o inregistrare speciald, cu Florin Pane — trombon, si Alexandru Matei —
percutie.

2 Piesa, destinata mediului electronic, a fost prezentata in p.a.a., in 28 mai 2022, in cadrul SIMN,
la finalul spectacolului realizat de Irinel Anghel, Ask Annie, la True Social Club din Bucuresti.
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muritorilor. Forma si materia, care contribuiserd la devenirea omului pamantean, din
faza de intentie/posibilitate |la cea de realitate concretd, prin actul propriu-zis al
creatiei, se dezagrega n particulele constitutive. Pauzele, ca o ”cantare tacutd”, se
prelungesc alcatuind o punte ce pare nesfarsita, de un alb stralucitor, pe care
fnainteaza calm spiritul eliberat de trup (Sinea spirituald). Puntea e bordata cu sunete
cristaline de trianglu, clopotei si boluri tibetane miniaturale prin care e oficiat ritualul
de primire a Spiritului Tn regatul Luminii. Dintr-o datd, procesiunea se opreste,
sugerand fie recaderea in gol a Spiritului nedezmeticit inca, fie socul paralizant in fata
reveldrii Adevarului!

Ephemeridae pentru 5 viori si violoncel (2020)".

Ephemeridae incheie seria pieselor incluse pe acest CD - ganduri razlete, care
vin si pleaca Tnainte de a prinde forma si continut, intr-un moment de andmnezd ce
pare sa reactiveze memoria celui aflat in antecamera marii “treceri”, sau, poate,
dincolo de ea. Corzile emit ritmuri repetitive si sunete efemere, care se pierd in
Tacerea primordiald, punand capat "iluziei inconsistentei curgerii temporale”.

SUMMARY

Despina Petecel Theodoru

Octavian Nemescu and the metaphysics of his compositional act

The last CD with Octavian Nemescu's music, released by ELECTRECORD, was the ideal
pretext in my attempt to outline the dominant metaphysical substratum in the
author's work. Like other works of the composer, the cycle Music of the Minutes of a
Fatal Hour belongs to a cosmogonic category. Its unfolding takes place on the
steps/stages inside an upward-pointing PYRAMID, climbed by the Being, from the
GROUND to the last (7th) floor, in alternating rhythms according to the moods:
tumultuous or linear, static or dynamic, extroverted or introverted, in a sustained
effort to purge the Self of all material debris, signalling the presence of the sacred in
the world and its power to transform "profane space into transcendent space", and
"concrete time into mystical time".

1 Lucrarea Ephemeridae a fost cantatd in editia din 2021 a Festivalului International “Meridian”,
si a beneficiat de maiestria violonistilor Diana Mos, Madalin Pandelescu, Nelu Bulbuci, Mateo
Miu, Irina Pernes, si a violoncelistului Bogdan Popa.
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”Sapte autori in cautarea...” si un exercitiu
(nu doar) de admiratie:
printre recitiri, auditii si amintiri

Carmen Stoianov

Parafrazand cunoscutul titlu de afis teatral, asa as putea intitula recenzia
volumului Generatia de aur a avangardei muzicale romdnesti. Marturisesc ca, la
capatul mai multor lecturi, notitele s-au aglomerat in neoranduiala pe file (de un
galben intens) ale caietului de corespondenta nejustificat si fortat considerat ca
___. "Incapator”! Volumul de studii

548 = o s .

= —— | mi s-a infatisat ca o selectie de
[ e am | - . o
e F—— "acte” si ”scene” a ciror

derulare pune in evidentda o
actiune  perfect inchegat3,
Generatia de aur pornind de la tems, idee,
subiect, mesaj, chiar conflict (nu
doar de idei) si ajungand la
‘ Editie ingriita de Antigona Radulescu B = (caracteriziri de) personaje,
———— = =EE Sk relationdri; se adauga trena de
‘ cuvenite perspectivari: situari,
clasificari, sondari, modalitati,
maniere, unelte de lucru
muzicologic. Tntr-un  cuvant,
asigur de la bun inceput cititorii
ca aceasta carte le va mentine
treaz interesul de la prima la
ultima ei fila.

Reunind, intr-o prima
faza, studii dedicate unor
personalitati redutabile alese ca
reprezentative pentru o
generatie, volumul de fatd se
prezinta ca parte a ambitiosului
dar necesarului proiect Arhiva roménd a avangardei muzicale/Romanian Archive of the
Musical-Avantgarde (RAMA), proiect al UNMB si CNFIS prin Fondul de Dezvoltare
Institutionald. El readuce in constiinta publica partituri atat de cunoscute specialistilor
si publicului larg, incat pot fi considerate veritabile “puncte de orgad”, “chei de bolta”
sau necesar ferment al devenirii culturii noastre muzicale in cea de-a doua jumatate de
secol XX. Textul este dominat de impetuoasa statura a acestui portret-colectiv de sapte
"alesi” care s-au impus drept “nucleu de forta” al constiintei noastre muzicale,
dominand vreme de decenii nu doar afisul repertorial si podiumurile de concert sau
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teatru liric din tara, ci facand cunoscuta profunzimea fibrei gandirii romanesti in
”concertul” spiritualitatii contemporane europene, ba chiar depasind limitele
continentului. Este vorba despre sapte creatori ce au innobilat — la propriu — prin
mijloace si cai diverse, in plan componistic sau teoretic, cultura noastrd muzicala:
Pascal Bentoiu (1927-2016), Aurel Stroe (1932-2008), Tiberiu Olah (1928-2002), Anatol
Vieru (1926-1998), Stefan Niculescu (1927-2008, in dialog cu Gyorgy Ligeti), Wilhelm
Georg Berger (1929-1993) si Dumitru Capoianu (1929-2012) — in ordinea prezentei lor
in volum.

Desi divers ipostazat ca etalare de genuri/viziuni, toate sub arcada admiratiei,
cu relatari sau destdinuiri, volumul apare ca unitar nu doar prin lupa atent plasatd sau
arcuirea tematica ordonatoare cat, mai ales, prin entuziasta daruire a celor sapte
autori care, pornind de pe pozitii net diferentiale (firesti pe scara temporala a varstelor
si, inevitabil, a experientei), demonstreaza o exceptional de viu mentinuta acuitate a
perceptiei; sunt “prezenti” in miezul paginilor de text, traiesc — la modul propriu — viata
partiturilor, fac si refac (in paralel) auditii, asculta si evalueaza vocea criticii muzicale
supuse la exercitiul conjugarii impuse de momente istorice date. Ei patrund in
laboratoare interioare de creatie pe toate caile posibile, de la marturisiri olografe la
exercitiul analitic muzicologic al compozitiilor in cauza ori la cdile mult prea putin
batute ale "epistolariei”. Ne aflam in aparenta liniste a unui “ochi de furtuna” ce se
doreste expozitional, dar care traseaza linii ferme, in care se intrevad dezvoltari si
reprize, punctari contrapunctice de stari, emotii, trairi: desi opera muzicologica,
ghicesc in aceste pagini un “simfonism” latent, un echilibru fin dozat, o constructie ale
carei date se vor regasi — stiu asta sigur! — in volume urmatoare.

Cuvadntul inainte este semnat de Antigona Radulescu, cea cdreia i se datoreaza
ingrijirea de editie; prezentarea muzicologica se distinge prin concizie si necesarul mot
propre prin care este subliniat aportul colectiv al compozitorilor ce au realizat un dublu
atasament gandit s3 stabileasca un normativ cultural identitar la ceasul la care creatia
noastra muzicald facea un indraznet pas fnainte. Compozitorii, ale caror nume sunt
citate in ordine alfabetica, 1i apar Antigonei Radulescu exact asa cum s-au impus prin
sintagma ce asigura chiar generosul titlu al volumului: ei sunt parte a “generatiei de
aur”, asa cum s-au impus contemporanilor si cum i percepem astdzi. Etaland
”indrazneala inovatoare in concordanta cu spiritul contemporaneitatii” (si departe de
orice aliniament prin care s-ar putea ghici reintoarceri programate la evidente maniere
folclorizante — cum o tradeaza subtextul), ei nu neglijeazd ”subtile continuitati de
traditie”. Aceste doud magistrale de gandire si conceptie (voluntar asumate)
interfereaza continuu in cel mai fericit mod prin care se poate cladi ”superba
originalitate” pe care creatia lor a addugat-o in "Marea Carte” a suprapunerii
diacronice a generatiilor de creatori romani, dornici sa marcheze — etapa de etapa —
noutatea, sub imperiul mentinerii datelor sonor-identitare deja castigate.

in paralel, Antigona Radulescu contureaza si portretul colectiv al celor ce
semneaza studiile prin care personalitatile componistice ne sunt readuse aproape,
remarcand ca numitor comun ”“unelte moderne de lucru sau experienta in cercetare”,
ca si faptul ca toate studiile se sprijina pe exemple muzicale concludente, pe un bogat
fond ilustrativ, beneficiind totodata de “scheme si tabele sintetice”. Aceste aprecieri
generalizante asupra stilului si manierei muzicologice de abordare a autorilor Valentina
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Sandu-Dediu, Olguta Lupu, Dan Dediu sau a mai tinerilor Desiela lon, Benedicta Pavel,
Florin Neagoe, Bogdan Pintilie sunt urmate de scurte adnotari pe marginea
continutului fiecarui studiu in parte, remarcandu-se indicii de originalitate, inedit,
capacitate de analiza, interpretare si sinteza. Ca necesar pandant, implinind si norma
de simetrie, ultimele pagini ale volumului prezintd succinte portrete ale autorilor,
prezenti cu fotografie si cateva date ce le schiteaza profilul profesional.

Se observa, asadar, doud ”etajari”: trei muzicieni cu redutabild experienta,
care i-au cunoscut in mod direct pe cei despre ale caror lucrari au scris, fiindu-le
studenti sau mai tineri colegi la Uniunea Compozitorilor si Muzicologilor din Romdnia
ori la Universitatea Nationald de Muzicd din Bucuresti si un ”cvartet” de tineri formati
de cei dintai, titulari sau colaboratori ai aceleiasi Universitdti; devotati cercetarii,
acestia din urma adauga noi informatii, potrivit capacitatii de analiza si sinteza.

Am constatat ca, in mod decisiv, primul studiu cu care luam contact pare a-si fi
pus amprenta (sau a fost ales tocmai pentru ca o imprimal) asupra tuturor celorlalte.
Semnat de Valentina Sandu-Dediu, este dedicat compozitorului Pascal Bentoiu si
partiturii considerate, pe drept cuvant, “un reper al operei moderne in Romania”:
opera Hamlet (1969). Mai precis, titlul studiului incita la dezbatere — fie doar si in forul
nostru interior — din moment ce se axeaza exact pe problematica punerii in discutie a
diversitatii de opinii legate (nu doar) de aceasta capodopera: Opera Hamlet in
dezbaterile pe marginea “nationalului” si “universalului” in muzica romdéneascd. Tonul
este dat nu doar in plan conceptual, ci si grafic, ca interfata prietenoasa (pentru toate
cele sapte studii): fotografia compozitorului, un minim de date biografice si alte
fotografii reprezentative. Textul este bogat ilustrat iar trimiterile, postate pe lateralul
paginilor, lesne de receptionat.

De la bun inceput, cu un acut simt al istoriei, muzicologul desluseste si explica
nasterea sintagmei ce se dorea a fi expresie a armoniei si a patrunderii creatiilor
romanesti pe ”“covorul rosu” al recunoasterii valorii lor, ca partener egal celor din
strdinatatea de dincolo de "cortina de fier” abuziv impusa. Folosindu-se de aceste doua
unitati de masura a caror alaturare a devenit acel normativ de-a dreptul procustian cu
care s-a operat intens, obositor si farda sens o perioada nepermis de lunga in
muzicologia romaneasca, Valentina Sandu-Dediu intra in dialog, pe arcuiri de timp, cu
fnsusi autorul care nu le ia in consideratie, preferand sa-si ancoreze opera alaturi de
modele italiene sau, in orice caz, europene (propriile declaratii consemnate in 2012).
Dialogul continud cu critica muzicala (Petre Codreanu, 1971; Grigore Constantinescu,
1974) si muzicologia autohtona care discerne unele filiatii nu doar enesciene (Octavian
Lazar Cosma, 1981; lleana Ursu, 1993; Valentina Sandu-Dediu, 2002; Laura Vasiliu,
2007, 2009) dar si cu critica franceza pentru care Alban Berg devine reper esential
(Reynald Giovaninetti, Jean-Louis Martinoty, 1974). Consemnarea in detaliu a opiniilor
dupa prima auditie, dupa premiera francezd sau dupa analiza partiturii (si premiera
bucuresteana), ca si notarea unor posibile filiatii enesciene — nu doar ca “pasaport”
valoric de intrare sub arcada centrala in tezaurul operei romanesti — ne asaza in fata un
adevar indubitabil: perceptiile difera in functie de nationalitate si de propria cultura
muzicala, aceasta fiind, la randul ei, favorizata sau restrictionata de baza educatiei
muzicale, de posibilitatea ca ideile sa poata fi impartasite, de mediul socio-politic, de
optica procustiana.
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Un sprijin nepretuit il afla in documentele comisiei de muzica simfonica, de
camera si opera ale Uniunii Compozitorilor nu atat din perioada in care Pascal Bentoiu
a prezentat acesteia (1958), intre alte creatii de acelasi gen (multe pe text
shakespeare-ian) partitura muzicii de scena la Hamlet (fara indoiald nucleu al viitoarei
opere); mult mai pline de miez pe ideea evaluarii “nationalului” si "universalului” ne
apar astazi concluziile referatului din 1972 ale aceleiasi comisii, la trei luni de la prima
auditie a operei in concert la Ateneul Romdn. Semnat de nume "“grele” din generatii
formate la scoli si in medii diverse, cu preferinte declarate atat pe ideea pastrarii si
conservarii in diverse grade (de la ”“semanatorism” la edulcorare) a spiritului national
cat si pe sondarea si evidentierea celor mai noi tendinte la nivel european (trecand
”soptit si cotit” prin scoala dodecafonismului, a serialismului, a modalismului si a
atonalismului fara a le preciza fibra!), referatul pune in lumina o idee indrazneata
atunci cand vorbeste despre rezonantele stravinskiene, reper blamabil in orice pozitie
luata in presa timpului; o face pe loc secund, in prim plan fiind notate, ca "pavaza”,
existenta “unor lumi sonore enesciene”.

Astazi citim atat referatul de mai sus cat si articolele sau studiile dedicate
operei Hamlet de pe pozitia celui ce cunoaste restrictiile si normativul unei "revolutii
culturale” revolute, traite decenii de-a randul de generatii intregi de autori care aflau
cai care de care mai mestesugite de a evita jonctiunea cu inevitabila sintagma. Ramane
doar sa ne intrebam si, eventual, sa cuantificdm, in ce masura, ascunderea in spatele
lozincardelor "national si universal in...”, ”"sugestii enesciene in...” (acolo unde ele nu
existau de fapt!) nu a reprezentat, cumva, pentru muzicologia noastra si o combinatie
intre reflex al spiritului de (auto)conservare si expresie a supuseniei, a duplicitatii
induse de dorinta de afirmare, in pas rapid, pe pozitii profesional-politice tot mai
inalte, favorizante; prima ipostaza pare a fi constituit si o linie dusa in mod voit la
extrem sau chiar dincolo de el. Este posibil chiar sa fi si aparat, intr-o oarecare masura,
breasla (vezi articole de fond, voit militante!), autorii pactului devenind in timp victime
ale judecatii unui tribunal moral pe care nu l-au anticipat desi, in sinea lor, unii
cunosteau bine dimensiunea gestului de a fi acceptat, in tacere si cu capul plecat,
impostura.

Din vasta bibliografie dedicata creatiei si personalitatii lui Pascal Bentoiu si
operei Hamlet, au fost alese doar 23 de titluri, unele semnate de compozitor iar altele
apartinand autoarei, ca volume anterior publicate. In baza acestora, a propriei
experiente, conjugand analiza partiturii, a textelor publicate sau a documentelor
inedite si a auditiei operei, Valentina Sandu-Dediu detecteaza firestile hiatusuri intre
substanta sonora propriu-zisa si asertiunile muzicienilor romani. Acestia, fie cultivau un
protocronism fortand vizibil nota (Viorel Cosma), fie se mentineau in matca unui
meditativ mioritic la fel de fortat (Petre Codreanu), fie aderau la principiile scolii
schénbergiene dar nu i declarau in mod public provenienta, preferand indicarea altor
asocieri (Octavian Lazar Cosma).

Revenind la fondul studiului, muzicologul apeleaza la un document
exceptional, Tmprospdtandu-ne memoria: programul de sala de la Ateneu, din
noiembrie 1971. (Ca marturisire, notez aici ca m-am aflat in salda — ca studenta la
muzicologie — atat la prima auditie Tn concert a operei Hamlet, cat si — ca absolventa
deja — la cateva din spectacolele Operei bucurestene. Impresia de noutate, prospetime
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si veridicitate, de ”"muzica altfel, noud, la zi” m-a marcat puternic atat la nivel
conceptual, ca realizare a unei partituri vii de teatru muzical, cat si descoperind calitati
nebanuite la interpretii acesteia; de altfel, nu putine au fost discutiile prelungi cu
compozitorul pe aceasta tema, reluate saptamanal la Ateneu (locurile noastre in sala
fiind vecine) sau pe tema lucrarii sale Fldcdri negre (pe care am analizat-o), alaturi de
distinsa sa sotie, doamna Annie Bentoiu, personalitate de altitudine spirituald. De
altfel, asa cum aveam sd o aflu mai tarziu si asa cum reiese si din prezentul studiu,
aprecierile laudative ce au urmat primei auditii a operei Hamlet confirma opinia
unanima a colegilor de breasla, care au dat girul de calitate acestei capodopere,
ramasd pand astazi — asa cum o noteaza Valentina Sandu-Dediu in studiul de fata —
singura opera din creatia romaneasca pe un text shakespeare-ian.

Revin la asertiunea posibilei amprente comune tuturor celorlalte pozitionari
muzicologice din volum. Caci, in fond, ce altceva decat oglinda pusa in fata nevoii de
exprimare a “nationalului” (nu doar strajuit de silueta enesciana) si “universalului” — de
aceasta data privite din alta perspectivd, nu din cea voit trunchiata si supusa rigorii
limbajului “de lemn” — o constituie amplul dialog si dezbaterea riguroasa, sincers,
privind indrdzneata afirmare si recunoastere in plan universal a componisticii noastre!

Urmand prima parte a traseului propus de Antigona Radulescu, ma opresc
asupra studiului pe care Olguta Lupu 1l consacra unui opus olahian: Arhitecturd si
perceptie in Obelisc pentru Wolfgang Amadeus_de Tiberiu Olah. Jurnalul unei intdiniri.

n baza a 24 de titluri bibliografice (intre care o serie de alte studii ale autoarei
privind creatia lui Tiberiu Olah, maestrului ei de compozitie), titluri carora le adauga
pe parcurs si altele, Olguta Lupu ne invita ca, printr-o optica dubld pe care o
considera(m) complementara de cercetare, sa-i cunoastem si sa-i urmarim etapele
accesului la intregul fenomenului. Viziunea sa implica in mod declarat concretul
morfologic al partiturii — abordare structuralista — in dialog si confruntare cu
receptarea complexa, auditiv-subiectiva — autoarea o numeste "receptare selectiva” —,
cu decodificari bio-psihologice de tip holist; o vom face prin acele sase "intalniri”
programate cu subtitlu explicativ aferent ce pot sugera doritul "work in progress” la
care se refera autoarea.

Studiul este brazdat de surprize atat la contactele etajat terasate prin reveniri
cu partitura, cat si la auditiile la fel de distantate prin nevoia reapelului la ”scripta
manent”. Este firesc, asadar, sa apara intrebari, unele retorice, altele carora autoarea
le ofera cuvenitele raspunsuri, la randul lor intuite, asteptate sau inedit formulate; le
putem califica pe cat de interesante, pe atat de subiective, Olguta Lupu mentinandu-
se, permanent, pe linia fina de demarcatie: privire din afara-privire dinlduntru
(obiectiv-subiectiva, cu declarat caracter de provizorat), asa cum a tinut sa o afirme
incd din primele paragrafe ale textului.

Asistam la dens riguros-elansata demonstrare a unui pragmatic-progresiv-
introspectiv dialog cu sinele largit pe datele de conceptie ale unui creator care, din
postura de compozitor a devenit comentator avizat, discursul castigand dimensiune
muzicologica; se palpeaza astfel, in conjugarea unei diversitati de unelte, substanta
sonord cu privire treaza prin lentila unui telescop ce nu si-a propus scrutarea
departarilor galactice intangibile, ci detaliazd si recompune dimensiunile abisale,
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organic centrate ale unui ansamblu sonor cu virtuti de inedita mandala. Din marturia
atat de plastic-sugestiv expusa, nsasi auditia atinge limita senzoriald a tactilului,
chemand iar si iar réasfoirea partiturii, totul risplitit de improspatarea perceptiei. In
abordarea neoclasicd atat de iubita de compozitor incat pare sa fi devenit natura sa
secunda, cata rigoare, cat calm subiectivism si cata departat-apropiere de concretetea
iluzoriu jucata a unei configuratii melodice (latent armonizata) mozartian-bachiana in
recitire olahiana!

n studiul supus analizei asistdm (parca) la un demers incitant, pe elaborate
scheme de gandire aproape demne de ceva intre 221 B Baker Street, London” (cu
punctarile asteptate: "elementar, draga Watson!”) si masiv elaboratele old fashioned
brate ale fotoliului in care obisnuia sd gandeasca posesorul unei celebre mustati.
Suntem confruntati cu informatii, posibile relationari, deductii si un amalgam de
palpabil-cunoscut si, mai ales de necunoscute, care de care mai imbietoare in a-i fi
rezolvat misterul.

Incitante si ofertante, exemplele muzicale cu adnotari si marcaje ale autoarei
studiului se Tnlantuie in cascada, pornind de la motto-ul ce dezvdluie apartenenta
mozartiana a incipitului; apropierile si departarile de model construiesc ele insele o
”harta” sui-generis a acestei ample partituri de esenta concertistica, unitar-variationala
in sine. Aceleasi exemple capteaza forta argumentului iar argumentele isi adauga
validitatea dovezilor; si totusi... cu toate ”cartile” pe masa, incd se infiltreaza dubii, se
contureaza ipoteze, se rostuiesc intrebari. Planeaza o neliniste de bun augur ce domina
aparenta sigurantd a trasarilor de penel la fiecare nou pas prin care cercetarea
avanseaza gradat. Asa cum este in firescul oricarui demers de acest tip, se simte
infrigurarea ce preludiaza urmatoarea descoperire care, abia intuita, nu se lasda mult
asteptata dar, departe de a clarifica totul, adauga o noua intrebare.

n ce ne priveste, nu putem afla réspunsul tuturor intrebérilor (oare?!) decat
la capatul acestui periplu expus cu maiastru suspans de Olguta Lupu, cdutatoarea de
sensuri pornita sa exploreze neasteptat-asteptatul ”“dar” olahian. Pentru cei ce au
rabdarea sa-i urmeze traiectul enuntat ca jurnal al propriilor trairi, va fi inca o surpriza,
acest studiu fiind conceput “in alt fel” decat altele pe aceeasi tematica olahiana.
Pentru cei ce nu-si pot permite acest ragaz sau pentru cei care simt nevoia unui
experiment propriu, invitatia Olgutei Lupu de a accede la adevarul provizoriu pe
drumul imposibil de incheiat prin bara finala al binomului partitura-auditie ramane
deschisa.

”a
|

O semnificativ profunda relatie de ”inrudire” a spiritelor inalte, menite a se
intdlni Tn spatio-timpul axei ce uneste mundanul cu celestul se profileaza in studiul
Stefan Niculescu - Gyérgy Ligeti. Corespondentd ineditd de Dan Dediu. Mie imi pare, de
departe, un dialog despre "bucuria reintalnirii cu marea arta”, cu spirite inalte "spre
binele Muzicii” (cu majuscula in original!), asa cum suna incheierea uneia din scrisorile
lui Stefan Niculescu expediatd pretuitului confrate in prag de nou an si de (nestiuta
incd) noua erd, in decembrie 1989. Tezaurul epistolar se relevd ca marturie a
impresionantei legaturi dintre doi creatori de certd altitudine profesionala si
intelectuald; sunt veritabili umanisti prin cultura lor enciclopedicd pusa, cu
generozitate, in slujba discipolilor si a semenilor cu tinta atingerii starii de iluminare,
care are — in sine — o istorie si Tncrengaturi din care nu lipsesc alte nume semnificative
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ale culturii si educatiei noastre muzicale. Se ofera privirii, prin fotografii sau prin
mentionare expresa, figuri cunoscute: doamna Colette Niculescu, sotia compozitorului
profesor al Conservatorului (ulterior Academie, ulterior Universitatea Nationald de
Muzicd) din Bucuresti si regretatul compozitor Nucu (Nicolae) Teodoreanu, alaturi de
sotia sa loana, fiica unui alt regretat compozitor, mult prea devreme plecat dintre noi:
Liviu Glodeanu.

La ani distanta fata de momentul la care lua cunostinta de existenta acestui
fond epistolar, Dan Dediu se apleaca asupra dosarului ce contine dovezile vii si perene
ale aprecierii pe care fiecare a nutrit-o fata de celalalt; o face cu evlavie, respect, sfial3,
dar si cu credinta asumadrii gestului suprem: acela de a ni-i readuce aproape pe doi
”mari” ai secolului XX, doua constiinte artistice care sunt, in egala masurd exponenti ai
unui dialog incitant. Simte ca a fi astfel in preajma regretatului sau maestru fi
implineste asteptdrile iar a fi in intimitatea acestor doua constiinte nepereche ale
secolului trecut 1i apare ca privilegiu imens pentru care este greu de gasit vreo formula
de multumire; constienti abia acum de cit de mult ne-a lipsit aceasta informatie
intregitoare, simtim din plin conexiunea puternica a spiritelor nalte de care ne-a fost
dat sa ne apropiem sau pe care le-am perceput cu netarmurita veneratie. lar Dan
Dediu stie sa ne aduca perspectiva mai aproape si sd ne-o multiplice prin magia proprie
scapararii intelectului si verbului sau atat de sugestiv. Citeste cuvinte, mediteaza la idei
si intorsaturi de fraza, le transcrie, imagineaza contextul, le pozitioneaza decodificand
text si subtext; am senzatia ca fiecare silaba este talmacita pe dublul sens al
relationarii, ca i se pot adauga gesturi, mirari, privi aprobatoare sau admirative si, in
acest fel, ceea ce se transparentizeaza sunt trairile. Cei doi compozitori prinsi in febra
epistolariei nu doar fsi scriu: isi “compun” mesajele, conferind ideilor valente de
gandire muzicala; se Tnscriu in realitate si incearca, fiecare, sa si-l aduca pe partenerul
de dialog mai aproape, prezenta fizica devenind tinta a etericului vehiculat pe discuri si
casete. Se cunosc si se recunosc muzical vorbind, abordand fiecare sfera de interes a
celuilalt (vezi teoria fractalilor, isonul).

Si astfel, din nou cunoscuta inlantuire national si universal — de aceasta data la
cota ultimului deceniu de veac XX, din nou dialog, din nou confruntare de opinii din
care adevarul iese "lamurit”, asemenea argintului pur. Din nou dialog peste timp si
dincolo de timpuri, inscriind prezenta si simtire romaneasca (“cu sufletul ma aflu in
"Est” scria Ligeti intr-o romana de remarcabilad fluenta!) pe harta valorilor mondiale.
Aceastad "comoara pentru istoria muzicii romanesti si nu numai” — dupa cum o priveste
Dan Dediu — este destinata privirii, intelegerii si tezaurizarii ei pe mai departe, in
constiinta colectivad; asadar, cu reverenta pentru generozitatea gestului, ne asumam
sarcina de a o pretui pe masura capacitatii noastre de intelegere si transmitere, mai
departe, pe linia discipolilor ce ii asteapta lumina.

Corespondenta, viu intretinuta prin scrisori, carti postale, pachete cu carti,
partituri, casete, discuri leaga Bucurestiul, Parisul, Viena si Hamburgul printr-un
network muzical de exceptie din care nu lipseste vocea institutiilor si a formatiilor
muzicale de prestigiu, cea a reprezentantilor marilor case de editura sau de gravare pe
disc si nici vocea Tnvatamantului superior muzical din Romania. Corespondenta a fost
dublata de cei mai nimeriti mesageri care au facilitat chipul sonor al network-ului. Ne
gandim, din primul moment, la muzicianul-interpret Daniel Kientzy, indragostit de
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muzica romaneasca si iubit de compozitorii romani; el s-a aflat in postura de
"impartasitor de bucurii” si liant al energiilor sonore caci prin intermediul lui Gyorgy
Ligeti a aflat de Stefan Niculescu. | s-au aldturat Jeremy Drake de la Salabert si Louise
Duchesneau, asistenta personala a lui Ligeti. Desigur, ne gandim si la generozitatea lui
Ligeti, cel care, odata ajuns in posesia muzicii lui Niculescu, s-a grabit sa o multiplice pe
casete si sa o trimitd altor muzicieni, facilitdnd astfel cunoasterea si recunoasterea
preocupdrilor si realizarilor componisticii noastre prin reprezentantii de frunte ai
avangardei romanesti.

"Prins” in evolutia trepidanta a evenimentelor care pareau a nu mai avea
rabdarea asteptarii, Dan Dediu dezvolta ideea ca dialogul epistolar si-a aflat roadele
exact pe magistrala Est-Vest, fiind dublat in noiembrie 1992 de intalniri live la Wiener
Konzerthaus cu ocazia Festivalului International “Wien Modern”; marturia fotografiilor
dezvaluie emotia intalnirilor. Si iarasi nu putem sa nu ne intrebam: sa fie evenimente
posibil de asimilat sintagmei national-universal? Avem in vedere atat florilegiul de
muzica romaneasca (de la Enescu la tadndra generatie — nu mai putin de 9 lucrari
romanesti pe diacronia generatiilor) cat si cele douda mese rotunde, ocazie cu care cei
doi muzicieni au putut sa largeasca cercul vibrational al intalnirilor epistolare si sa-i
confere magnitudini sonore (sa le numim Ison, Cantos? — fiind vorba despre Niculescu
sau Monument — Selbstportrait — Bewegund? — fiind vorba despre Ligeti). Un alt castig
I-a reprezentat programarea lucrarilor lui Stefan Niculescu in diverse festivaluri si
intdlniri de muzicd noua; acestea au intrat rapid in repertoriul unor formatii si al unor
interpreti de prestigiu.

La finele studiului semnat de Dan Dediu, ar mai ramane o intrebare. Credeti ca
ar fi hazardat un experiment tindnd de jocul misiva-lucrare? Adica: ar fi posibil ca,
mergand pe cronologia acestei corespondente, cu idei atadt de suculente, sa
descoperim ca ea ar fi avut, in subsidiar darul de a fi initiat si un altfel de raspuns in
creatia ambilor compozitori?!

"Cvartetul” tinerilor muzicologi (cadre didactice si doctoranzi ai UNMB),
contindnd un numar important de exemple muzicale si ilustratii legate de lucrari
reprezentative ale miscarii de avangarda din Romania, va fi abordat, ca si “trioul”: pe
ordonare alfabeticd si... Ladies first. In studiile acestora, aflim analize din varii
perspective, insotite de exemple muzicale, tabele sintetice si ilustratii legate de lucrari
reprezentative ale personalitatilor ce definesc miscarea muzicala de avangarda din tara
noastra inca din zorii acesteia. Am apreciat faptul ca tinerii nu doar cauta, ci definesc
profilurile, atat de diferite, ale complexelor personalitati alese si ale lucrarilor-etalon
propuse analizei.

"Violina 1” — Desiela lon, autoarea studiului Variatiuni cinematografice de
Dumitru Capoianu. De ce Capoianu? De ce variatiuni? De ce cinematografice? Dar, mai
ales, de ce jazz?! lata Intrebarile la care autoarea isi propune sa ne raspunda in paginile
acestui studiu, conceput ca o demonstratie a descatusarii inspiratiei. Deceniile sapte si
opt ale secolului trecut par a fi fost dominate de tot ceea ce inainte era "fruct oprit” iar
jazzul era unul dintre ele.

Da, are dreptate Desiela lon cand afirma ca, potrivit opiniei sale, Dumitru
Capoianu era familiarizat deja cu finetea universului jazzistic la data la care fsi
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demonstrase nu doar afinitatea ci si cunostintele privind jazzul; este amintit savurosul
schimb de replici cu Richard Allen (1967), ulterior relatat de Capoianu in paginile
revistei Muzica. Si nici nu putea fi altfel, din moment ce muzicianul roman fusese
discipolul lui Mihail Andricu la cursul acestuia de compozitie ori, dupa cum bine se
cunoaste, Andricu avea cea mai bogatd colectie de muzicd de jazz — gen interzis in
Romania decenii de-a randul. Din comorile ei s-au Tmpartdsit, departe de vigilenta
autoritatilor, numerosi muzicieni, intre acestia si tanarul, pe atunci, Dumitru Capoianu,
tentat si pregatit sa-i iscodeasca tainele. Ascendenta sa jazzistica este, asadar, cu totul
alta decat cea a lui Dumitru Bughici, muzician conectat la traditia muzicala
improvizatoricd a klezmerilor ieseni; de aici si diferentele stilistice dintre lucrarile de
inspiratie jazzistica ale celor doi creatori romani, ambii legitimati prin accesul la
expresia jazzului in aceeasi perioada (anii 1966-1967).

Variatiunile cinematografice 1i par Desielei lon o "falsa” simfonie sau, mai bine
spus, o simfonie ”altfel”, construita in baza a doar patru sunete; si asa si este, cele
patru miscari ale opusului creat in miezul deceniului sapte fiind, potrivit afirmatiei
compozitorului, rod al bagajului de cunostinte si tehnici pe care orice creator de
muzica ar trebui sa-l aiba ”in buzunarele sale”; ele inmagazineaza expresii distincte:
simfonism, cameral, muzica ilustrativa si jazz. Ideea de cinematografie este la fel de
prezenta in spirit, cineticul fiind definitoriu prin punctarea secventelor proprii filmelor
hollywoodiene dramatice din seria inspirata de literatura de acelasi tip, respectiv
cunoscuta Série noire de extractie franceza; conventionalismul domina, de la structura
narativd la efectele vizual-sonore, atmosfera implicand expozitiv, asteptare,
neprevazut, conflict mocnit pana la exploziv, suspans, urmarire, dezvaluire.

La studiul Desielei lon am apreciat ca autoarea, desi porneste pe datele unei
analize de tip structural, nu ignord imbindrile cu subtextul muzical; cauta si gaseste
motivatii, descrie profiluri melodice, cautda ”“gesturi muzicale” (tip “recul”, ”pélnie
muzicald”, “stafeta”, Mébius), incadrari (rama), elansari (fulger in ”zig-zag”), secvente
dialogate, participari timbrale soliste, in aliaje, pe familii. Formele — indiferent ca sunt
generale, pe miscdri sau pe articulatii Ti “vorbesc”, dezvaluindu-si melograme, tipologii
variationale, punandu-si in valoare panoplia poliritmiilor, amprentarile de tip
"sageatd”, poliacorduri intens colorate, surprize metrice. Totul respira un antren
general, dizolvat in formule dansante de tip cha-cha-cha in ultima parte a acestei
inedite si "false” simfonii, rezolvand falsul conflict dedus din frame de ”film noir”.

"Violina II” — Benedicta Pavel, autoarea unui studiu elaborat in cele mai fine
tuse, cu vizibild si binevenita componenta didactica: Gdndirea modal-seriald in
Simfonia nr. 10 de Wilhelm Georg Berger; l-as vedea ca un ”Per aspera” spre Cdnturi
infinite, trecand prin Largo, infinito e sensibile — parafrazand astfel preferinta
compozitorului pentru indicatii de tempo expresiv, conjugat cu nuante si stari, apeland
la exercitii de intuitie din partea interpretilor. Pentru compozitor, existenta indicatiilor
de tempo infuzate de expresivitate si trdire este atat de subinteleasa incat ai putea
crede ca in ele se include Tnsasi viata operei respective: tempoul devine pulsare de
viata, emotia devine pulsare de traire.

Autoarea demonstreaza o cunoastere in profunzime a sistemului modal
bergerian pe care il si expune, in datele sale generale, pentru cei neacomodati cu
inedita matca modala in a carei generoasa cuprindere a fost conceputa mare parte din
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creatia compozitorului. Primii pasi spre acesta directie 1i regasim in scurta (dar
necesara) privire asupra ansamblului acestei monumentale creatii ce numara peste
100 opusuri, intre care genurile simfonic si cameral (reprezentat prin cvartet,
considerat de compozitor “gen de esenta a muzicii... memoria vie a tehnicilor de varf”)
detin o pondere insemnatd, de aproape 50%! Aflam notatd si “dubla ipostaza de
interpret (violist si organist)”, ca si reflectarea acesteia, alaturi de ”“dimensiunea
profund religioasa a autorului” in creatia bergeriana. Tot Tn articulatia introductiva se
face si un amplu expozeu privind afinitatea declarata a compozitorului pentru muzica
de orga; este instrumentul caruia (pe parcursul unei jumatati de veac: 1944-1992) i-a
dedicat un numar important de lucrari (de la Fantasia la Concerte, Simfonii sau Glossa
per organo solo. In memoriam Joseph Gerstenengst) in care sunt expuse, preferential,
o serie de procedee de constructie care au starnit admiratia confratilor.

Aceste notatii nu apar cu titlu gratuit, ci tind sa sublinieze sensurile filosofico-
religioase ale partiturii in discutie, in fapt o lucrare simfonica cu alurd concertanta:
Simfonia nr. 10 pentru orgd si orchestrd, op. 47, creatie a anului 1975, parte a ciclului
Dimensiuni deschise.

La intrebarea: "de ce a ales Benedicta Pavel tocmai acestd lucrare din
impresionanta listd de altele dedicate, asemenea ei, bogatelor sonoritati ale conjugarii
acestui instrument cu ansamblul orchestral?” exista un raspuns; il aflam in text,
autoarea preluand dintr-un interviu al maestrului ideea ca partea secunda a acestei
simfonii, Allegoria — in fapt un solo de orga —, nu este altceva decat un autoportret in
sunet, "o missa in cantu instrumentali”.

Autodidact in compozitia muzicald, Wilhelm Georg Berger s-a dovedit un
teoretician de mare clasa, cunoscator al istoriei muzicii prin prisma marilor innoiri
sensibil valurite (in matca nuantarilor generalizante: modal-tonal-atonal-modal) pe
care, de la epoca Barocului la scriitura contemporana, compozitorii le-au adus in
materie de tehnici, procedee, forme, instrumentatie si, nu in ultimul rand, expresie
personald; cele 17 volume de muzicologie si gandire teoretica aplicata o demonstreaza
din plin, ele constituind si astazi baza profundei educatii de specialitate a oricarui
muzician.

Pentru a accede la network-ul modal al Simfoniei nr. 10, Benedicta Pavel trece
prin substanta volumului Dimensiuni modale, in care — dupa ce publicase studii
separate in paginile revistei Muzica — Wilhelm Georg Berger le reuneste, facand
cunoscuta integrala bazei sistemului sau modal pe axa conjugdrii orizontalei cu
verticala. Este vorba despre cunoscuta suita de ordonari numeric-intervalice in baza
proportiei de aur (sirul fibonaccian); un expozeu in deplina cunostinta de cauza aduce
in fata un univers modal constituit din specii diferentiate prin unitatea de masura
intervalica, numarul de elemente (sunete): tipuri, ordine de distributie dar si prin
apartenenta la cele doua grupe distincte de distributie. Totalul obtinut beneficiaza de
un numar practic infinit de ipostaze prin distributiile ascendente sau descendente,
inversadrile acestora, prin dialogul modurilor initiale cu cele trei complementare ale
fiecaruia, prin florilegiul de Tncrengaturi ce pot fi gandite din oricare punct al expunerii
modale ori prin statuare elansari acordice.

Avizat In acest mod, cititorul poate urmari traseul propus de autoarea
studiului, pentru care intrepatrunderea amanuntului semnificativ cu intregul si cu
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semnificatia acestuia constituie o regulda de constructie. Patrundem, pe rand, prin
explicatii, analize si argumentare prin exemplele atent decupate, in lumea formelor
muzicale gandite de compozitor, in cea a orchestratiei, in centrare sonora agreata
pentru fiecare miscare, in seriile denumite Matcd, Brevis, Vrej, Complement, Statuie,
Cantus Firmus si corespondenta binomului Legato-Contratimp, in motivele-simbol
Fibonacci si Mdébius. Vreti sa cunoasteti ce inseamna aceste denumiri? Vreti sa
patrundeti si in lumea seriilor dodecafonice, a blocurilor sonor-acordice bergeriene?
Vreti sa urmariti, fie si grafic, volutele ghirlandelor sonore? Invitatia Benedictei Pavel
ramane deschisa: cititi-i studiul!

"Vliola” — Florin Neagoe, cu studiul Muzicd de concert pentru pian, percutie si
aldmuri de Aurel Stroe. Perspective analitice si grafice ne introduce intr-o cu totul alta
dimensiune a analizei, pornind chiar de la reperele biografice: studii, activitate
didactica si publicistica, discipoli ai lui Aurel Stroe; faptul ca prima serie a asa-numitei
Sectii Teoretice (1969-1973) din care am facut parte — viitori compozitori, dirijori si
muzicologi — |-a avut vreme de doi ani profesor de teoria instrumentelor si orchestratie
a avut darul sa-mi starneasca, din nou, amintiri si emotie. Cu toate acestea,
reintalnindu-ma in paginile studiului cu Arcade, lucrare ce mi-a marcat (nu doar mie”!)
anii de liceu, studiul formelor (ca arhitectura fluida), al modalului ”altfel”, al armoniei si
contrapunctului, Ti multumesc in gand lui Florin Neagoe pentru alegere.

Interesante Tn acest parcurs sunt listele si consideratiile sale privind lucrarile
ce preludiaza sau insotesc studiile muzicale universitare ale compozitorului. Evolutia de
la cunoscutul traditionalism (dublat de profesionalismul riguros, de tip germanic!) al lui
Martian Negrea (profesor si al altor cunoscute nume ce au marcat zorii avangardei
romanesti) la deschiderea si descatusarea energiilor sub indrumarea lui Mihail Andricu
devine emblematica atat pentru Aurel Stroe, cat si pentru colegii sdi de generatie.

Conceptele si tehnicile — unele proprii, cladite din nevoia de a rezona cu alte
domenii in care avangarda se impusese (ori vecine cu studiile sale avansate in aceste
zone), conjugate cu un summum de alte directii: formalizare matematica, calcul
probabilistic, gandire algebrica, logica, lingvistica, relationari semantice etc. — l-au
condus pe Stroe spre regandirea formelor si a spectrului componistic cu adanca
implantare in "folclorul planetar”; a cdutat sa decanteze arhetipuri sonore, a imaginat
clase de compozitii si alte deschideri, aplicand concepte vehiculate de muzicienii
contemporani lui, a lucrat — la propriu — alaturi de fostii colegi sau alaturi de prietenii
cu aceleasi preocupari de sintezd in domenii conexe, a imaginat o notatie proprie
limbajului electronic, cu “traducere” in note muzicale. A avansat imens pe un front larg
deschis, imbratisdnd si acceptand doar ceea ce raspundea nevoilor proprii; odata
primite Tn receptacolul gandirii sale, florilegiul sta pe cale sa erupa in cel mai nebanuit
mod.

in ceea ce priveste partitura aleasd ca emblema a gandirii sale ilustrand
perioada 1964-1965, Muzicd de concert pentru pian, percutie si aldmuri, aceasta are
darul de a marca o cotitura atat pentru Aurel Stroe cat si pentru creatia si viata
muzicala roméaneascd iar Florin Neagoe se apleaca asupra ei cu responsabilitate,
intelegere si admiratie. Titlul si continutul tradeazd repere ale unor compozitori
studiati, inclusiv la clasa de compozitie a lui Andricu: reflexii bartdkiene, stravinskiene
ori a la John Cage, Edgard Varése, lannis Xenakis dar, mai cu seama, a la Aurel Stroe.

97



Revista MUZICA Nr. 8 /2023

Nasterea acestei partituri este urmaritda de muzicolog de la network-ul
preocupdrilor compozitorului si ideea data de pianistul caruia i se datoreaza prima
auditie — Constantin lonescu-Vovu — la precizari privind componenta si dispunerea
instrumental-camerala in spatiu, forma lucrarii, catalogul (in limbile romana, engleza si
germana) celor 12 moduri de atac cerute pianistului largind astfel timbralitatea
specifica instrumentului. Un spatiu generos gazduieste consideratiile asupra metodei
componistice, in prim plan aparand clusters, tourbilloane, module, modelari de
extractie matematica, tabele continand elemente numerice, moduri de organizare a
sirurilor, apelul la glissando, quasi arpeggiato, placari cu mai multe degete alaturate,
cu muchia palmei, cu pumnul si la alte modalitati ce ar putea explora ideea de muzica
concretd; in paralel este inclusa ideea serialismului sui-generis (marturisit chiar de
compozitor), atasamentul la teoria hazardului si aleatorism.

Autorul insista pe morfogeneza lucrarii, subliniind devenirea genului
(concertogenezd) in care pianul se detaseaza solistic; in plan grafic, “harta mentald” a
Muzicii de concert pentru pian, percutie si aldmuri, in fapt o sinteza de apreciabila
concizie, preludiaza concluziile studiului semnat de Florin Neagoe.

"Vlioloncel” — Dupa cum o declara Bogdan Pintilie, autorul studiului intitulat
Organizdri ritmico-temporale in creatia lui Anatol Vieru, acesta nu reprezintd decat o
parte a unei lucrari mai ample, ”ce isi propune analiza unui numar mai mare de opusuri
semnate de Anatol Vieru, scopul ultim fiind acela de a oferi un tablou cat mai
cuprinzator al procedeelor sale ritmico-temporale”. Am citit studiul ca parte a unui
inedit Jurnal muzical, regasind in el explorarea unora dintre partiturile compozitorului
ce 1i tradeaza rigurozitatea gandirii matematice, menite sa conduca fluenta expresiei
muzicale; exemplele au fost alese tocmai pentru a ilustra tehnici practicate in creatie
pe o perioada ce depdseste un deceniu fecund, reprezentativ in raport cu tema
volumului: 1964-1975; genurile sunt diferentiate, intre Scene nocturne (1964) — lucrare
pentru dublu cor acappella — si opera lona (1972-1975), arcul cuprinzand Sita lui
Eratostene (1969), Clepsidra | (1968-1969) si Clepsidra Il (1971). Abordarea analitica
din  perspectivd matricial-matematica (numerele prime), vizual-geometrica,
organizarea blocurilor sonore conform sitei, “timpul orb” sau forma de clepsidra sunt
exercitii la indemana autorului. La fel si evidentierea necesarelor exceptii pentru ca,
(nu doar) potrivit opiniei sale (pe care o exprima de la bun inceput), Bogdan Pintilie
este constient ca, “oricat de precisa ar fi structura, exceptia este cea care face
diferenta dintre un exercitiu de tehnica si o lucrare valoroasa”.

Fiecare din cele cinci lucrari alese devine motivatie pentru inlantuirea unor
articulatii exponentiale pentru demonstratia la care suntem invitati si care prezinta,
prin exemple si scheme, usor de urmarit si inteles (in parte cunoscute, in parte
contributii originale), evolutia compozitorului: constituirea si apoi parasirea unor
puncte de bolta ale procesului de creatie. La fel de sugestive apar si trimiterile catre
alte titluri ale aceluiasi compozitor, intregind astfel cunoastearea si intelegerea
modului prin care — prin experimentari inedit conjugate — s-a constituit si s-a exprimat
in mod riguros condensat, un univers cu nota personala atat de aparte si atat de diferit
de la un opus la altul!

Desi a explorat aceste partituri avand ca baza studii anterior publicate de
diversi autori, privirea autorului s-a situat ca perspectivare, asa cum este normal, atat
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in litera partiturii cat si in destdinuiri ale compozitorului: unul din studiile-cheie
(Tdcerea ca o sculptare a sunetului) si monumentala lucrare teoretica, definitorie
pentru contributia lui Anatol Vieru la investigarea si imbogatirea datelor privind
universul modal contemporan (Cartea Modurilor); mai precis — volumul secund al
lucrarii, vizand organizari ritmico-temporale.

Din cele sapte Scene nocturne pe poeziile lui Federico Garcia Lorca (am simtit
nevoia acestei precizaril) sunt investigate patru: Tipdtul (scena 1), Coridor (scena Il),
Céntec cu miscare (scena V), Pe negdndite (scena VI). in ele, Bogdan Pintilie
evidentiaza in mod convingator utilizarea primelor cinci numere prime constituite in
matrice, eliminate din timp sau spatiu, conjugate melodico-ritmic, demonstrand
capacitatea lor de coeziune la nivelul formei pe principii de simetrie sau de aleatorism
ritmic. Tehnica sitei infuzeaza atat lucrarea exponentiald, Sita lui Eratostene — in care
domina principiul asociativ al citatelor si al obiectelor sonore — cat si opera lona in care
blocurile sonore capteaza densitati si amplitudini registrice. in fine, organizarile de tip
clepsidra (Clepsidra |, Clepsidra Il) poarta straie diverse, prezentandu-se sub fatete
multiplu ipostaziate: continuitati si discontinuitati “intretesute” pe principiul oglinzii
duble (organizare simetricd) si aparitii cvasi-aleatorii, intermitente (efemeride) si
continuum sonor, organizari politempice, dispuneri sonore in derulare ritmica lenta
(imperceptibild) si cinetism, pregnanta solistica vis-a-vis de propuneri de tipul "anti-
concert”.

Dens, echilibrat, cu idei ce se cer aprofundate in acea viitoare lucrare despre
care vorbeste autorul, studiul dedicat de Bogdan Pintilie ineditului si cercetarilor lui
Anatol Vieru in sfera ritmico-temporala atinge si alte aspecte (melodic, armonic,
formal), demonstrand viabilitatea propunerilor compozitorului si pedagogului ce a fost
un veritabil "varf de lance” al generatiei sale. Ca o alta paranteza, simt nevoia sa
readuc, in fata acelei generatii ce nu a avut ocazia sa-l cunoasca, sa fie indrumata ori sa
studieze cu Anatol Vieru, marturia generatiei mele care s-a bucurat de acest privilegiu,
proband ”“pe viu” reactia publicului la noutdtile aduse de maestru. Greu de uitat
concertele-dezbatere reunind muzicieni si public avizat sau ocazional, moderate de
acel indragostit de ideea ”“contrapunctului” si a discutiilor libere, lamuritoare intre si
despre PUBLIC-CREATIE-CREATOR, pe numele lui Radu Stan.

Desi aici si-ar afla locul concluziile, prefer inserarea unui cuvant de incheiere.
Fie-mi iertata indrdzneala — simt nevoia unei confesii pentru c3, in ciuda pecetii proprii
fiecarui studiu (profil componistic, lucrare/lucrari, contributie muzicologica), volumul
de fata isi ofera “darul”. El ne permite sa intrevedem, printre randurile sale, o poveste
despre sapte indrazneti porniti in aventura vietii lor; spirite artistice neastamparate,
pentru care setea de “nou” si “autentic — la zi” le devenise singura constanta a pulsului
vital. Cartea pe care o aveti in maini este ”"Cartea lor”, a invatamintelor celor de ieri
pentru cei de astazi: carte de reflectie si de invatatura.

Dens ca informatie si convingator prin analizele muzicologice prezentate in
maniere distinct personalizate, volumul Generatia de aur a avangardei muzicale
romdnesti onoreaza spiritul cercetator si creativ autohton. Deschis conjugdrii cu
noutatea si experimentul, dornic de a face ca Estul si Vestul sa vibreze la unison,
inradacinat in profesionalism, grupul celor sapte compozitori romani prezentati aici
prin opusuri semnificativ deschizatoare de drumuri se legitimeaza, la randul lor, drept
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creatori de noi traditii prin discipolii formati direct sau indirect. Colegilor de breasla ale
acestora, celor ce li se vor alatura prin volume viitoare, muzicologia romana le este
incd datoare; asteptam sa-i auzim spusa, asteptam sa citim cele ce se vor asterne pe
coala alba de hartie — acel magic teritoriu ce stie si poate sa capteze vibratia sunetului,
transformandu-l in cuvant iar cuvantul in idee.

SUMMARY

Carmen Stoianov

"Seven authors in search of..." and an exercise (not only) of admiration:
among rereadings, auditions and memories

The volume The Golden Generation of the Romanian musical avant-garde, published
by the National University of Music in Bucharest, is an event-book, conceived similar to
a dialogue. The content is seen from the perspective of a musicologist who has had the
privilege of having trained professionally in a double capacity: on the one hand as a
disciple or younger colleague and collaborator of the seven personalities chosen to
represent the legends of this generation, and on the other hand, having known, from
the first public hearing, most of the scores analysed by the seven authors.

The musicological contributions are carefully considered, the ideas highlighted with
objectivity and collegial admiration. There is no lack of adjacent messages either, the
present volume being researched and appreciated through the prism of one who, at
the points he/she considers nodal, asks the questions he/she would normally ask in
any dialogue with those who have aimed and succeeded in rekindling the
effervescence of the musical atmosphere in Romania in the second half of the 20th
century. After decades of imposed silence, the creative individuals of the avant-garde
have spoken. They found their way to the public and to their disciples and their
combined efforts created a fertile breeding ground in which the essence of our
present-day music, "the music of everyday life", was planted.
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