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PREAMBUL

Gabriela Bejan analizeaza in studiul ce deschide acest numar al revistei, felul
in care Myriam Marbe exploreaza timpul muzical, atat din punct de vedere tehnic cat si
la nivel expresiv - estetic, in lucrarea Trommelbass, in care compozitoarea se
concentreaza asupra a doi parametri, cel ritmic si cel timbral. Este evidentiata
atmosfera apasdtoare creata prin lipsa unui material melodic bine conturat care face
loc utilizarii unui arsenal de tehnici extinse si printr-o pulsatie constanta obsesiva,
memorabild atat prin prezenta cat si prin absenta.

Rubrica de Interviuri il are ca invitat pe unul dintre cei mai cunoscuti jurnalisti
muzicali din Romania. Domnul Alex Vasiliu, producator de emisiuni radio si TV, autor
de cronici, recenzii si volume de muzicologie, isi poarta cititorii si ascultatorii de la Bach
la Oschanitzky cu aceeasi placere si dedicare.

Cristina Garbea propune o privire analitica din perspectiva interpretativa
asupra Concertului pentru pian nr. 2, op. 19 de Filip Lazdr, o lucrare ancorata intr-o
estetica neoclasica care combina sonoritati de inspiratie baroca cu o scriitura
cromatica transparentd. Autoarea are la dispozitie o unica inregistrare, cea a Georgetei
Stefanescu-Barnea, urmarindu-i acesteia indeaproape optiunile de expresie menite sa
redea lumea sonora pe care o contine partitura.

O echipa de 7 autoare din lasi semneaza un material dedicat simfoniei de
camera transculturale intitulatda The Hills of Change. Conceptul acestui proiect a
provocat si concretizat colaborarea a sapte compozitori — trei norvegieni (Kristin
Bolstad, Martin Romberg, Tirill Mohn) si patru romani (Alexandru Stefan Murariu, Paul
Pintilie, Sabina Ulubeanu, Alexei Turcan), cu doi artisti vizuali, Felix Aftene si Valeria
Duca, ale caror lucrari le-au furnizat inspiratia. Astfel a rezultat o adevarata pictura
sonora prin contributii muzicale analizate in acest studiu amplu, un dialog incrucisat
intre culturi si arte, apreciat ca model de cooperare pentru viitor.

,Muzica simfonicd romaneasca... asteapta sa fie descoperitda, explorata,
cercetata si, mai ales, cantatd...” ne reaminteste Carmen Stoianov inca de la inceputul
recenziei volumului Muzica simfonicG romdneascd intre 1950 si 2020, aparut la Editura
UNMB sub atenta ingrijire a Florinelei Popa care cuprinde noud studii semnate de
compozitori si muzicologi, cercetdtori ai fenomenului, fiecare cu personalitate,
dimensiuni si tematica distincta ce au propus evidentieri ale exemplaritatii in muzica
romaneasca. Mai mult, in corpul celor 3 Anexe au fost identificate peste 1000 de
lucrari, fisate alfabetic, cronologic si pe coordonate de gen prin care arhiva RASM
devine un valoros instrument de lucru in cercetare si in educatie.

Alin-Constantin Cheldarescu semnaleaza aparitia in Franta a CD-ului intitulat
désobéissance, dedicat lui Aurel Stroe si lansat la initiativa compozitorului francez
Bernard Cavanna. Cele doua lucrari oferite de acest disc, Capricci & ragas si Fantasia
quasi una sonata pentru violoncel, pian si sintetizator, in interpretarea ansamblului
parizian 2e2m alaturi de violonista Noemi Schindler, sunt opusuri identificate ca
reprezentative in opera compozitorului roman, reflectandu-i gandirea enciclopedica,
nesupunerea fata de scopurile artistice obisnuite si fidelitatea fata de complexitatea
unor perspective multifatetate.

Andra Apostu
Redactor
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PREAMBLE

In the study that opens this issue of the magazine, Gabriela Bejan analyses the
way in which Myriam Marbe explores musical time, both from a technical point of view
and at an expressive - aesthetic level, in her work Trommelbass, in which the composer
focuses on two parameters, namely rhythm and timbre. The author points out the
tense atmosphere created by the lack of a well-defined melodic material, which makes
way for the use of an arsenal of extended techniques and by a constant, obsessive
pulsation, memorable both by its presence and absence.

The Interviews section features one of Romania's best-known music
journalists. Mr. Alex Vasiliu, radio and TV producer, author of chronicles, reviews and
musicology books, engages his readers and listeners from Bach to Oschanitzky with
equal enthusiasm and dedication.

Cristina Garbea offers an analytical view from an interpretative perspective on
Filip Lazar's Piano Concerto No. 2, op. 19, a work anchored in a neoclassical aesthetic
that combines Baroque-inspired textures with transparent, chromatic writing. The
author has access to a single recording, that of Georgeta Stefanescu-Barnea, closely
following her expressive choices in creating the sound world proposed by the score.

A team of seven authors from lasi has written a paper dedicated to the
transcultural chamber symphony entitled The Hills of Change. The concept behind this
project provoked and shaped the collaboration between seven composers — three
Norwegians (Kristin Bolstad, Martin Romberg, Tirill Mohn) and four Romanians
(Alexandru Stefan Murariu, Paul Pintilie, Sabina Ulubeanu, Alexei Turcan) — with two
visual artists, Felix Aftene and Valeria Duca, whose works provided the inspiration. The
result is a veritable sound painting through musical contributions analyzed in this
comprehensive study, a cross-cultural and cross-artistic dialogue, appreciated as a
model of cooperation for the future.

"Romanian symphonic music... is waiting to be discovered, explored,
researched, and, above all, played..." Carmen Stoianov reminds us at the beginning of
her review of the volume Romanian Symphonic Music between 1950 and 2020,
published by Editura UNMB under the careful supervision of Florinela Popa, which
contains nine studies written by composers, musicologists, and researchers of the
phenomenon, each with its own distinct personality, scope, and theme, highlighting
examples of excellence in Romanian music. Furthermore, in the three appendices, over
1000 works have been identified, listed alphabetically, chronologically and by genre,
making the RASM archive a valuable tool for research and education.

Alin-Constantin Chelarescu presents the release in France of the CD entitled
désobéissance, dedicated to Aurel Stroe and launched at the initiative of French
composer Bernard Cavanna. The two works featured on this disc, Capricci & ragas and
Fantasia quasi una sonata for cello, piano and synthesizer, performed by the Parisian
ensemble 2e2m alongside violinist Noemi Schindler, are works identified as
representative of the Romanian composer's oeuvre, reflecting his encyclopedic
thinking, his disobedience to conventional artistic goals and his fidelity to the
complexity of multifaceted perspectives.

Andra Apostu
Editor
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STUDII

Timpul muzical in Trommelbass de
Myriam Marbe!

Gabriela Bejan

Mircea Eliade discuta in una dintre cartile sale despre ,,arta de a
pierde timpul”? ca un drum al cunoasterii dat de dimensiunea
atemporalitatii. Dar pentru secolul modern si monden, atemporalitatea
si, de fapt, pierderea prin plictisul vietii nu mai este un subiect relevant.
Resimtim Tn moduri noi vesnicia sintagmei fugit irreparabile tempus. Cu
toate acestea, timpul muzical a avut si Tnca mai are scapare, vorbind
despre o arta temporald. Si Tn muzica, timpul propriu-zis, fizic si
fenomenologic, curge ireversibil, cu o anumita durata, intr-un interval
orar al desfasurarii actiunii, dar timpul estetic poate fi reparat sau
recastigat Tn urmatoarea reprezentatie, existdnd aceastda noua si
reinnoitd viatd a partiturii prin ciclicitatea interpretdrii. in marea
majoritate a muzicilor apare o conditionare a reevaluarii timpului ce tine
de nivelul intrinsec, de structurile fixe scrise de compozitor, Tns3, tot in
muzicd, mai cu seama in improvizatie, aceasta constanta nu se subscrie
unui timp dat fix, ci unei libertati periodice.

Dupa Micheline Sauvage, exista patru moduri in care artele se
substituie timpului: 1. sunt un produs al timpului, fiind parte din istorie —
pe de o parte, sunt alcatuite intr-un moment istoric, pe de alta parte, au
un timp de concepere; 2. sunt lucrdri care necesita timp pentru
desfasurare (in cazul muzicii, pentru interpretare); 3. reprezinta o
anume perioada istorica (baroc, clasicism, romantism etc.); 4. se refera

1 Studiul a fost prezentat in data de 10.11.2024, in cadrul Simpozionului de muzicologie
Rdddcini coordonat de Vlad Ghinea, desfasurat sub egida Festivalului International
Meridian.

2 Mircea Eliade, Oceanografie, Editura ,Cultura Poporului”, 1934, p. 50-56.
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la sau sunt despre timp!. Pentru cea din urma categorie, muzica oferd o
varietate larga de lucrari, mergdnd pe asocierea sau reflectarea unor
motive ce deriva din timp: ceasul/ora (Simfonia nr. 101, Ceasornicul, de
Haydn, Cinci piese pentru ceas mecanic de Ludwig van Beethoven, Ora
spaniold de Ravel, Ceasuri si nori de Ligeti, 4°33” de John Cage, ciclul
Muzica orelor de Octavian Nemescu), metronomul/pendulul (partea a
doua, Allegretto scherzando, din Simfonia nr. 8 de Beethoven, care imita
pulsatia unui metronom, Poemul simfonic pentru 100 de metronoame
de Ligeti, Pendulum Music de Steve Reich) sau timpul ca subinteles (As
slow as possible de John Cage, care trebuie sa dureze peste 600 de ani,
fiind cantata chiar si In acest moment de o orgda automata special
construita).

Conform lui Philip Alperson, tratarea relatiei muzica — timp se
face pe doud coordonate: muzica drept arta a timpului, intr-un sens
formal, prin ordonarea temporald a parametrilor sunetului (inaltime,
intensitate, durata, timbru), privind rolul timpului la nivel structural; si
timpul muzical, ontologic, privit de unii ganditori ca un caz aparte de
timp general, propriu-zis inexistent si imperceptibil, ci doar resimtit prin
schimbarile ce se pot observa intre diferite stari ale lucrurilor sau
evenimentelor, ceea ce se postuleaza si in muzica?.

Astfel, Tn prima instanta, timpul face parte din gramatica muzicii,
fiind un parametru operational intalnit in diferite ipostaze: la nivel de
tempo, la nivel de masura, la nivel ritmic si metronomic, la nivel de
accent. De asemenea, elementele cel mai usor perceptibile ale
limbajului muzical, naltimile, sunt conditionate de variabilitatea
duratelor organizate in diferite segmente, fraze sau perioade. Perceptia
senzoriald si memoria ascultatorului depind de lungimile temporale ale
inaltimilor.

Acest concept greu de definit, timpul muzical, este frecvent
accesat de compozitorii romani de avangarda, dirijati de dorinta
perpetua de cunoastere si schimbare. Timpul devine un aliat al acestora,
fiind prezent in laboratorul de experimente sonore, intr-o perioada in
care cenzura comunistd domina. Lucrul, manevrarea, deformarea sau

1 Micheline Sauvage, citata in Philip Alperson, ,«Musical Time» and Music as an «Art of
Time»”, The Journal of Aesthetics and Art Criticism 4, 38 (1980), p. 407-17,
https://doi.org/10.2307/430322, accesat pe 4 noiembrie 2024.

2 Alperson, p. 407-417.
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manipularea timpului sunt teme ce s-au infiripat in profunzimea gandirii
unor compozitori ca Aurel Stroe, Anatol Vieru, Stefan Niculescu sau
Myriam Marbe.

Cea din urma scria in 1982 un studiu dedicat timpului muzical’.
Daca in deschidere pune accent pe perceptia timpului data de intuitia
umana, evidentiatd de perechea greu — usor, termeni echivalati de
autoare cu ,timpul lung” si ,timpul scurt”, simtit greoi sau
imperceptibil?, in incheiere subliniaza faptul ca timpul a fost un motor al
experientelor muzicale din secolul XX, fiind un parametru ofertant, o axa
Cu noi si noi perspective atat pentru compozitorii moderni universali,
dar mai ales pentru compozitorii romani ingraditi la acel moment de
ideile unui comunism care nu dadea semne de uzura: ,Orizontul s-a
largit prin revenirea la gandirea temporala de tip popular (Enescu) prin
revelatia conceptiei extrem-orientale, prin curajul exprimarii timpilor
subiectivi (lves), prin realizarea unor structuri muzicale corespunzand
unei idei filozofice despre timp (A. Vieru, A. Stroe etc)”?.

Tema timpului muzical, idee recurenta si obsedanta a lui Marbe,
asa cum avea sa afirme intr-un interviu acordat Laurei Manolache?, isi va
gasi locul in experientele din propriile partituri: Le temps inévitable
(1968-1971), Timpul regdsit (1982) sau Concertul pentru clavecin (1978),
in care, dupa cum subliniaza Valentina Sandu-Dediu, se ivesc ,insule de
«timp lung»”>.

Plecand de la voce, vazuta de Marbe ca un prim mijloc al originii
muzicale, se naste pe de o parte aplecarea fata de lingvistica si poezie,
iar pe de alta parte, legatura cu structurile arhaice orale, cu ritualul,
strigatul sau incantatia, asadar cu folclorul vernacular, traditia muzicii
bizantine sau cu diferite surse antice grecesti. Se creeaza in stratul
dominant un soi de, in termenii lui Dan Dediu, ,poetica a ethosului”®

1 Myriam Marbe, , Timpul in muzicd”, Muzica 10, 32 (1982), p. 48-49.

2 Marbe, , Timpul in muzicd”, p. 48.

3 Marbe, , Timpul in muzicd”, p. 49.

4 Laura Manolache, ,,Myriam Marbe despre propria creatie si nu numai”, Muzica, serie

noua 3, 7 (1996), p. 92.

> Valentina Sandu-Dediu, Muzica roméneascd intre 1944-2000, Editura Muzical3,

Bucuresti, 2002, p. 178.

% Dan Dediu, ,Contributii componistice romanesti dupd 1960”, in Noi istorii ale

muzicilor romdénesti, vol. 2:Ideologii, institutii si directii componistice In muzica

romdneascd din secolele XX-XXI, coord. Valentina Sandu-Dediu si Nicolae Gheorghita,
7
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personal, a la maniére de Marbe. Exista, la nivel formal, o balanta intre
rigoare si libertate, prin structuri concrete, incadrate intr-o masca a
ambiguitatii. Marbe pune accent pe principiul antinomiei, pe
complementar si compatibil, ce coexista la nivel universal in tonul
muzicii sale, ilustrat prin perechile viata — moarte, omenesc — absolut.
De asemenea, din punct de vedere structural, lucreaza majoritar cu
arhitectura de arc, cu ciclicitatea, cu structuri in valuri sau cu evolutia in
spirala, In care memoria joacd un rol necesar pentru intelegerea
textului. Compozitoarea a mizat intotdeauna pe expresie, pe imaginatie,
pe timbru, pe cautarile interioare profunde, ce sustin cheia
autenticitatii. (Atat Livia Teodorescu-Ciocanea, cat si Violeta Dinescu sau
Alexandru Leahu vorbesc despre lectiile de autenticitate si despre
libertatea imaginatiei oferite de compozitoare?.)

Dar, pentru Myriam Marbe, timpul apare ca un ,,mobil estetic-
structural”? al muzicii, un fenomen intruziv, dispus pe doua coordonate:
una tehnics, alta spirituald. Tn una dintre lucrérile cele mai cunoscute ale
compozitoarei, Trommelbass, se regasesc ambele functii temporale. Tnca
din titlu se evidentiaza celula germinatoare, trommelbass fiind
instrumentul ce mentine ritmul constant pe note repetate. Lucrarea a
fost scrisa in mai 1985, pentru ansamblul Romantica, la indemnul
violistului Stefan Gheorghiu?.

Timpul muzical evidentiat tehnic

Trioul de coarde se arcuieste intr-o forma ciclica, oarecum plats,
construita in Tntregime n jurul pulsatiei constante de patrime, pulsatie
pe alocuri voalata sau pierduta in pasta sonora, dar majoritar reliefata
puternic de cate unul sau doua dintre cele trei instrumente, in sincron
sau nu. Miscarea obsedanta devine o particularitate, momentul cel mai

ed. a doua revazuta, Editura Universitatii Nationale de Muzica Bucuresti si Editura
Muzicald Bucuresti, 2021, p. 400.

1 Vezi Andra Apostu, ,De vorba cu Livia Teodorescu-Ciocanea”, Muzica, serie noua 5,
29 (2018), p. 3-18; Bianca Tiplea-Temes, ,Violeta Dinescu si cheia viselor. Portret
aniversar”, Muzica, serie noua 4, 24 (2013), p. 3-24; Alexandru Leahu, ,In memoriam
Myriam Marbé”, Muzica, serie noua 1, 9 (1998), p. 135-136.

2 Myriam Marbe, ,,Sub semnul timpului”, Muzica 3, 35 (1985), p. 22.

3 Marbe Tn Manolache, p. 77.
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evident in care pulsatia paraseste muzica apare la masura 79, moment
ce da senzatia de goliciune. O faza similara apare si in desfasurarea
masurilor 91-93, cand pulsatia se pierde si este redistribuita la tril.

Expresia apasatoare vine predominant din considerente ritmice,
pulsatia poate fi privita si ca un pendul care anunta sfarsitul timpului.
Lucrarea a fost scrisa intr-o perioada marcata de opresiunile ideologice,
dar mai presus de asta, dupa cum explica Marbe, intr-o perioada in care
si greutatile personale erau coplesitoare!. Desi si-ar fi dorit s fie o
muzicd luminoasa pe de-a intregul, Trommelbass reuseste doar spre
final sa alunge senzatia de amenintare data de ostinatoul ritmic, prin
introducerea unei ,texturi diatonice”? sub alura unei declamatii de tip
,oiseaux”, inconjurata de batdile crescande ale tobei mari, dar care nu
va avea castig de cauza in fata ,ciripitului”, ci se va retrage in surdina,
cautand locul cel mai armonic de pe toba pentru a sublinia bataile inimii,
deci inca pulsul vietii.

Pe langd constanta ritmica, Tnaltimile pozitionate in registrul
supraacut ajung sa ofere senzatia continua de tril, asemanator tiuiturilor
din folclorul romanesc. Discursul este intrepatruns de secvente alcatuite
din aceleasi note Tnalte, marcate printr-un mers rapid ascendent sau
descendent, avand o sonoritate ca de fluierat. Valentina Sandu-Dediu
subliniaza faptul ca ,timpul lung”, eticheta pe care a folosit-o Marbe in
studiul sau din 1982, ,provine dintr-un mod specific romanesc de
percepere a timpului, exprimat in genul folcloric al doinei, in sistemul
ritmic parlando-rubato”3, ceea ce-si gaseste locul si aici, fiind
predominant vorba de un timp cu lungimi, la fel ca doinitul taraganat si
introspectiv. Mergdnd mai departe pe filiatia folclorica, prin aceasta
repetare obsesiva pare ca muzica ia alura unei incantatii. Oricum, nu
este vorba de teme muzicale, ci mai degraba de constructia in timp real
a unei inframelodii, a unei sugestii melodice, pregnanta tematica
principala fiind pulsul constant. Apar melodii de tip fantoma la diferite
voci (de la masura 46, viola prezinta o pseudo-tema, ce va evolua in
scurte pasaje de fluierat; de la masura 105, flajoletele violoncelului

1 Marbe Tn Manolache, p. 77.
2 Marbe in Manolache, p. 71.
3 Sandu-Dediu, p. 114.



Revista MUZICA Nr. 6 /2025

ilustreaza un contur melodic vag, inconjurat si de respiratii, ceea ce fi
oferda o mai mare expresivitate).

Tn esentd, lucrarea se bazeazd pe un singur gest muzical, peste
care se asaza o multitudine de ornamente de scriitura: anumite pasaje
rapide sau gesturi mai pregnante par ca se desprind din pulsatie si pot fi
privite ca niste posibile articulatii sau semne de punctuatie in
desfasurarea lucrarii.

Elementele cu care opereaza predominant Marbe sunt: tema —
ostinatoul de patrime, din care se desprind gesturi pulsatorii
melismatice, ce conduc, pe de o parte, la formarea trilului, dar si la
formarea unor ,,arabescuri” microtonale cu aluzii la linia melodica de tip
doinit; motivul 1 — pedale, creatoare de sonoritati pastoase, sustinute
de linii lungi; motivul 2 — pseudo-melodii formate din desfasurarea unor
sunete sau de armonice/flajolete, intercalate de respiratii si oftat, ce
inlocuiesc pe alocuri pedalele.

v

| Tema: ostinato de pitrime |

> ‘ Desprindere: gest pulsatoriu melismatic ‘

—_— ‘ Desprindere 1.2: gest melismatic — tril ‘

_— ‘ Desprindere 1.3: gest melismatic — arabesc

orabesc  nefemperal
{ songiofs-  oratesque nen fempéré) crascendo

Pl e — A M S S b > : 5
[ E = ;._g‘ = » | Motiv 1: pedald
: '
[]
d o | 2 o obkeo i
— > ‘ Motiv 2: pseudo-melodie din armonice ‘
P slD sul A

Ex. 1. Myriam Marbe, Trommelbass, elementele constituente.

Marbe jongleaza cu doua tipuri de blocuri ritmice: unul masurat,
in 2/4, 3/4, 4/4, 5/4, si unul improvizatoric, uneori cu frazare lasata la
intuitia interpretului. Tn finalul lucrrii, de la m&sura 122, compozitoarea
ofera doar inaltimile unei scari pentatonice, lasand loc interpretului sa le
organizeze ca ordine si durata (Ex. 2). La fel, jonctiunile dintre sincron —
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nesincron sau masurd ritmic concretd urmatda imediat de masura
improvizatorica ofera atemporalitate momentului si o reinnoire
perpetuad a timpului muzical. De altfel, un continut mereu reinventat.

Continuali acelagi tip de Jmprowzahe

tbgg,ggz.ggzsgggé! & wbenignd™ pe fox
;;

Continuez (e méme type d fmpmwsnbon

_}.I___L—I_.‘_FJ—-

Ex. 2. Myriam Marbe, Trommelbass, improvizatie la nivel de intuitie,
pentru interpret, m. 122.

Sonoritatea tragica a partiturii vine la pachet si cu un limbaj
marcat predominant de intervalul de secunda, disonanta ce se
construieste atat orizontal, cat si vertical. De asemenea, sunetul re, cel
de pe care porneste pulsatia lucrarii la viold, si indltimea pe care ar
trebui sa fie acordata toba, va fi un sunet polarizator, fard a desemna un
centru nominal. Totodata, predominante in pulsatie vor fi atat do, cat si
si, pentru ca nu putem vorbi de o tonica sau finald, ci mai degraba de o
tonica ritmica.

Trommelbass se construieste din Tinaltimi libere, uneori
netemperate, variind ca durate pe portiuni clar delimitate, din scari
cromatice cu alura de cadentd, osciland grosso modo catre un
aleatorism controlat. Existda pe parcursul partiturii bare de masura
punctate si indicatii temporale cu sageti si durate in secunde ale
anumitor gesturi. Marbe credea in hazardul construit prin formule
ritmice simple, oferit de libertatea gesturilor si gandurilor muzicale ale
intuitiei interpretilor.

Sa ne reamintim anii si una din cauzele exploziei
aleatorismului: reactia fata de rigoarea exagerata a
postserialismului, a structuralismului. Si aceasta a Tnsemnat nu
doar opozitie de atitudine ci si o solutie in dezideratul de
emancipare temporald a muzicii. Tn timp ce muzica riguros

11
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controlatd vedea iesirea din pulsatia masurata prin
complicarea structurilor ritmice, intr-atat incat fenomenul
devenea inhibitor si te facea sa simti si mai aprig tirania
timpului muzical, muzica aleatorica rezolva totul prin formule
ritmice chiar mai simple, dar care raspund initiativei unui timp
interior al interpretului — si care poate fi diferit de cel al
partenerilor de ansamblu’.

in Trommelbass se lucreazd cu expresia amenintdrii, dezvoltatd
predominant la nivel ritmic-timbral prin combinatorica de gesturi si
tehnici (ornamentarea pilonilor de patrime prin diverse apogiaturi
cromatice si schimbari de tehnica a arcusului — pizzicato Bartodk,
ordinario, col legno battuto). O dinamica specifica este sustinuta de
dialogul repede — lent, evidentiat de ,timpul scurt”, adica ostinatoul, si
de ,timpul lung”, adica pedalele sau trilurile in pedala. Se profileaza si
un continut cvasi-narativ: momentul de climax vine odata cu aparitia
tobei, cu pozitionarea instrumentistului in afara scenei, crednd astfel o
spatialitate fono-acustica si o tensiune atat prin crescendo, céat si prin
alaturarea unui instrument nou, de percutie, cu o culoare timbrala
diferita. Dar, Tn acest final stratificat (vioara — tril ,,catifelat”, viola — linie
,Ciripitoare” si fluierata, violoncel — pseudo-melodie alcatuita din
flajolete, tom-tom — pulsatia inimii), in care tensiunea creste, va aparea
si lumina, un moment scurt de consonanta, fnainte ca tot acest
conglomerat sa se spargd intr-o zona arida de improvizatie, cu triluri
pasaresti si pedala la violoncel.

Timpul muzical evidentiat estetic

Timpul muzical poate fi privit si la nivel estetic, dupa cum spunea
Marbe 1n acelasi studiu din 1982: ,muzica este o arta apta de a reda
expresia timpului”2. Proiectia muzicala la nivelul auditiv al receptorului
imbraca diferite fatete, dar trebuie sa subliniez ca nu orice muzica in
tempo lent este linistitd, cum nu orice muzica cu tempo rapid este
agitata, asa cum am fi tentati sa ne gandim in prima instanta. Aceste
etichete de caracter sunt manipulate de scriitura, de ideile si imaginile

1 Marbe, ,,Sub semnul timpului”, p. 21.
2 Marbe, ,, Timpul in muzicd”, p. 48.
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autorului asupra acelei muzici. Compozitoarea vorbeste in studiu despre
diferite abordari filozofice, precum cea a lui Henri Bergson sau a
scriitoarei Gisele Brelet. De la Bergson preia ideea continuitatii si a unui
timp subiectivl. In Trommelbass domina aspectul senzorial al aceleiasi
pulsatii infinite, dar pulsatia este determinata de timpul real al clipei
interpretadrii, Tncarcata cu memoria afectivda a momentului dat.
Cunoasterea estetica a timpului, mai departe de perceptia psihologica
manipulata prin scriitura, este vazuta de Giséle Brelet prin sunet ca un
gest ,purtator de timp”. Mergand mai departe, Marbe face o legatura
intre aceasta idee a lui Brelet si cea a lui Eliade de ,timp exemplar”?.

De asemenea, apar in discutie timpii muzicali precum: ,timpul
ciclic’, care nu are o consecinta si inclinda spre zona meditativ-
contemplatoare, si ,timpul linear”, manifestat de la stanga la dreapta,
ce merge pe premisa cauzad — efect. lata ca timpul ciclic, care , decurge
din trairea arhaica a timpului”, dupa cum spune Valentina Sandu-Dediu?,
isi gaseste locul aici sub diferite forme. Pe langa categoria dominanta a
tragicului, nu lipseste din Trommelbass tonul contemplativ, intalnit in
simetria spiralei incipit-final: in introducere, pulsatia metronomica
devine hipnotica, ca un moment de paralizie in care teama se
acumuleaza si te imobilizeaza, avand totusi o liniste a Tncremenirii; in
final, dupa momentul de climax, improvizatia ,benigna” de la vioara si
viola acordatd cu ultimele batai in surdind ale tom-tomului creeaza
cadrul perfect intrarii in meditatie.

Alexandru Leahu spunea despre Myriam Marbe: ,sensibild si
totodata surprinzator de viguroasa, nespus de originala in imaginile
carora cauta sa le dea viata si in acelasi timp desavarsit de lucida in
economisirea mijloacelor pe care le stapanea cu dezinvoltura unor mari
maestri”4. Trommelbass este o piesa in care se lucreaza cu un arsenal de
tehnici extinse, in care domina expresia ritmico-timbrald, ritmul fiind
pilonul central, un ax de sprijin pentru o muzica in care planul melodico-

1 Marbe, , Timpul in muzicd”, p. 48.
2 Marbe, ,, Timpul in muzicd”, p. 48.
3 Sandu-Dediu, p. 179.
4 Leahu, p. 135.
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armonic trece pe un loc secund. Compozitoarea mizeaza pe puterea
contradictiilor, si face ca un material abstract sa transcenda catre culori-
semnale cu iz folcloric, aproape ritualic.
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SUMMARY

Gabriela Bejan
Musical time in Trommelbass by Myriam Marbe

After Ritual pentru setea pdmdntului (Ritual for the Thirst of the Earth),
composer Myriam Marbe’s next major work is the string trio
Trommelbass, conceived in a politically and personally fraught period,
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with a menacing tone. Two parameters excel in the trio, the rhythmic
and the timbral, which is evident from the title, the trommelbass being a
low-pitched percussion instrument meant to sustain the repetition of
sounds. The pounding expression is marked by the quarter-note
pulsation that dominates the 12-13-minute running time. The lack of
concise and well-developed melodic material actually gives way to an
arsenal of extended techniques marked by the play of timbrality. In fact,
musical time is a theme that has marked Marbe, and she went so far as
to talk about it theoretically in a 1982 study. The composer sees musical
time as an “aesthetic-structural mobile”, a mobile that | also try to elude
in Trommelbass by dealing with this technical and aesthetic parameter.
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INTERVIURI

Un dialog cu muzicologul
Alex Vasiliu

Andra Apostu
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Domnul profesor doctor Alex Vasiliu este un indrdgit jurnalist muzical,
citit si urmdrit cu mare pldcere atét in lasi acolo unde trdieste si
profeseazd cdt si in tard. Realizator radio si TV, inspirat mdénuitor al
condeiului, Alex Vasiliu abordeazd cu usurintd si cu o deosebitd pricepere
cele mai diverse specii jurnalistice din zona artistic-muzicald, de la cronici
de concert la complexe recenzii de carte si chiar de film. Nu este
canalizat pe un anumit gen muzical ci isi poartad cititorii si ascultdtorii de
la Bach la Oschanitzky, pundndu-i in valoare in egald madsurd atdt prin
creatia lor propriu-zisd cdt si prin modul in care se oglindesc in
interpretdrile vremurilor noastre.
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» Andra Apostu: Stimate domnule Vasiliu, cum si de ce v-
ati apropiat de scris? Ce v-a atras in aceastd zona care
cere disponibilitate, putere de sinteza, informari precise
si mai ales o vasta cunoastere a fenomenului muzical in
integralitatea Iui?

Alex Vasiliu: Cred ca vizionarea spectacolelor Operei Nationale
Romane din lasi inca de la varsta de 5-6 ani Tmpreuna cu parintii mei,
faptul ca recunosteam unele arii si parti orchestrale ascultandu-le
ulterior la radio, placerea de a citi, devenita inca din anii scolii primare o
pasiune pe viata, joaca prin care alcatuiam pe un caiet de dictando
pagini de ziar cu rubrici, asa cum le vedeam in presa ce aproape ne
invada locuinta, micile mele texte dupa modelul celor tiparite - pot fi
primele raspunsuri la intrebarea dumneavoastra. Au urmat dupa putin
timp audierea emisiunilor de actualitate, de educatie muzicala, multe,
care se transmiteau la radio, lectura sdaptamanald a unor reviste
importante, ,Contemporanul”, ,Romania Literara”, in care citeam texte
de diferite categorii apartinand unor jurnalisti si scriitori prestigiosi.
Monografiile (primul volum citit cu posibilitatile de intelegere ale
copilului de 6-7 ani a fost ,,Enescu” de Andrei Tudor, cumparat de tatal
meu imediat ce a aparut, in 1958), in orice caz auditiile muzicale
permanente, lecturile la fel de pasionate ale volumelor de literatura mi-
au format interesul niciodata slabit pentru cuvantul scris. Mai cred ca
am avut inca din copilarie atractie pentru orice gen muzical, dar, repet,
numeroasele emisiuni de educatie, auditiile permanente m-au orientat
spre valorile sigure. Tn timp, chiar programele radio-ului mi-au dezvaluit
diferentele valorice intre muzica, sa o numesc, de propaganda, in toate
genurile, si muzica de valoare sigura.

» A.A.: Ati avut autori/jurnalisti care v-au inspirat, care v-au
influentat, poate, prin stilul lor nu doar de a scrie dar si
prin tipul de documentare, de cercetare?

A.V.: Sigur ca da. Regretand selectia severa, voi aminti acum,
intr-o succesiune aleatorie, cateva nume: Ada Brumaru, Teodora
Albescu, Radu Stan, Alfred Hoffman, Luminita Vartolomei, Mihai
Radulescu. Toti cei numiti pot fi admirati si astazi ca observatori
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informati, culti, obiectivi, echilibrati ai vietii muzicale romanesti prin
cronici, si autori ai volumelor de istorie, de analize tematice, de eseuri si
monografii. Ma gandesc la cronicile din presa (devenite in timp
documente oricand credibile ale stagiunilor romanesti camerale,
simfonice si de opera), la volumul aceluiasi Mihai Radulescu
,Violonistica enescianad”, prima analiza de acest tip scrisa la noi imediat
dupa disparitia virtuozului interpret, elaborata in anii 1957-'58 dar
publicata In 1971. Ma gandesc la exceptionalele cronici ale Adei
Brumaru, din fericire antologate de autoare in cateva volume, la studiul
sau istoric ,Romantismul Th muzica”, difuzat in 1962 insa ramas, spre
cinstea autoarei, aproape intact din punct de vedere ideatic la a doua
editie (2012). Emisiunile radiofonice de actualitate (cronici ale
concertelor si spectacolelor de opera, ale festivalurilor de la Bayreuth,
portrete de compozitori romani contemporani, analize si sinteze avand
ca subiect creatia moderna), volumele de dialoguri, eseurile adapostite
intre coperti de carte, documentarele de televiziune, comunicarile
sustinute la simpozioane de muzicologie programate in Festivalul
International ,George Enescu” mi-au revelat personalitatea multipolara
a Adei Brumaru. Era capabila sa-si modeleze comunicarea scrisa ori
verbald conform temei alese si, ceea ce este posibil foarte rar, sa o
adapteze in functie de tipul emisiunii radiofonice, de ora difuzarii, de
publicul caruia i se adresa, de tara unde era transmisd emisiunea
respectiva, de specificul publicatiei (ziar, revista de specialitate sau de
culturd), de asteptarile muzicologilor prezenti la simpozioane. Repet,
este foarte rara adaptabilitatea unui singur jurnalist-muzicolog la un
public atat de diferit, ca mod de ordonare a ideilor si stil de exprimare.
Aceeasi admiratie am pastrat-o pentru Alfred Hoffman. Améandoi mi-au
fost profesori neoficiali in privinta scrisului despre muzica. Am avut
privilegiul sa dialoghez in mod repetat cu Ada Brumaru si Alfred
Hoffman, sa constat ca vorba domoala, echilibrul, elevatia cuvantului
erau identice textelor citite in fata microfonului sau incrustate in litera
tiparita. Cum Alfred Hoffman s-a dovedit un orfevru al scrisului despre
muzica, m-am mandrit imediat dupa 1985 ca nu a schimbat nici o litera
din cronicile pe care i le-am trimis la revista Muzica. Sunt si azi multumit
de aprecierea sa tacuta. La fel, emisiunile Muzicienii nostri se destdinuie,
ascultate ani la rand, au fost modele de dialog pentru conversatiile mele
cu interpreti, compozitori, muzicologi, volumele Despinei Petecel-
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Teodoru constituind alte exemple de tratare stiintifica a unor probleme
de estetica muzicald. Doar aceste trei nume (dar mai sunt, bineinteles,
altele la fel de prestigioase) explica interesul meu ambivalent pentru
publicisticd si muzicologie. Tn privinta tratdrii temelor cu subiecte
istorice, de permanent exemplu a rdamas seria impresionanta a
volumelor elaborate de Octavian Lazar Cosma. Impresionantd prin
acribia studierii numarului imens de documente, prin obsesia pentru
adevar, prin grija pastrarii echilibrului, prin responsabilitatea redarii
pentru posteritate a istoriei muzicii romanesti vechi si recente.

» A.A.: Sunteti semnatar al multor articole aparute in presa
locala ieseana dar nu numai. Prin aceste interventii si
eforturi sunteti unul dintre promotorii culturii muzicale
iesene si sunteti foarte apreciat Tn comunitatea
dumneavoastra. Cum alegeti subiectele pe care le tratati,
pe ce criterii?

A.V.: Din intrebarea dumneavoastra as renunta doar la cuvantul
yeforturi”. Mi-am desfasurat activitatea de jurnalist si cronicar mai intai
periodic, in paginile revistelor Cronica si Muzica, apoi permanent la
radio si televiziune. Jurnalismul pretinde, cum stim, conectarea neoprita
la tot ce priveste, in cazul meu, viata muzicala din lasi, din tara, din
lume. Trebuie preluate, filtrate fara oprire toate semnalele, toate stirile,
toate infaptuirile scenice, editoriale, discografice. Radio-ul, televiziunea
te obliga sa fii ,,in priza” la orice ora, pentru ca trebuie sa te straduiesti
sa ,prinzi” stirea Tnaintea celorlalti, sa fii primul care o verifica apoi o
transmite, primul care modeleaza ideile echilibrat, credibil, atractiv.
Astazi, inmultirea canalelor de informare mareste aceste obligatii. Totul
a pretins, acum impune si mai mult un consum psihic ce ajunge nu de
putine ori la limita rezistentei. Cu toate greutatile, piedicile inerente de
care am avut si eu parte, niciodata nu am simtit efortul. Nu vreau sa
spun vorbe mari, Tnsa mereu le-am considerat provocari, examene
carora trebuia sa le fac fata onorabil, pe cat am putut la nivel
performant. Pentru ca activitatea de jurnalist muzical m-a pasionat
intotdeauna, nu am resimtit oboseala in urma orelor multe de
documentare, elaborare a textelor, mai ales de montaj radio-tv a
emisiunilor complexe ce mi-au fost incredintate. Cum poate fi numit
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,efort” procesul de realizare a unor colocvii, documentare, inregistrari
speciale de studio, concerte, spectacole, recitaluri cu muzicieni cum au
fost David Ohanesian, Nicolae Herlea, Stefan Ruha, Adriana Bera, lon
Baciu, Emanuel Elenescu, Eugen Sarbu, Valentin Gheorghiu, Camil
Marinescu, cum sunt Viorica Cortez, Nelly Miricioiu, cvartetul Voces, Dan
Grigore, Ruxandra Donose, Elena Mosuc, Cristian Mandeal? S-ar putea
spune ca realizarea serialului documentar de televiziune despre istoria
Operei Nationale Romane din lasi pentru intervalul de timp 1956-1996
cu filmarea unui mare numar de documente (afise, fotografii, pagini de
cronica), interviuri cu solisti, regizori, scenografi inregistrate la lasi,
Bucuresti, Cluj, cautarea si copierea inregistrarilor audio-video de arhiva,
filmarile speciale ale unor arii cu reprezentanti ai generatiei de membri
fondatori ai Teatrului Liric iesean, ilustratia muzicald, montajul fiecarui
episod de 30’ transmis saptamanal timp de aproape trei luni — totul
realizat cu tehnica analogica de televiziune din anii 1996-1997 -, pot fi
considerate eforturi. Pentru mine nu a fost decat dorinta si placerea de
a documenta cate ceva din istoria institutiei in care am vazut primul
spectacol, care mi-a luminat copildria si adolescenta, a contribuit la
dezvoltarea mea din punct de vedere muzical. In ce priveste articolele
saptamanale si lunare publicate in Ziarul de lasi, in revista Convorbiri
Literare, uneori in revistele Actualitatea Muzicald si Muzica, apoi
volumele pe care le-am elaborat - motivele fiecarui rand scris au ca baza
importanta de naturd istoricd a subiectului, valoarea muzicianului,
necesitatea de a se sti astazi despre un eveniment muzical si, daca nu
considerati un orgoliu, dorinta de a lasa, dupa puterile mele, pentru
generatia de maine, un semn despre momentele definitorii ale istoriei
muzicii noastre. Destule au fost si mai sunt situatiile in care marturii,
documente, evocari privind epoci mai mult sau mai putin indepartate nu
s-au intocmit, s-au pierdut in mod deliberat sau accidental, nu au fost
intocmite. De aceea se cuvin investite buna vointa, timp, pricepere
pentru a contribui cat putem la documentarea vietii muzicale, culturale
a epocii noastre. Criteriul fundamental ramane, bineinteles, cel valoric.

» A.A.: De ce este importanta, asadar, aceasta vizibilitate

pe care muzicienii, artistii o primesc prin publicatiile
jurnalistului muzical?
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A.V.: In parte, rispunsul la aceastd intrebare s-a configurat pana
aici. Vizibilitatea muzicienilor, a artistilor valorosi este importanta si din
cauza unei situatii regretabile, cu tot mai mult efect de cativa ani
fncoace. Am povestit mai Thainte respectuos, admirativ despre cronicarii
muzicali activi deceniile trecute in media scrisa si audio-vizuala. Ada
Brumaru, Alfred Hoffman, Luminita Vartolomei, Teodora Albescu (nu
poate fi reprodusa aici lista completa a celor mai valorosi) se exprimau
la radio, in presa cotidiana, in revista Muzica. Pana si in cele doar 15-20’
transmise n anii “90 vineri seara la TVR 2 sub titlul Colocviul criticilor, in
pauza concertelor simfonice, losif Sava incerca, Tmpreund cu cativa
dintre cronicarii amintiti, sa evalueze extrem de concis saptamana
concertistica bucuresteana. Intentia a fost salutara, dar sortita esecului
intr-un ragaz de timp atat de scurt, fara exemplificarea cu fragmente
inregistrate Tn concertele si recitalurile discutate. Exista, totusi, mica
satisfactie ca se vorbea despre concerte si muzicieni importanti. Opinii
generos argumentate de critici competenti au fost difuzate decenii la
rand Tn emisiunile radiofonice de actualitate muzicala, in cotidienele de
mare tiraj, in reviste importante de cultura. Din pacate, dupa 1989,
reflectarea jurnalistica, mai ales sub forma de opinii, a vietii muzicale
romanesti, s-a diluat tot mai mult, pana la disparitia unor rubrici si
emisiuni speciale cu traditie. Motivele sunt diverse. In unele cazuri s-a
preferat informatia, nu opinia, Radio-ul public aproape cd nu mai
dispune de redactii de specialitate, studiourile regionale nu mai au
personal adecvat, redactional si tehnic, pentru inregistrarea concertelor,
recitalurilor si spectacolelor de teatru liric, conducerile multor ziare si
reviste considera ca actualitatea muzicii academice nu are rating, de
aceea nu platesc eventualii colaboratori, cei putini care mai scriu
dovedindu-si pasiunea cu care isi scriu textele (deseori foarte bune) pro
bono. Privilegiind informatia, unele organe de presa apeleaza la
persoane care compenseaza lipsa pregatirii muzicale solide, a curajului
opiniei prin deschiderea la maxim a robinetului cu stiri preluate copy-
paste de pe internet, indeletnicire prea putin rodnica, daca nu chiar
inutila pe plan educativ. Grav este ca sumedenia zapacitoare a surselor
de informatie nu mai atinge acest rol educativ, nu mai ghideaza publicul
doritor s3 stie cine si de ce meritd ascultat. In schimb, se difuzeazs,
direct ori subtil, subiectivismul asa-zisilor jurnalisti, virtuozi 1in
diseminarea parerilor neargumentate. Toate aceste realitati au deja
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consecinte, si vor avea in viitor. Prezentul romanesc mai este reflectat
ritmic, in mod profesionist, spre informarea si cultivarea publicului doar
in revista Actualitatea Muzicald si Muzica, efectul cel mai dureros al
lipsei aproape totale a cronicilor urmand a fi resimtit peste ani, cand
istoricul va avea la dispozitie documente putine, discutabile ca
exactitate si obiectivitate despre ce, cum, de ce s-a intamplat in lumea
muzicald romaneasca. Sau nu va avea deloc.

» A.A.: Modul in care scrieti este versatil, va adaptati
limbajul, ,,doza” de informatii in functie de publicatia in
care scrieti. Cum se creeaza acest tip de adaptare? Va
adresez aceasta Iintrebare mai ales pentru tinerii
muzicologi, jurnalisti muzicali in devenire care Tnca Tsi
cauta vocea, calea...

A.V.: In privinta versatilititii nu am a va spune prea multe. Asa s-
a intamplat. Parintii m-au stimulat inca din anii copilariei sa ascult genuri
muzicale diferite. Continuitatea a fost neintrerupta — auditiile in sala de
concert, la radio, discoteca pe care mi-am alcatuit-o inca din vremea
liceului au respectat aceeasi ,lege” un timp abia constientizata: unitatea
in diversitate. Unitatea fiind triada caracter atractiv — placere — valoare.
Adaptarea comunicarii la tipul de presa am observat-o si am apreciat-o
la unii publicisti si muzicologi amintiti mai sus. Si ei se exprimau
cateodata despre acelasi concert sau spectacol in doua moduri:
informativ, succint in emisiuni radiofonice, mai detaliat, prietenosi cu
metaforele in articolele din ziare, din reviste. Important a fost ca
singurele posturi publice, de la Bucuresti si lasi, care difuzau cronici
muzicale, cele cateva ziare centrale cu tiraj mare ajungeau la un public
numeros. Astazi situatia este alta, paradoxala: surse de informatie sunt
numeroase, coplesitoare mai ales pe internet, opinia este libera, dar
aproape lipseste! De aceea cred ca jurnalistul trebuie sa se adapteze
tipurilor diferite de adresare. Experienta din radio si televiziune m-a
fnvatat ca, daca vrei sa ai un public mai numeros, mai divers, trebuie sa
vorbesti, sa scrii despre acelasi subiect adaptandu-te la categoria de
receptori, la specificul postului, revistei, rubricii, emisiunii, spatiului
tipografic sau de emisie pe care il ai la dispozitie. Mult timp m-am ferit
sa scriu stiri muzicale la televiziune considerand ca nu pot sa informez,
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poate chiar sa evaluez in avans ori post factum calitatea muzicii, a
interpretilor intr-un minut si jumatate-maxim dou3. Tnsa si orgoliul are
partea lui buna: intr-o zi m-am intrebat daca sunt cu adevarat incapabil
sd scriu o stire. Dupa a treia experientd, m-am acomodat rigorilor.
intrebarea dumneavoastrd despre adaptare este importantd fin
contextul realitatii muzicale romanesti si fiindca prezumtivul jurnalist nu
poate sti de la inceput daca va gdsi un post in presa, unde va lucra, ce i
se va pretinde sa faca. Daca va lucra la ,stiri”, va trebuie sa condenseze
informatiile, opiniile actorilor principali ai evenimentului muzical in
cateva propozitii scurte, percutante. Dacad i se va cere un interviu mai
scurt sau mai lung, va trebui sa dea dovada de cultura, de obisnuinta a
dialogului, de atractivitate a intrebarilor (percutante dar nu
ireverentioase). In eventualitatea ¢ i se va solicita sd scrie cronica, va
trebui sa-si faca un mic examen de constiinta, sa se intrebe daca are
cultura, capacitatea de a discerne si de a motiva calitatile sau
insuficientele unei partituri, ale unei interpretari, daca are rabdarea sa
asculte in prealabil mai multe versiuni ale lucrarii programate pe scena,
daca are curajul sa-si afirme deschis aprecierile si, mai ales, sa critice,
daca accepta obligatia de a scrie permanent sau cat mai des cronica
muzicald. Daca are disponibilitatea sa invinga oboseala, disconfortul
psihic, comoditatile, daca poate cheltui ore la rand pentru a slefui textul.
Radio-urile publice nu mai angajeazd absolventi ai claselor de
muzicologie din invatamantul muzical superior, ziarele, multe reviste nu
mai difuzeaza cronica muzicala, in eventualitatea publicarii platesc
autorul cu o suma derizorie, sau nu-l platesc — asa ca nu stiu cati tineri
vor fi motivati sa profeseze jurnalismul muzical. lar muzicologia nu se
poate practica decat in eventualitatea gasirii unui post adecvat in
universitati si academii de specialitate, institutii care ofera timp necesar
studiului. Dar, in ultima instanta, nimic nu este imposibil. lar tipul de
adaptare la care va referiti, daca nu se mosteneste, se creaza in timp,
sub indrumarea unui dascal apt sa pretuiasca valoarea in orice gen
muzical, prin multa auditie, lectura, participarea la evenimente,
cunoasterea unor personalitati pluridisciplinare, acceptarea ideii atat de
lapidar enuntata de Richard Oschanitzky: ,nu trebuie sa facem nicio
diferenta intre muzica simfonica, populara, jazz sau de opera. Orice
muzica poate fi buna sau proasta, si atat.”
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» A.A.: Ati dedicat un numar mare de articole, cronici si
chiar si cateva volume muzicii si muzicienilor de jazz din
Romania. Care este pdrerea dumneavoastra despre
modul Tn care acest gen este prezent pe scena
romaneasca si, mai ales, cum se ,nasc” acesti artisti, cu
ce pregatire muzicald? Este promovat suficient genul
muzicii de jazz? Exista deschidere din partea publicului
pentru acest gen sau este doar o nisa?

A.V.: Jazz-ul a fost mult timp considerat un gen muzical pentru o
minoritate. In patria sa, America de Nord, aceastd muzicd a fost mai intai
apanajul populatiei afro-americane. Cand albii si-au dat seama ca atrage
destui platitori de intrare in baruri, in restaurante, ca discurile sunt
vandabile, au tranformat iute jazz-ul intr-o afacere. Sa nu uitam ca prima
inregistrare, din 1917, a fost realizata de cativa instrumentisti albi:
Original Dixieland Jass Band. Toata istoria acestui tip de muzica, toate
stilurile s-au schimbat in functie de vandabilitatea produsului muzical —
discuri, partituri, filme, spectacole de revista, contracte de angajare. Si
totusi, decenii la rand, pana la aparitia rock-ului la jumatatea deceniului
1951-'60, jazz-ul a fost in S.U.A., in multe tari europene, o muzica de larg
succes. A existat presiunea financiara, dar nu presiunea ideologica, asa
cum s-a intdmplat in tarile comuniste. Nu in toate la acelasi nivel. Tn
Polonia, primul concert de jazz a fost organizat in anul 1956 Ia
Filarmonica din Varsovia, in Cehoslovacia s-au inregistrat discuri inca din
1961, pianistul roman lancy Koréssy a imprimat mai intai in aceste tari
(1961, 1964), dar la Bucuresti a fost posibil abia Tn 1965. Pe cat de
popular era pentru ca se canta in restaurantele de lux ale Bucurestiului,
se difuza intens la Radio disimulat in mai multe formule, dintre care
,muzica de dans” a fost cea mai frecventd, jazz-ul a fost mult timp
descris de publicisti in cele mai negre culori, iar unii compozitori si
interpreti au suferit greu pentru ca indrazneau sa cante o astfel de
muzicd. In perioada 1948-1963 autoritatile romane au ajutat cu sarg
jazz-ul sa ramana intr-o nisa a vietii muzicale. Dar turneele unor ilustri
muzicieni americani, cele cateva festivaluri au dovedit contrariul — jazz-
ul poate fi o muzica de popularitate. Am auzit in anii trecuti cuvintele
unui redactor-sef de revista, care dadea ca sigura ideea ca la lasi nu
exista public pentru jazz. Peste cateva saptdamani, sala Filarmonicii s-a
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umplut pana la ultimul fotoliu inaintea concertului sustinut de cativa
improvizatori romani de prim rang impreuna cu tanarul, pe atunci, lon
Baciu Jr. Nici un concert nu s-a organizat ulterior fara vinderea tuturor
biletelor. La fel s-a intamplat timp de zece ani (1999-2009) la toate
editiile Festivalului International ,Richard Oschanitzky”. Muzicieni din
Germania, Bulgaria, Grecia, Lituania, Italia, Elvetia si din alte tari, multi
promotori ai stilurilor moderne si radical-moderne, au fost ascultati cu
mult interes, apreciati de un public de toate varstele, neacomodat cu
tendintele noi din acea perioada a jazz-ului. Deci, formula ,,muzica de
nisd” s-a dovedit Tntotdeauna fara acreditare in realitate. Acum exista
festivaluri, cluburi, Filarmonica din Ploiesti, spre deosebire de , suratele”
din tara, este dechisa unui festival anual, concertelor independente.
Problema a ramas nerezolvata in institutiile care au posibilitatile si
misiunea de a educa, de a cultiva Tn domeniul jazz-ului. Societatea
Romana de Televiziune nu difuzeaza de multi ani o emisiune
permanenta, la studioul regional Radio lasi traditia intinsa din 1970 pe
cateva decenii, a fost intrerupta dupa anul 2000, partituri de jazz s-au
publicat foarte rar (ultimul volum, cuprinzand piese de Richard
Oschanitzky, a vazut lumina tiparului la Editura Grafoart abia in
octombrie 2024). Nu ne-am fi imaginat pana in 1989 ca in anii urmatori,
jazz-ul din Romania va rdmane tot in semiobscuritate. in ce priveste
publicistica si muzicologia de jazz, situatia este aproape similara cu
aceea din muzica academica. Si aici este nevoie de pasionati dar si de
cunoscitori ai artei muzicale. Ins3, atentie, nu mai este cazul anilor '70-
80, cand o mana de pasionati si colectionari scriau sporadic o rubrica
intr-o revista, ori prezentau cate un disc la radio. Surse de informare, de
procurare a muzicii sunt incredibil de multe, diverse, de calitate. Cred ca
astazi publicistul de jazz trebuie sa aiba cunostinte muzicale solide, din
toate genurile. 1l obligd realitatea: jazz-ul s-a diversificat atat de mult,
ramificandu-se spre genurile academice, spre traditia arhaica din multe
zone ale lumii, spre muzica de tip comercial, electronica etc, incat este
greu, nesemnificativ doar sa preiei cateva date de pe o coperta de disc
sau de pe internet, sa mimezi cunostinte in acest domeniu. Atata timp
cat in Romania nu exista un adevarat impresariat muzical, se impune ca
muzicianul de jazz sa posede abilitati de organizator, de comunicator.
Cateva intamplari petrecute recent la lasi confirma ideea. Tanarul
saxofonist performant Alex Hutanu, autor de teme, aranjor, a contribuit
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in mod esential la definitivarea proiectului ,Richard Oschanitzky —
Revedere ‘85", programat in editia a XXVI-a din octombrie 2024 a
Festivalului Muzicii Romanesti, si ca organizator, ca autor al excelentului
montaj video difuzat la TVR lasi, acum disponibil pe cele mai cunoscute
platforme digitale de pe internet. El s-a adaptat realitatii romanesti:
muzicianul de jazz nu trebuie sa mai astepte institutiile sau persoanele
dispuse sa sustina un concert, un festival, ci sa propuna, sa contribuie pe
toate planurile la realizarea unui eveniment care sa convinga, sa atraga,
sa aiba succes. Cum se nasc astfel de muzicieni? Fiind Tncurajati in
Colegiile de arta, in Academii si Universitati, in institutiile media audio-
vizuale. Tn primul rand cele publice. Trebuie s& mentionez cu satisfactie
ca Tn stagiunea 2023-2024, si Opera Nationalda Romana din lasi a gazduit
in concert sustinut de formatii din lasi si din Germania, cu un public
receptiv, educat, ce a umplut sala Teatrului National.

» A.A.: Care credeti cad este cel mai complex si mai
solicitant de abordat gen jurnalistic in domeniul artistic-
muzical?

A.V.: Imi este greu sa aleg unul singur. As numi cronica (am
argumentat mai sus), colocviul, interviul de idei si documentarul.
Interviul de actualitate poate fi ceva mai usor pentru ca se bazeaza pe
informatii lesne accesibile, pe subiecte ce pot fi pregatite din timp,
interviul de idei impune cultura muzicala (tindnd de istorie, estetic3,
tehnici de compozitie/interpretare, mentalitati), spontaneitate in cazul
reactiilor neasteptate ale interlocutorului, capacitate de sinteza,
usurinta de a comunica. Tanarul care s-ar incumeta sa intre in teritoriile
interviului de idei ar trebui s3 treacd prin aceste ,vdmi”. In primul rand
se impune, ca sa-l parafrazez pe criticul literar Lucian Raicu, practica
scrisului si experienta lecturii, la care se adauga, fireste, obisnuinta
auditiei. Sa ajungi in stadiul Tn care un minut dintr-o lucrare muzicala din
orice gen sa fie suficient descoperirii primelor semne ale valorii. Cred ca
interviurile de idei sau colocviile sunt accesibile doar jurnalistilor
avantajati de experienta. losif Sava, Despina Petecel, Ada Brumaru si-au
publicat volumele de acest tip in urma activitatii laborioase, pasionante,
intinsd pe lungi perioade de timp. Tnsd, din pdcate, trdim ,vremea
anxietatii” produsa de rapiditatea cu care vrem sa le facem pe toate, tot
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mai indiferenti la calitate, marcati in continuare de mentalitatea
romaneasca ,merge si asa”, stimulati de lipsa controlului exprimarii Tn
limba romana, de lipsa filtrelor calitatii, de dezinteresul financiar al
institutiilor care isi rostuiesc existenta prin comunicare. La cursul de
jurnalism muzical, unii studenti m-au intrebat direct, altora le-am ghicit
preocuparea, daca, dupa absolvire, ar putea fi angajati intr-o redactie,
sau ar fi platiti ca freelancers. I-am asigurat ca imi voi da tot interesul sa-
i atrag, sa le dezvalui mecanismele, satisfactiile meseriei de jurnalist, dar
i-am avertizat, cu regretul neascuns, asupra lipsei certitudinii ca vor gasi
institutia capabila sau doritoare sa-i angajeze.

Si mai dificil mi se pare documentarul - ca investitie de timp,
cunostinte muzicale, istorice, acribie a manuirii arhivelor, durata a
elaborarii, responsabilitate a ideilor puse 1in circulatie. Totusi,
documentarul — scris, radiofonic sau video — ofera astazi, datorita
libertatii de exprimare, accesului mai usor la arhive, tehnicii electronice
performante, lesne de manevrat, relativ abordabila financiar — suficiente
motive pentru a fi cultivat. Primele productii de acest tip, urmarite
fnainte de 1989 la televiziunea centrald rusa (nu pot uita studiul intesat
de documente de arhiva filmate, evocari, extrase din presa, dedicat
sopranei Galina Visnevskaia, documentar impartit in doua episoade cu o
durata de trei ore fiecare!), documentarele urmarite din 1992 la postul
tv francez ,,Antenne 2” (calatorii in marile orase ale muzicii, portrete de
compozitori si interpreti) mi-au argumentat atractivitatea, valoarea
educativa si istoricd a documentarului muzical de televiziune, atribute
rezistente la trecerea timpului. Numeroasele posturi tv, platformele de
pe internet (inclusiv romanesti) care difuzeaza astazi documentare pot
alcatui o scoala utila tinerilor doritori sa se angajeze intr-o astfel de
activitate pasionanta. Doud conditii fundamentale raman pregatirea
muzical-culturala a celor doritori sa cultive documentarul scris, audio
sau video si posibilitatile financiare de care ar dispune. Deocamdata
singurele institutii cu mai multe sanse de a sprijini astfel de cercetari
sunt unele edituri, Radio-ul si Televiziunea Publica.

» A.A.: Care este valoarea cuvantului scris astazi, pentru
generatiile actuale, intr-o perioada in care mediul online
a invadat toate aspectele vietilor noastre, inclusiv in zona
muzicala?
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A.V.: Din pacate, realitatea de zi cu zi dovedeste tot mai des lipsa
de valoare a cuvantului scris. Este preferat stilul colocvial, simplu,
dezinhibat — propriu comunicarii in Romania. Pretinde semnificativ mai
putin timp... Este adevarat cd mediul online influenteaza negativ
cuvantul scris, dar nu numai acolo este pericolul. Mai ales posturile de
radio si televiziune indiguiesc gresit exprimarea — scrisa si vorbita.
Preluarea nemotivata a cuvintelor din limba engleza americana (in
special acum omniprezentul calificativ ,,wow”), finzorzonarea cu
»gablonzuri” sclipitoare ce mimeaza precizia dar Tncarca inutil limba
romana (,trebuie sa va spun faptul ca”), inventarea cuvintelor cu statut
de-a dreptul ilogic (,preturile vor cascada”), abundenta ,si”-urilor,
cuvintele mult tocite (,exceptional, ,deosebit”), generalizarea formei
gresite ,,ora doisprezece”, ,volumul doisprezece”, ,compozitorul a scris
doisprezece concerte” — sunt doar cateva exemple dintr-un serial-fluviu
cu numeroase greseli de exprimare vorbita si scrisa ai carui ,scenaristi”
sunt lipsa de grija a parintilor, indiferenta unor profesori din liceu,
preluarea mecanica a limbajului televizat ori din retelele de socializare.
lata cum mentalitatea de odinioara a multora — , daca asa a spus la
aparat” — se perpetuiaza fara istov, fiindca astazi avem la dispozitie
multe aparate... In concluzie, valoarea cuvantului scris depinde de
valoarea profesorului, de grija, indarjirea, priceperea, responsabilitatea
cu care impune elevilor si studentilor corectitudinea exprimarii,
obisnuinta de a citi.

» A.A.: Ce considerati dumneavoastra a fi o provocare
pentru tinerii care se pregatesc acum sa devina jurnalisti
muzicali? Care ar fi, poate, cateva conditii fara de care nu
te poti afirma sau valida in jurnalismul muzical?

A.V.: As incepe cu o precizare: am predat jurnalism muzical din
2005 pana in 2024 la Universitatea de Arte ,George Enescu” din lasi.
Am lucrat cu studenti potriviti sa practice aceasta meserie, dar numai
cativa au avut sporadic acest prilej. Repet explicatia de mai sus: radio-
urile, televiziunile nu au nevoie de reporteri sau redactori specializati in
domeniul muzical, gresit considerat accesibil oricui. Am ,prins” aceasta
epoca fericitd mai intdi in calitate de colaborator permanent (platit),
apoi redactor si realizator de emisiuni la Radio si la Televiziune, iar
textele din presa scrisa erau apreciate, cat de cat, si financiar. Astazi,
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extrem de putine reviste acorda onorarii. De aceea, va intreb eu: de ce
ar dori tinerii sa devinda jurnalisti muzicali? Provocarea ar fi sa-si
gaseasca serviciu conform pregatirii. Totusi, daca minunea ar fi posibila,
ar trebui sa indeplineasca o serie de conditii: sa le placa sa citeasca, sa
asculte permanent muzica din cat mai multe genuri, sa-si gaseasca un
ghid potrivit (profesor, jurnalist cu experientd, muzicolog, scriitor, critic
muzical), sa faca pasiune pentru scris, sa fie autoperfectionisti, sa se
informeze permanent, sa nu copie, sa-si dezvolte spiritul critic, sa nu se
lase invinsi de orgoliu si vanitate, infectati cu virusul paranoiei, sa fie
convinsi ca jurnalistul muzical este servitorul Muzicii, sa nu se slujeasca
de muzica, ci sa o puna mereu in valoare.

» A.A.: Care sunt proiectele in care sunteti implicat acum si
ce ne mai pregatiti noua, cititorilor, in viitorul apropiat?

A.V.: Proiecte sunt, unul se aflad in plin ,,proces de productie”, dar
o satisfactie la care nu pot renunta este sa vorbesc despre ele dupa ce
tocmai s-au implinit. Ma gandesc la compozitori si interpreti romani
despre care inca nu s-au scris monografii, studii muzicologice, nu au fost
indemnati la colocvii cu finalizare editoriald. Tn acest domeniu sunt
foarte multe de ficut. Imi propun si contribui si eu intr-o anumita
masura.

SUMMARY

Andra Apostu

A dialogue with musicologist Alex Vasiliu

Professor Alex Vasiliu is a beloved music journalist, widely read and
followed with great pleasure both in lasi, where he lives and works, as
well as throughout the country. A radio and TV producer and inspired
writer, Alex Vasiliu approaches the most diverse types of music
journalism with ease and skill, from concert chronicles to complex book
and even film reviews. He is not focused on a particular musical genre.
He engages his readers and listeners from Bach to Oschanitzky,
highlighting them equally through their own creations and through the
way they are reflected in the interpretations of our times.

29



Revista MUZICA Nr. 6 /2025

CREATII

Forma, fond si imaginar interpretativ (ll):
Concertul nr. 2 pentru pian
si orchestra mica, op. 19 de Filip Lazar

”

Cristina Garbea

Concertul nr. 2 pentru pian si orchestrd micd, op. 19, compus n
anul 1931 si publicat la Editura Durand, poarta dedicatia compozitorului
catre pianista Marguerite Long, o renumita interpreta si pedagoga a
secolului 20, adevarata ambasadoare a muzicii franceze (specializata in
creatia pentru pian a lui Gabriel Fauré, Claude Debussy si Maurice Ravel,
cel din urma dedicandu-i, in acelasi an 1931, Concertul in sol major
pentru pian si orchestrd). Este o lucrare concertanta de mici dimensiuni
(avand o durata de aproximativ 12-13 minute) — Tn care instrumentul
solist este acompaniat de ansamblul cameral ce traseaza tusele unei
sonoritati baroce —, realizatd ,in maniera revivificarii formelor clasice”?,
structurata tripartit, fara a avea o parte lenta, si imaginata intr-un tip de
scriitura transparenta, clara, deloc incarcata.

Partea | (forma de sonata fara dezvoltare)

Sectiune Reper? Zona tematica Analiza pe masuri
Expozitie Tema | (orchestra) 1+(3+2)
(65 masuri) 1 Tema | (pian) (3+2)+(2+2)+(2+43)
3 Tema | (cadenta pian) | (3+2)+(2+3)

1 vasile Tomescu, Filip Lazdr, Editura Muzicald, Bucuresti, 1963, p. 141.

2 Notatia reperelor se face cu referire la editia transcriptiei pentru 2 piane realizatd de
compozitor, Durand, Paris, 1933, si dupa urmatoarea conventie: cifra mica in stanga
reperului indicd numarul de masuri anterioare acestuia; Tn dreapta reperului, indica
numarul de masuri posterioare acestuia.
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4 Temal l (342)+ (3+2)+1
26 Temall [(3+2)+2]+(2+3)
7 Temal ll (3+3)+(3+3)
Repriza 9 Tema | (orchestra) (3+2)
(69 masuri) 95 Tema | (pian) (3+2)+(3+2+2+2)
11 Tema | (cadentd pian) | (3+2)+(2+3)
312 Temal (3+3)+(2+3)
133 Temalll (3+3)+(3+2+2)+5
16 Tema | (tranzitie cdtre | (3+2)+(3+2+1)
coda)
Coda 18 Tema | (4+2)+3
(8 masuri)

Partea intai se deschide cu un interval disonant extins (secunda
micd), creat intre instrumentul solist si aparatul orchestral, ca o
semnalizare scurta, brusca, muscata in fff, a ridicarii cortinei: este
punctul de plecare al unei prime parti rapide (Allegro) cu caracter
mecanic, in care compozitorul tese dintr-un singur motiv de 3 timpi
(reiterat obsesiv, alternand treptele tonale) o broderie maniac de
migadloasd, ca o neobosita scormonire pianistica a unor viermi de mar,
intr-o scriitura de toccata bachiana si intr-o atmosfera concordanta
orientarii neoclasice a vremii.

Miscarea este structurata dupa tiparele clasice, intr-o forma de
sonata fara dezvoltare, in care cele doua expuneri tematice (tema intai —
reper °1, tema a doua — reper 7) sunt construite pe centrul tonal do.
Tema Intéi, prezentata initial de ansamblul orchestral si reiterata apoi de
instrumentul solist (reper 1), se constituie dintr-o fraza de cinci masuri,
in care motivul prinicipal — conturat prin alaturarea unei broderii pe do,
un pasaj, un mers treptat descendent de patru sunete si trei salturi:
cvinta perfecta ascendenta, terta mica descendenta si cvarta perfecta
ascendenta — este repetat, variat si in cele din urma concluzionat, intr-o
scriiturd — divizatd intre cele doud maini — polimetricd imitativa. in
repriza, compozitorul aduce ambele teme in tonalitatea dominantei (so/
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— reper 9, respectiv 133), urmand ca tema a doua sd se reafirme pe
centrul tonal initial (do — reper 14).

Toate sectiunile se fundamenteaza pe motivul principal al temei
intai, fiind ,terasate” pe diferiti centri tono-modali si avand trepte
dinamice diverse. Prima expunere tematica in do, urmata de repetarea
acesteia pe o treaptd superioara (debutul pe mi la reper 22, succedat de
un traseu modulatoriu condus catre fragmentul solo al instrumentului
solist), cadenta pianistica (do diez — reper 3) afirmata cu obstinatie prin
repetarea aceluiasi motiv, puntea catre a doua expunere tematica
(reper 4, cu un traseu tonal ce porneste de pe re, trecand prin palierele
fa diez, la, si) — in toate acestea compozitorul se joaca cu obsedantul
contur melodic principal, crednd cadrul unui tablou motoric halucinant.
Temei a doua, constituita din patrimi, atribuita corzilor grave si avand un
caracter mai ,,impamantenit”, mai stabil, mai putin jucaus decat tema
intai, i se interpune capul tematic al acesteia, ca o contra ludica in care
cele doud fsi disputd suprematia. In fapt, nu poate fi vorba de nicio
competitie, tema 1intadi constituind sursa continud, inepuizabilda de
prelucrare a materialului componistic al acestei parti.

n reprizd, dupd cele doud expuneri tematice, Lazdr introduce o
sectiune tranzitorie, cu doud faze. Incepand cu reperul 143 — faza 1 —,
submotive ale temei intdi sunt impartite intre pian si orchestra — capul
tematic (broderia, pasajul, mersul treptat) ii revine instrumentului solist,
iar desenul celor trei salturi, expuse aici prin valori de note augmentate,
este distribuit aparatului orchestral —, intr-un fragment cromatic de
,echilibristica” pianistica ce aminteste de giumbuslucurile raveliene din
partea a treia a Concertul in sol major pentru pian si orchestra (ex. 1).

Ex. 1a: Maurice Ravel, Concertul pentru pian si orchestrd in sol major, partea a lll-a,
mas. 140-143, transcriptie pentru 2 piane realizata de Lucien Garban,
Durand, Paris, 1932
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Ex. 1b: Filip Lazar, Concertul nr. 2 pentru pian si orchestrd micd, op. 19, partea l,
mas. 115-116, transcriptie pentru 2 piane realizata de compozitor, Durand, Paris, 1933

Faza a doua a tranzitiei catre coda (reper 16) readuce in prim
plan, pe centrul si bemol, motivul principal al temei intai intr-o recurenta
istovitoare, urmat de fragmentul de unison pian-orchestra (reper 17),
inedit realizat printr-un joc de accente metrice asimetrice, ce trimite cu
gandul la instabilitatea sectiunii mediane din partea a treia a Concertino-
ului in stil clasic pentru pian si orchestrd de camerd, op. 3, in care Lipatti
infaptuieste un tablou jazzistic, jucaus, plin de umor. Coda (reper 18) se
incheaga prin teserea de catre orchestra a motivului principal in stretto,
in timp ce pianul intoneaza acorduri, pregatindu-si ultimul gest de
afirmare a virtuozitatii solistice: un pasaj de octave paralele, incheiat cu
0 miscare la unison a pianului si orchestrei, ca o inchidere subita, cu
rasunet, a copertilor unei carti.

Limbajul intens cromatizat — cu reverberatii din opusurile
bachiene (sau chiar din criptograma BACH: si bemol, la, do, si becar, un
motiv muzical definit de cromatism), curajoase din punct de vedere
armonic, precum Arta fugii sau Fantezia cromaticd si fuga —, in care
abunda gamele, mersurile treptate, fragmentele cu perlaturd clasica
intr-o scriitura monodica si omofona (cu scurte momente de polifonie) si
din care lipsesc (cu exceptia finalului partii intai) octavele sau acordurile,
toate acestea sunt elemente muzicale potrivite, din punct de vedere
tehnico-fizic, unui interpret dotat cu maini cu dimensiune redusa (cu
degete scurte si cu o deschidere a palmei limitata). Din punct de vedere
tehnic/pianistic, unul dintre pasajele cromatice intonate la unison (reper
8%) poate reprezenta, pentru solist, un scurt moment provocator si
pentru care propun urmatoarele: Tmpartirea, la nivel mental, a
succesiunii de sunete (gravitand tono-modal in jurul centrul sonor re) in
opt grupaje a cate patru note fiecare (pornind de la nota mi, exceptand
primul interval, structurile Tnlantuindu-se dupa cum urmeaza: trei
tetracorduri minore, urmate de cinci grupuri de cate 4 note cromatice)
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sau stabilirea alternantei secundelor mari cu cele mici, la care adaug
varianta proprie de digitatie (ex. 2).
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Ex. 2: Filip Lazar, Concertul nr. 2 pentru pian si orchestrd micd, op. 19, partea |,
mas. 62-65

Cadrul instrumental-cameral si scriitura intregii miscari, ambele
de inspiratie baroca, la care se adauga notarea acribica a frazarii (de
exemplu, motivul principal constituit din primele cinci note legate,
urmate de sapte note dezlegate), indeamna pianistul sa faca o distinctie
clara intre articulatia legato si cea non legato, in care cea din urma
presupune atacarea clapelor détaché — ce aminteste de maniera de
interpretare clavecinistica —, deci sa aleaga, adaptand astfel si tempoul
cu care va aborda partea intai, un tuseu portato (mai scurt) sau tenuto
(mai lung). Ramanand in sfera articulatiei, un alt element de notatie
esential/interesant de mentionat — totodata provocator din punct de
vedere pianistic si care trimite cu gandul mai degraba la modurile de
atac ale instrumentelor de orchestra — ar fi urmatorul: atentia
compozitorului acordata accentelor, semnalate in toata diversitatea
acestora (cateva exemple: > accent normal, reper 1'; - tenuto, reper '4; A
marcato, reper 7; indicatia ben marcato, reper 16; sff sau sfff sforzando,
reper 4).

Din punct de vedere al dinamicii, prima parte este constituita
predominant din nuante puternice (cu o plaja sonora de la f la fff),
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avand scurte momente de subtilitati acustice, care obliga solistul — mai
ales datorita frecventei reduse si aparitiilor inopinate —in a le ,exploata”
ca pe evenimente coloristice deosebite: crescendo urmat de p sub.
(repere 22, 310), fff urmat de p subito (reper 63) sau crescendo molto
urmat de p (reper 17). In afara contextelor in care compozitorul
mentioneaza nuanta dorita, interpretul poate trasa tuse expresive din
punct de vedere dinamic, subliniind conturul melodic al fiecarei fraze,
mentinandu-se, insa, intr-un cadru imaginativ neoclasic-obiectiv, fara
excese.

Singura versiune de interpretate disponibilda si completd (pe
YouTubel) este cea a pianistei Georgeta Stefdnescu-Barnea, una dintre
promotoarele creatiei pianistice romanesti ale secolului trecut?, alaturi
de Orchestra Simfonicd a Radioteleviziunii Roméane3, sub bagheta
dirijorului Ludovic Bacs, o inregistrare din concert nedatata (dar care a
fost realizata, probabil, in anii ‘60 ai secolului trecut). Viziunea solistei in
aceastd prima parte este conforma spiritului lucrarii: fara sa faca abuz
de exagerari dinamice sau agogice, Stefanescu-Barnea ofera o varianta
agila, vie, cu ascutimi sonore fincantdtoare, captivante, abordand
miscarea intr-un tempo mai vioi decat cel sugerat de compozitor
(£=126), dar pastrandu-si grija pentru caracter si indicatiile autorului,
atat in ceea ce priveste nuantele, cat mai ales in respectarea micro-
frazarii.

1 Filip Lazar, Concertul nr. 2 pentru pian si orchestrd micd, op. 9, in interpretarea

pianistei Georgeta Stefanescu-Barnea, Orchestrei Simfonice a Radioteleviziunii
Romane si dirijorului Ludovic Bacs,
https://www.youtube.com/watch?v=jXfYwuM9yDg&t=4s, publicat la 18.01.2021,
accesat la 3.08.2024.
2 Georgeta Stefinescu-Barnea, desi nu se dedicd exclusiv interpretdrii creatiei
romanesti, a fost o adevarata promotoare a acesteia, realizand inregistrarea, printre
altele, a Concertului pentru pian si orchestrd , Pe potecile Carpatilor” de Stan Golestan
(in 1966, alaturi de Orchestra Simfonica a Radioteleviziunii Romane, sub bagheta
dirijorului Carol Litvin), lansarea, la Electrecord, a unui CD cuprinzand opusuri
autohtone (apartinand compozitorilor Carol Miculi, Sabin Dragoi, Martian Negrea, Irina
Odagescu Tutuianu, Stan Golestan) sau culegerea unor miniaturi romanesti in volume
didactice.
3 Orchestra a realizat, de asemenea, inregistrarea citorva lucrdri simfonice ale lui Filip
Lazar, printre care Divertismentul pentru orchestrd si Muzica pentru radio, ambele
disponibile pe YouTube.
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Partea a ll-a (forma de lied tripartit cu elemente de rondo)

Sectiune Reper Zona tematica Analiza pe masuri
A Tema A 3+3+2
B 19 Tema B 3+2+2+42+3
20 Tema Byan (3+2)+(2+3)
217 Tema Byar2 342+2
C 422 Tema C [(2+2)+(2+2)+2]+(2+2)
23 Punte 2424342
Buar 24 Tema B+Byar (3+3)+(2+2)
25 Cadenta (temad noud) | (2+2+2)+3+(2+2)
26 Tema B (concluziv) (2+2)+2
A 26° Tema A 4+3+2
Bvar 27 Tema B (2+2)+(2+2)
(2+2)+(2+2)
(2+2)+2
329 Tranzitie 343
Cvar 294 Tema C (esentializat) 2+3+2
A 290 Tema A 4+3+2

inlocuind obisnuita miscare lentd cu o parte a doua in care
alterneaza tempourile rapide si din care lipsesc cu desavarsire tusele
lirice, Filip Lazar realizeaza in cazul de fata un tablou muzical condensat
cu un puternic caracter scherzando, un colaj acustic ca o evocare sonora
a operelor plastice ale cubistilor Georges Braque si Pablo Picasso.
Sugestia notei comice, avand puternice rezonante ludic-sostakoviciene,
este realizata aici prin abordarea paletei componistice a diversitatii: de
exemplu, structurarea partii mediane intr-o forma hibrid de lied tripartit
cu elemente de rondo (A/Presto, B/Allegro-Vivo, C/Allegretto-Allegro,
Bvar/a Tempo=Allegro-Allegretto-Vivo, A/Presto, Byar/Allegretto-Presto,
Cvar/Allegretto, A/Presto) — in care fiecare sectiune fisi afirma
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particularitatea prin scriitura, caracter si mai ales prin tempo — este doar
una dintre componentele care asigura o mare varietate a evenimentelor
intr-un cadru muzical comprimat (aproximativ 3 minute).

Mergand mai departe pe firul diversitatii in scopul creadrii unei
»glume” muzicale bogatd in virtuozitati instrumentale, Filip Lazar
mizeaza si aici pe diferitele tipuri de atac (legato versus non legato), dar
mai ales pe combinarea unei plaje de articulatii felurite (- staccato, reper
19; - tenuto, reper 24; > accent, reper ?21; sff sforzando, reper 23"; A
marcato, reper 21') cu micro-frazarea conceputa cu migala si presarand
trei momente (la flaut — reper 21", apoi la pian — reper 24 si in gestul
final) cu glissando, o marca a ,jongleriilor” instrumentale. Ramanand pe
palierul varietatii, din punct de vedere dinamic observam Tmpanzirea
textului cu o gama extinsa de nuante, de la pp la p si mf, de la f la ffff,
introduse subit sau prin atente constructii dinamice, toate aceste
componente de naturda a Tmpodobi, a condimenta discursul muzical
ramand a fi puse in valoare, prin desavarsire tehnica si spirit imaginativ,
de solist si de aparatul orchestral.

Un alt element care imbogateste discursul muzical este
introducerea, si aici, dar si in prima parte, a momentelor de suspensie,
de ,inghetare” a continuum-ului sonor: compozitorul noteaza pauze
generale/cezuri (partea intéi, reper 18; partea a doua, reper '24) sau
fermata incadrata de pauze de patrime (reper 26°, 299), ambele menite
— pentru o durata mai scurtd sau mai lunga — sa intrerupa fluxul
componistic, deci sa creeze, n spiritul figurii retorice aposiopesis, un
efect dramatic, de suspendare/suprimare a timpului si spatiului.

Ingenioasa este aici si alternarea sectiunilor componente: partea
a doua se deschide cu un fragment introductiv (A) — care va aparea, ca
un refren simetric, la mijlocul si in finalul miscarii, trasand cadrul/pilonii
pe care se fundamenteaza discursul muzical —, o cascada-unison de note
cromatice interpretata de instrumentul solist intr-un gest spontan ca de
pictura actionista, dublata, la unison, pe alocuri, de ansamblul orchestral
si Tncheiata abrupt prin bataia percutiei. Pentru introducerea
provocatoare din punct de vedere tehnic (prin alternarea, intr-o
succesiune melodica interpretata in Presto, a treptelor cromatice cu cele
diatonice) propun urmatoarea varianta de digitatii (ex. 3):
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Ex. 3: Filip Lazar, Concertul nr. 2 pentru pian si orchestrd micd, op. 19, partea a ll-a,
mas. 1-7

Sectiunea a doua (B — reper 19) este construita pe baza
conturului melodic constituit din doua motive (salt descendent de
octava perfecta, interpretat staccato, urmat de mers ascendent de
secundd mare, in care a doua nota este atacatad tenuto si legata de a
doua celuld melodica — septima mica descendenta, secundda mica
ascendenta), dispus intr-o tesatura imitativa (un dialog initiat de oboi si
fagot), preluat apoi de corzi (reper 20) si variat prin inversarea
intervalului primului salt. Profilul tematic al B-ului (do minor), sustinut
de articulatia, dinamica si transparenta scriiturii, amintesc aici de
inceputul poemului simfonic Un american la Paris al lui George
Gershwin (ex. 4).

(18] ancsro (d=om)
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Ex. 4: (sus) Filip Lazar, Concertul nr. 2 pentru pian si orchestrd micd, op. 19,
partea a ll-a, mas. 8-13
(jos) George Gershwin, Un american la Paris, mas. 1-4, vioara |,
New World Music Corporation, New York, 1930
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Sectiunea C (reper #22) coaguleaza tema noua (atribuita pianului,
la mana dreapta — afirmarea, de trei ori, a notei mi bemol, urmata de
saltul ascendent de cvinta perfecta ce trimit la un gest cvasi-
beethovenian; ex. 5) cu elemente remarcate precedent: linia melodica
cromatica cu valori de saisprezecimi provenita din introducere (pian,
mana dreapta) si tema gershwiniana a B-ului.
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Ex. 5: (stanga) Filip Lazar, Concertul nr. 2 pentru pian si orchestrd micd, op. 19,
partea a ll-a, mas. 38-41
(dreapta) Ludwig van Beethoven, Simfonia a V-a, op. 67, partea |, mas. 1-2, vioara |,
Breitkopf und Hartel, Leipzig, 1862

Indicatia comico a compozitorului, sugerata prin articulatie,
micro-frazare si contur melodic (staccato versus legato), la care se
adauga ascutimea cromatismelor si a accentelor, evoca sarcasmul si
atmosfera ,de/cu spirit” a opusurilor sostakoviciene. La reper 22%, se
observa pentru prima datda introducerea unei unitati melodice
(apogiatura formata dintr-un mers de trei note consecutive) pe care
compozitorul o va aduce cu recurenta, atat in miscarea mediana (reper
224 223, 255, 298), cat si in finalul partii a treia, celuld ca o reminiscenta
bartokiana provenita din textul ,impodobit” cu apogiaturi anacruzice al
miscarii secunde/Scherzo din Suita [pentru pian] op. 14 a compozitorului
maghiar (ex. 6).
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Ex. 6: (stanga) Filip Lazar, Concertul nr. 2 pentru pian si orchestrd micd, op.19,
partea a ll-a, mas. 46
(dreapta) Béla Bartdk, Suita [pentru pian] op. 14, Scherzo, mas. 138-139,
Universal Edition, Viena, 1918
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Revenirea B-ului (variat, reper '24), desi initial o sectiune
afirmata de orchestra, aduce in prim plan instrumentul solist: tema intai
intonata intr-un fugato (pian si orchestra), succedatda de un scurt
moment cadential al pianului in care motivul principal (reper 25)
sugereaza, la mana dreapta, ca intr-o gluma muzicald, un desen melodic
din portiunea mediana a Musette in re major din Albumul pentru Anna
Magdalena Bach (trei salturi: secunda mica descendentd, septima mare
descendenta, septima mare ascendenta; ex. 7).
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Ex. 7: (sus) Filip Lazar, Concertul nr. 2 pentru pian si orchestrd micd, op.19,
partea a ll-a, mas. 68-71
(jos) Johann Sebastian Bach, Album pentru Anna Magdalena Bach, editor Pierre Gouin,
Les Editions Outremontaises, Montréal, 2012

incheierea B-ului si pregatirea revenirii A-ului (reper 26%) este
realizata printr-o linistire a discursului muzical, concluzionatd prin
intervalul de octava atribuit orchestrei si intonat de doua ori,
fragmentat prin pauza de patrime intr-un moment ce suspenda fluxul
melodic si care aminteste (prin similaritatea fnaltimii notelor, a
scriiturii/configuratiei, a tempoului lent si a dinamicii) de prima masura
a Sonatei in si minor de Franz Liszt (ex. 8).
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Ex. 8: (stanga) Filip Lazar, Concertul nr. 2 pentru pian si orchestrd micd, op. 19,
partea a ll-a, mas. 68-71
(dreapta) Franz Liszt, Sonata in si minor, mas. 1, editor Ignaz Friedman,
Universal Edition, Viena, 1917

Dupa o reiterare a A-ului (ca 1n incipit), finalizata pe do diez (fata
de do-ul initial) si care anunta ,mutarea” sectiunii urmatoare la un
interval de secunda mica ascendenta, compozitorul readuce B-ul (reper
27) pe care il ,,condimenteaza” la pian cu suprapuneri disonante pe
timpii slabi, atacate intr-o constructie de tip ostinato obsedant,
epuizant, barbar cu tente bartdkiene. Urmeaza o scurta expunere
variatd a C-ului (reper 293), o reflexie la naivitatea, simplitatea,
delicatetea, ingenuitatea baletelor lui Igor Stravinski (Petruska) si Mihail
Jora, datorata orchestratiei/registrelor transparente si luminoase (pian
si flaut piccolo), articulatiei (doua note staccato, urmate de doua note
legato), dinamicii reduse. ,Epilogul” partii mediane se constituie din
readucerea sectiunii A, inchizand forma intr-o rama, concluzionata prin
precipitarea discursului muzical intr-un glissando pianistic raspicat,
hotarat.

in ceea ce priveste interpretarea Georgetei Stefinescu-Barnea,
aceasta este una plina de verva, de vivacitate, n care solista face fata cu
velocitate provocarilor pianistice, abordand tempouri curajoase si
respectand cu strictete toate indicatiile dinamice si agogice ale
compozitorului, insa — precum intr-un tablou al lui Hieronymus Bosch —
fara a acorda o importanta deosebita detaliului In detrimentul
constructiei generale. De altfel, tempourile (toate rapide), in ciuda
faptului ca partitura este intesata de notatii, nu permit solistului sa se
concentreze pe amanunt, ci mai degraba contribuie, alaturi de
elementele mentionate mai sus, la crearea unui ansamblu sonor
captivant, antrenant, care nu oboseste in a atrage atentia. Viziunea
pianistei Stefdnescu-Barnea se incadreaza directiei de obiectivare a
actului interpretativ tipica orientarii neoclasice, in care interpretul se
,de-personalizeazd”, devenind un simplu mediator intre mesajul
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componistic si auditoriu: se dovedeste, astfel, mai mult decat suficienta
respectarea cu rigurozitate a insemnarilor autorului pentru a releva un
rezultat sonor convingator, cuceritor.

Partea a lll-a (forma de sonata)

Sectiune Reper Zona tematica Analiza pe masuri
Expozitie Temall 3424242
(22 masuri) 30 Temal ll (3+3+3)+3
Dezvoltare 31 Tema | (faza 1) 3+2+2+3
(62 masuri) 32 Tema | (faza 2) 2+3+3
33 Tema | (faza 3) (2+2)+(2+2)
342%+3
35 Tema | (faza 4) ¥%+3+2+43
3+2+3
37 Tema | (faza 5) (3+2)+(3+2)+2
Repriza 38 Tema | 34+242+2+2
(59 masuri) 39 Temalll 3+3+3+3
40 Tema | (faza 1 dezv.) 3424243
41 Tema | (faza 2 dezv.) | 2+3+43
42 Tema | (faza 3 dezv.) (2+2)+(2+2)
3+2%+4
Coda 443 343+243
(22 masuri) 45 Temall 4+4+3

Partea a treia, puternic impregnata de spiritul baroc, este
conceputa intr-o formd de sonata, intr-o constructie pe care
compozitorul, prin integrarea unor elemente (structural-armonice)
originale, o reinterpreteaza. Expozitia aduce in prim plan primele
afirmari tematice: tema 1intai — atribuita aparatului orchestral in
introducerea miscarii, gandita in tonalitatea extinsa a lui do minor si
debutand cu o anacruza (un mers contrar condus catre centrul tonal),
urmata de conturul melodic sinuos alcatuit din alternarea intervalului de
secunda (micd, mare, marita) cu cel de terta (mica, mare) — si tema a

42



Revista MUZICA Nr. 6 /2025

doua (reper 30) — distribuita instrumentului solist si construita in aceeasi
tonalitate, Intr-un fragment de afirmare a virtuozitatii pianistice care
trimite, prin scriitura canonica, la inventiunile la doua voci bachiene,
inedit zamislita aici prin ornamentatie (mordent inferior devenit
element ,decorativ’ central) si suprapuneri ritmice (cvintolet de
saisprezecimi interpretat la mana dreaptd, suprapus pe trioletul de
optimi de la mana stanga).

Dezvoltarea (reper 31), o ampla sectiune in care pianul
dialogheaza constant cu orchestra, se fundamenteaza aproape exclusiv
pe prelucrarea temei intdi (sau a unor celule constituente): faza intai
reprezinta o reiterare, in tonalitatea initiald, a introducerii orchestrale,
repartizata aici instrumentului solist, iar faza a doua (reper 32) un
schimb de ,replici” instabil intre pian (mers cromatic contrar) si corzi,
aduse intr-o tesatura asimetrica. Faza a treia a sectiunii dezvoltatoare
(reper 33) sporeste elementul ludic al discursului componistic printr-o
coagulare dialogala a celulelor melodico-ritmice principale fintr-o
scriitura cromatica ce mizeaza pe virtuozitati instrumentale si care
aminteste, prin caracterul jucdus-sardonic si contrele pian-trompeta, de
Concertul nr. 1 pentru pian, trompetd si orchestrd de coarde al lui Dmitri
Sostakovici. Faza a patra (reper 35) se constituie din reiterarea, de doua
ori, a temei intai (un joc minor-major pe centrii sol si si bemol), iar faza a
cincea (reper 37) are la baza prelucrarea capului tematic/Auftakt-ul
initial, Intr-o succesiune de tetracorduri majore ce amintesc de debutul
celei de-a patra miscari (Animato) din Viziuni fugitive, op. 22, de Serghei
Prokofiev (ex. 9).
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Ex. 9: (sus) Filip Lazar, Concertul nr. 2 pentru pian si orchestrd micd, op. 19,
partea a lll-a, mas. 73-75
(jos) Serghei Prokofiev, Viziuni fugitive, op. 22, Animato, mas. 1-4,
editor Levon Atovmyan, Muzgiz, Moscova, 1955
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n repriza (reper 38), compozitorul insereazd doud componente
structural-armonice neobisnuite: pe de o parte, desi tema intai este
expusa in tonalitatea initiala, tema a doua este prezentata in re minor
(dominanta dominantei), iar pe de alta, celor doua expuneri tematice li
se adauga, ca intr-un colaj original, primele trei faze ale dezvoltarii,
recapitulate (cu variatii minore de dispunere instrumentald a textului
muzical) la o treapta superioara (cu o secunda mare ascendentd). De
altfel, revenirea de sase ori, ca un refren, a temei intai (A), inserata in
diferite puncte ale miscarii finale si Tn tonalitati distincte, ne poate
determina sa conchidem c3, la forma standard de sonatd, compozitorul
adauga elemente de rondo, similar din punct de vedere structural-
conceptual cu partea a doua.

Coda (442?) este anuntata printr-un acord orchestral bitonal (fa-
la-do / la bemol-si-mi bemol), urmat de armoniile desfasurate in
suprapuneri major-minore bartdkiene, toate precedate de apogiaturi-
reminiscente din partea mediana si care trimit la Suita op. 14 a
compozitorului maghiar. Finalul se constituie dintr-o ultima expunere a
temei intai atribuitda instrumentului solist, urmata de gestul lisztian
(doua note de sol interpretate staccato, in piano si suspendate prin
pauze, intr-un moment de suspans acustic) si de unisonul intregului
aparat solistic-orchestral care, printr-un motiv concluziv/cadential,
anunta, in fortissimo, incheierea abrupta a travaliului concertant.

Si aici, solistului 1i revine datoria de a patrunde, cu strictete, in
lumea diversa a indicatiilor dinamice si de articulatie: in partea final3,
compozitorul creeaza o ampla si variata plaja coloristica (de la p la ffff),
sustinuta si de pluralitatea modurilor de atac (de la staccato la tenuto,
accente sau sforzando). In acest sens, relevantd este chiar introducerea
orchestrala — prima expunere a temei intai —, un fragment scurt care, in
ciuda dimensiunii sale, concentreaza o multitudine de notatii, destinate
imbogatirii discursul muzical. Pianistul va acorda atentie alternantei
legato/non legato (unde al doilea va fi interpretat ca un portato lung) si
va folosi pedala de sustinere cu masura, punctand minimal momentele
carora doreste sa le ofere ,greutate”, in acelasi timp ferindu-se sa
incarce inutil textul guvernat de mersuri treptate, de game cromatice,
de acrobatii instrumentale menite sa amplifice elementul de virtuozitate
al lucrarii, intr-o parte finala plina de vivacitate, vioiciune, stralucire.
Lazar se fereste — cu exceptia unicei notatii comico din partea a doua —
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sa foloseasca indicatii de caracter, insemnadrile dinamice si agogice
dovedindu-se a fi suficiente pentru a crea un tablou muzical atragator,
dar care isi pastreaza, de la inceput pana la sfarsit, obiectivitatea.

Desi compozitorul indica tempoul Vivace (sugerand metronomul
J=126), acesta pare a fi o notatie cel putin indrazneata pentru interpret,
luand in calcul provocarile tehnice cu care se va intalni: acuratetea
mordentelor sau a salturilor, limpezimea gruparilor de noua
treizecisidoimi, precizia succesiunilor de acorduri, exactitatea
suprapunerii metrice (cvintoletul de saisprezecimi de la mana dreapta
cu trioletul de optimi de la mana stangad), realizarea diversitatii
modurilor de atac etc. In acest sens, interpretdrii Georgetei Stefdnescu-
Barnea, inregistrata in concert — curajoasa din perspectiva alegerii
tempoului (ceva mai rapid decat cel propus de Lazar), agera, guvernata
de un neastampar cumpatat, dar viu, ca intr-un opus bachian, expresiva,
vigilenta la articulatie si frazare, cu o potrivita integrare a pedalei de
sustinere, moderat utilizata aici — ii lipseste cateodatda acuratetea
realizarii tehnice a fragmentelor provocatoare, scapari pricinuite, cel mai
probabil, de avantul abordarii tempoului.

Partituri consultate:

Bach, Johann Sebastian, Album pentru Anna Magdalena Bach, editor Pierre
Gouin, Les Editions Outremontaises, Montréal, 2012.

Bartdk, Béla, Suita [pentru pian], op. 14, Universal Edition, Viena, 1918.

Beethoven, Ludwig van, Simfonia a V-a, op. 67, Breitkopf und Hartel, Leipzig,
1862.

Gershwin, George, Un american la Paris, New World Music Corporation, New
York, 1930.

Lazar, Filip, Concertul nr. 2 pentru pian si orchestrd micd, op. 19, transcriptie
pentru 2 piane realizata de compozitor, Durand, Paris, 1933.

Liszt, Franz, Sonata in si minor, editor Ignaz Friedman, Universal Edition, Viena,
1917.

Prokofiev, Serghei, Viziuni fugitive, op. 22, editor Levon Atovmyan, Muzgiz,
Moscova, 1955.

Ravel, Maurice, Concertul in sol major pentru pian si orchestrd, aranjament
pentru 2 piane de Lucien Garban, Durand, Paris, 1932.
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SUMMARY

Cristina Garbea

Form, content, and interpretative imagery in
Filip Lazar’s Piano Concerto No. 2, op. 19

The present analysis, approached from the perspective of the
performer, aims to explore the only published and known piano
concerto by Filip Lazar. Dedicated to Marguerite Long and rooted in a
neoclassical aesthetic, this concise work combines baroque-inspired
textures with transparent, chromatic writing. Each movement offers
distinct technical and expressive challenges, demanding clarity of
phrasing, refined articulation, and vivid dynamic contrasts. References
to Bach, Liszt, Ravel, Gershwin, Bartok, and Prokofiev enrich its stylistic
context. This study highlights the interpretative decisions required to
convey Lazar’s objective yet captivating sound world, while considering
the only available recording by Georgeta Stefanescu-Barnea as a
valuable performance model.
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Simfonia de camera The Hills of Change

PREAMBUL

Apropierea dintre membrii unei bresle este neindoielnic necesara in
contextul unui timp ce se arata Tnsetat de cultura. Privind inapoi, catre
radacinile scolii componistice romanesti, ne mandrim cu nume ce au
rezonat cu diversele miscari si stiluri ale vremurilor si au revolutionat prin
limbajul muzical inedit, prin stralucirea mintii si a spiritului. Dorinta de a
pune la un loc personalitati creative din doua culturi, pentru a contura un
nou produs artistic, se cladeste din sustinerea continuitatii generatiilor de
compozitori. Atunci cand simti ca porti o mostenire, instinctul te conduce
catre dorinta de a-i garanta un viitor.

Proiectele precum The Hills of Change astern in paginile cronicarilor
si n studiile muzicologilor randuri de sperant3. in momentele in care patru
voci reprezentative pentru spatiul romanesc isi gasesc locul intr-un dialog
muzical cu o altd cultura — in acest caz, cea norvegiana — poti simti, cel
putin, multumirea ca inteligenta creativa, profunzimea si muzicalitatea sunt
prezentate cu demnitate si rafinament. ,,0 pictura din sunete” ar descrie cel
mai succint simfonia transculturalda The Hills of Change. Un proiect de
coproductie romano-norvegiana realizat de Asociatia Industrii Creative
(RO), in parteneriat cu DAC Music Performance (NO), a redefinit conceptul
de colaborare artistica internationala, printr-o abordare interdisciplinara
intre pictura si muzica.

Al3dturarea a doua culturi diferite aduce cunoasterea si imbratisarea
valorilor, observarea acuta a departarii si apropierii, ca o adiere cu nuante
de rece si cald, precum cele doua tari penduleaza una fata de cealalta.
Aparent asemanatoare, unite de dealuri si coline, orasele lasi si Oslo au fost
doi poli ai existentei pe care creatorii nostri le-au ilustrat in muzica.
Picturile lui Felix Aftene (RO) si ale Valeriei Duca (NO) au fost suport de
inspiratie pentru muzica ce a fost creata de sapte compozitori — Tirill Mohn,
Martin Romberg, Kristin Bolstad (NO), Sabina Ulubeanu, Paul Pintilie, Alexei
Turcan si Alexandru Murariu (RO). Cum au reusit cei sapte sa descrie
muzical ce au simtit si vazut, se va fi descifrat in studiul de fata.

Maria-Isabela Nica
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Holmenkollen de Alexandru Stefan Murariu

Diana Beatrice Andron

Compozitorul Alexandru Stefan Murariu! exploreaza in lucrarea
Holmenkollen mai mult decat impactul unui spatiu geografic. Subtilitatea
conceptului de stratificare se releva pe mai multe paliere si reprezinta
coordonata comuna ce leaga partitura si tabloul cu acelasi nume al
Valeriei Duca. ,Vizita orasului Oslo si obiectivul de a «cuceri» cat mai
multe varfuri din vecinatatea sa, alaturi de vizionarea creatiilor Valeriei
Duca m-au condus catre observarea unor straturi multiple ale peisajelor,
asemeni straturilor geologice, ideea de stratigrafie castigdnd in cele din
urma concursul pentru conceptul lucrarii Holmenkollen. Desi am crezut
initial, fara o prealabild cercetare, ca prima mea calatorie in tarile
nordice imi va facilita intalnirea cu celebrele aurore boreale, de fapt,
Oslo mi-a aratat altceva decat jocul luminilor de pe cer, si anume jocul
permanent al peisajelor si arhitecturii urbane cu operele de art3.”?

1 Format ca violonist la Liceul de Muzica ,Sigismund Todutd” din Deva, Alexandru Stefan
Murariu este absolvent al Academiei de Muzicd ,Gheorghe Dima”, in cadrul clasei de
compozitie a maestrului Adrian Pop. Cu un parcurs profesional remarcabil, face parte din randul
tinerei generatii de compozitori romani apreciati la nivel national si international. Laureat al
Concursurilor de compozitie ,Liviu Comes”, ,,Stefan Niculescu”, ,,Alexandru Zirra”, ,,Vox Mundi”
si precum si Concursul ,,Sigismund Todutd” sau concursul ,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 muzicd simfonicd) . in 2015 a fost numit unul
dintre castigdtorii bursei ,George Enescu” a Institutului Cultural Roman, constand intr-o
rezidentd de doua luni la ,Cite Internationale de Arts” din Paris. Lucrarile sale au fost
interpretate atat pe scene nationale, cat si pe cele internationale de cdtre ansambluri din
Romania, Germania, Scotia, Franta sau Elvetia. Tn anul 2017 a fost distins cu Premiul Filialei Cluj a
Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor Romani. A participat la numeroase cursuri de maiestrie
sustinute de Carol Beffa, Allain Gaussin, Francois Paris, Bruno Mantovani (Franta), Elkana Amos
(Israel), Jorg Widmann, Manfred Stahnke, Peter Ruzicka (Germania), Dan Dediu, Costin
Miereanu, Gabriel Iranyi (Romania), Lasse Thoresen (Norvegia) sau Agustin Fernandez (Marea
Britanie).

2 Alexandru Stefan Murariu.
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Fundamentul acestei stratigrafii polisemantice este reprezentat de
colina Holmenkollen. Situata la 20 de minute de Oslo cu masina sau trenul,
gazduieste una dintre atractiile emblematice ale orasului, partia de sarituri cu
schiurile Holmenkollbakken, la care se adauga Ski Museum of Holmenkollen.
Structura stralucitoare, argintie, ce intrerupe versantul muntos impadurit si
bucolic, poate fi vazuta din centrul orasului insa, privita de aproape, este la
fel de izbitoare. De la distantd, apare ca un profil ascutit alb-laptos care se
extinde mai departe pe cer, cu un fascicul difuz de luming; un far pentru
Oslo. Pe de alta parte, Holmenkollen ofera o priveliste panoramica uluitoare
asupra orasului Oslo si a fiordurilor din jur, ce a inspirat lucrarea artistei
Valeria Duca. Astfel, muzica lui Alexandru Stefan Murariu conecteaza doua
perspective diferite asupra aceluiasi spatiu geografic ce deriva din nsasi
esenta si identitatea sa.

Cele doua componente distincte ale discursului se materializeaza
in dialogul dintre flaut si cvintetul de coarde. Din punct de vedere
conceptual, metaforele lucrarii vor fi indreptate catre cele doua
semnificatii principale: relieful (orchestra de coarde) versus partiile de
ski (flautul). Limbajul lucrarii imbina elemente de modal diatonic, alaturi
de discursuri cromatice elaborate, date de stratificari complexe pe
verticala in planul armonic.

Structura tristrofica a piesei releva o organizare simetrica, ce
asociaza principiul asemanarii articulatiilor extreme cu contrastul pe care il
introduce sectiunea mediand. Opozitia static / dinamic este sugeratd in
incipit prin juxtapunerea motivului orchestrei de coarde cu discursul solistic
al flautului. Divizarea ritmica, succesiunea reiterarilor si traseul descendent
al primului element tematic (a) reprezinta in plan simbolic alunecarea
libera pe panta abrupta de ski, iar dinamica extinsa a celui de-al doilea
motiv (B) prezinta o sonoritate diatonica, aerisita, sugerand spatialitatea,
valurile de ceata din peisajul imaginat de Valeria Duca.
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Ex. 1 — Holmenkollen, m. 1-3
49



Revista MUZICA Nr. 6 /2025

FL

Vin. I

Vin. II

Vla.

Cb.

50

Cele doua entitdti sonore sunt permutate intre cele doua
componente ale discursului (cvintet de coarde / flaut), generdnd o
dinamica a spatiilor descrise, in care materialul se identifica cu naturalul.

in a doua parte a primei sectiuni, motivul a este prelucrat in
partida flautului in maniera concertanta, pe o pedala ostinato a sectiunii
corzilor inalte, intr-o desfasurare metrica alternativa, in care suportul
armonic este latent. Interventiile aspre, quasi-onomatopeice ale corzilor

grave n pizzicato creeaza rupturi percusive in continuitatea izocrona a
acompaniamentului.
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Ex. 2 — Holmenkollen, m. 30-33

Articulatia mediana este conceputa contrastant prin utilizarea
unei conceptii ritmice cu sugestii percusive si o pulsatie asimetrica
similara celei specifice ritmului aksak.
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Ex. 3 — Holmenkollen, m. 38-41

Pasajul este conceput pe directia unei acumulari tensionale
progresive, in care flautul evolueaza de la interventii sporadice la un
discurs figural dens, ce converge cu cel al ansamblului de coarde,
construind un parcurs cumulativ ce atinge culminatia intr-un moment
solo, similar cadentelor solistice (m. 57-59).

Sectiunea finala reprezintd o reluare variata a celei initiale,
dinamizata prin tratarea imitativd a motivului a in diverse variante
obtinute prin fragmentarea modelului initial, expuse simultan si
alternativ in partida flautului si in cvintetul de coarde.

Lucrarea se incheie cu un ostinato polistratificat al flautului
impreuna cu orchestra de coarde, subliniind congruenta celor doua
metafore pe care compozitorul construieste lucrarea. ,«Un munte
sfant...». La fel ca Muntele Olimp din Grecia, numele inseamna mai mult
decat dealul in sine, descrie divinul. Asa vedem si noi Holmenkollen,
Norvegia.”!

1 “«Ett heligt berg... ». Liksom Olympen i Grekland i sig innefattade icke blott berget med
samma namn, utan hela gudomen, sa far vi i vara dagar anvanda samma mattstock pa
Holmenkollen i Norge.” Den svenske avisen Svenska Dagbladet Stockholm 1920 in
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White Air / Red Bird (pentru dealul Repedea)
de Kristin Bolstad

Gabriela Vlahopol

Piesa White Air / Red Bird propune o asociere sonora intre concret
si imaginar, intre natural si reflexia sa artistica, intre realitate si
metamorfoza ei artisticd. Compozitoarea Kristin Bolstad! se conecteaza la
ambianta pe care o ofera dealul Repedea cu un uimitor simt al perceptiei
prezente, realiste, pe care il asociaza cu impactul imaginar, afectiv pe care
tabloul artistului plastic Felix Aftene 1l aduce in contextul creator al
partiturii. Dupa cum marturiseste autoarea, ,este o piesa subtila si linistita
care Tncearca sa transmitd peisajul aerisit si deschis al dealului Repedea.
Natura ofera o atmosfera calma, perturbata doar de frecvente joase subtile
si Tndepartate care se aud dinspre oras de departe.”? Pe de alt3 parte, cea

Holmenkollen Time Travel Developing a Situated Simulation for a handheld device, Vegard
Fleischer Orkelbog, Masters Thesis - the department of Informatics at the University of Oslo,
2012, p. VII.

I Kristin Bolstad (n. 1981) este cantdreatd, compozitoare si improvizatoare norvegiana
cu studii muzicale la Universitatea din Oslo, Academia Norvegiand de Muzicd, Colegiul
Universitar Volda si NISS (Institutul Nordic pentru Scena si Studio). A lucrat cu
muzicieni si interpretari internationale, iar muzica sa a fost interpretata in Norvegia,
Europa, SUA si Canada. Dintre proiectele interpretei mentiondm Shhht!, duo de
improvizatie libera pentru voce, instrumente mici, sampling si procesare electronica,
cutii si marionete, proiectul solo VokalCollage voce/electronic, si duetul vocal de
improvizatie libera LUDO. Kristin este, de asemenea, membra supleanta a ansamblului
vocal Song Circus, nominalizat la premiul Spellemann. Muzica ei este adesea
conceptuald, cautand frumusetea si elementele simple, precum si performative,
umorul si jucausul. Are o mare fascinatie pentru sunet si acustica si ii place sa
exploreze muzica si sunetul in locatii si spatii unice precum un mausoleu, o sald de
piscina sau dulapuri vechi. A colaborat la conceperea coloanelor sonore pentru filme
mute, creand muzica, efecte sonore si interpretari live. A cantat in filme precum
,Metropolis” (1927) de Fritz Lang, ,Erotikon” (1920) de Mauritz Stiller, ,Korkarlen”
(1921) de Victor Sjostrom si o serie de filme mute de Buster Keaton, Georges Méliés si
fratii Lumiére. Lucrarile ei sunt adesea conceptuale si cu un caracter improvizatoric si
ludic, compuse mai mult dintr-un punct de vedere practic decat teoretic.

2 Introducere la partitura general3.
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de a doua componenta a titlului reprezinta elementul de racordare intre
spatiul vast si reprezentarea sa concisa, o pasare rosie ce devine personaj in
raport de egalitate cu prezenta umana prezenta sau ilustrata.

Fiecare element exprimat sau sugerat al partiturii poarta
semnificatii simbolice. De la cuplul cromatic alb / rosu din titlu si
asocierea metaforica white air cu trimitere la multiple conotatii vizuale
si olfactive, pana la ilustrarea sonora a celor doua componente ale
tabloului, compozitoarea construieste imagini si senzatii ce plaseaza
omul, pasdrea si orasul intr-un spatiu al rezonantelor inrudite, in care
vibratiile fiintei si materialului se confunda. Elementul ce sudeaza
componentele tabloului este aerul, regasit in flageoletele cvintetului de
coarde, n tipologia instrumentului asociat cordofonelor (flautul) si mai
ales in efectele de emisie utilizate: on the bridge airy respectiv with wind
si jet whistle.

La nivel sonor discursul comporta dihotomia static / dinamic
reflectata in tratarea celor doua partide, pe baza careia se construieste
dramaturgia formei. Cvintetul de coarde este transformat intr-un
instrument acustic impresionant prin utilizarea exclusiva a pedalelor
suprapuse si a flageoletelor naturale si artificiale. Efectul sonor al frecarii
arcusului precum si sonoritatea difuza, misterioasa a armonicelor
reprezinta osatura intregului discurs, prezenta constanta a orasului cu
zgomotele sale, pe care se articuleaza elementele de miscare interioare
si exterioare.

Scriitura ansamblului de coarde se dezvolta prin aditia progresiva
a vocilor si a sunetelor pilon cu armonicele lor naturale, in special octava
si cvinta. Sintaxa initial aerisita, cu o succesiune a pedalelor intr-un
spatiu intonational concis (la - sib - fa# - la) ce manifesta o tendinta de
centrare gravitationala pe sunetul /a, va evolua catre o extindere a
desenului melodic prin introducerea cvintelor pilonilor anteriori — do#,
mi, fa etc., pana la insumarea totalului cromatic.

Pe de alta parte, introducerea flautului pe tot acest esafodaj ce
se dilatd latent va urmari acelasi traseu evolutiv, Tnsa pe coordonate
distincte. Constructia discursului porneste de la o tratare motivica
evidenta, centrata pe doua nuclee distincte, expuse de fiecare data
disjunct: o celula descendenta pe valori ample executata alternativ in
maniera simpla si with wind, exploatand efectele instrumentului pentru
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a sugera zgomotele orasului, si un motiv cu irizatii cromatice, ce
sugereaza descriptiv trilul pasarii din tabloul lui Felix Aftene.
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Ex. 4a — White Air / Red Bird, m. 4-5 Ex. 4b — White Air / Red Bird, m. 16-18

Primul motiv reprezinta un element fundamental de conectare a
celor doua lumi sonore aduse impreuna de Kristin Bolstad si in acelasi
timp substratul unitatii Tntregului prin pastrarea aproape imuabild a
configuratiei pe tot parcursul piesei. Formula prezenta initial Tn linia
flautului isi gdseste ecoul in partida violoncelului in registrul acut al
acestuia, alternanta transpunerilor celulei asigurand o dinamicda a
planurilor sonore menita sa imprime o pulsatie vie tabloului dominat de
nemiscare.
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Ex. 5 — White Air / Red Bird, m. 16-22
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Daca prima coordonata a constructiei dramaturgiei formei se
realizeaza prin fluctuatiile spectrului timbral si cromatic al scriiturii
ansamblului de coarde, discursul flautului se dezvolta prin
transformarea celui de-al doilea motiv prin variatie melodica si
fragmentare. Compozitoarea articuleaza linia instrumentului de suflat
prin alternanta de imagini sonore cu sugestii descriptive diferite: trilurile
pasarii, de cele mai multe ori identice, dar si diversificate, si zgomotul
vantului, prezent in celula descendenta si sunetele executate cu efect jet
whistle.

Cele trei articulatii ale piesei descriu un traseu al tensiunii
subliniat la nivel timbral: o densificare progresiva a scriiturii, o zona de
rarefiere dominata de timbrul violinelor si violelor si sectiunea finala in
care sonoritatea este dominata de efectul on the bridge, pe care sunt
suprapuse pedale unice sau suprapuse la interval de secunda. Piesa se
incheie circular, in atmosfera rarefiata initiald, de aceasta data in sens
recurent al dispunerii pedalelor.
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Ex. 6 — White Air / Red Bird, m. 76-82
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Vetakollen de Paul Pintilie

Ligia Farcasel

Lucrarea Vetakollen semnata de Paul Pintilie!, este inspirata pe
de o parte de imaginea dealului Vetakollen si, pe de alta parte, de
peisajul urban din Oslo. Muzica este conceputa in limbaj armonic tono-
modal, cu insertii jazz. Modulatiile ce intervin pe parcursul piesei trimit
cel mai adesea cdatre muzica jazz, insa in forme cosmetizate. Prin
asocierea tehnicilor de compozitie se obtine o muzica de un modernism
moderat, fara excese, fara experiment, insa plind de sens si coerenta.
Temele lui Paul Pintilie sunt de o expresivitate deosebita, compozitorul
vadind abilitatea de a se plia pe diferite stari.

Lucrarea miniaturald (111 masuri), destinatda unei formatii
instrumentale de tipul unei orchestre de camerda cu flaut, este
structurata in doua sectiuni aproximativ egale ca volum, dar de expresii

1 Paul Pintilie are incd de mic preocupéari muzicale, cu accent pe interesul pentru pian.
Formarea sa profesionald a avut loc la Colegiul National de Arte ,Octav Bancila” din
lasi, (sectia Pian Principal) si la Universitatea Nationald de Arte , George Enescu” lasi,
sectia Compozitie (clasa prof. univ. dr. Ciprian lon). pentru a-si perfectiona tehnicile
componistice, a studiatc u profesori importanti precum Wolfram Wagner, Péter Szeg6,
Cristian Misievici si Viorel Munteanu. Este un compozitor adaptabil, cu o perspectiva
artistica proaspata. Astfel, genurile pe care le abordeaza sunt diverse, iar catalogul
componistic, Tn continua crestere. Pana acum a scris lucrari solo pentru flaut, pian si
clarinet, muzica pentru piese de teatru, lucrari Pop si Jazz, lucrari camerale (cvintete de
aldmuri, cvartete de coarde) si simfonice (Missa Harmonis — pentru cor, orchestra si
combo de jazz; Aproape de Soare — Concert pentru orchestra; Mustata lui Dali si alte
culori — pentru orchestra de camera). Paul Pintilie tocmai a initiat o colaborare cu casa
de productie americana Sailor’s Eye Productions, pentru realizarea coloanei sonore a 4
filme. Muzicianul vadeste un interes deosebit pentru muzica de Jazz si Pop. Pe
parcursul carierei sale, a avut privilegiul de a canta Tmpreuna cu artisti si trupe
contemporane de talie mondiald, precum membri ai formatiilor Smokie si Scorpions,
sau instrumentisti din band-ul lui Michael Jackson (Jennifer Batten si Sam Sims). in
plus, participa la concursuri si festivaluri de profil (Festivalurile de jazz de la Sibiu si
Targu Mures, Locomotiva Jazz Budapesta s. a.). in prezent este lector univ. dr. la
Universitatea Nationala de Arte ,George Enescu” din lasi, unde preda armonie clasico-
romantica, compozitie muzicald si aranjamente corale.
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opuse. Prima, in tempo lent si dinamica echilibrata, incepe cu o tema la
flaut solo, construita in modul eolian pe la. Evitarea treptei a Vl-a (fa) in
expunerea tematica propaga efectul sonor al unei pentatonii (daca ar fi
sa facem abstractie de nota melodica si din prima masura).
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Ex. 7 — Vetakollen, tema principala, in partitura flautului, m. 1-4

Repetarea notelor da melodiei un aspect ludic, in timp ce
sincoparea repetata amorteste partial constiinta metrica, aducand
muzica Tn zona parlando, poate chiar cu trimitere la ritual. Timbrul
flautului, optim selectat in acest context, reda prin vibratia sa atmosfera
nepamanteana, desprinsa parca dintr-o veche poveste scandinava, atat
in segmentele melodico-lirice, cat si in pasajele cu componenta
ornamentald. Parafoniile de cvinte accentueaza asperitatea sonoritatii si
expresia glaciald, incalzita si indulcita totusi de timbrul cald al coardelor
si de registrul mediu unde in care sunt localizate interventiile. Dupa
expunerea temei si un episod dezvoltator, revenirea temei in partitura
flautului nu mai este solitara, ci acompaniata si invesmantata armonic.
Aici formatiunile acompaniatoare au un aspect ce face sa poata fi
considerate acorduri cu sunete adaugate, sau clustere (in masura 46:
sol-la-si-do#; sol-la-si-re; in masura 47: sol-la-si-do-re; re-mi-fa#-la-do; in
masura 48: fa-la-do-mi; re-fa-sol-la-do).

La masura 54 este introdusa a doua sectiune a miniaturii
orchestrale, care vine ca o surpriza, cu schimbari substantiale: metru (de
la 4/4 la 6/8), tempo si dinamica (de la lent la rapid, de la indicatia
Nobilmento la Energico), dar si scriiturd. Aici elementul ritmic este
evidentiat la contrabas, violoncel si viola, prin tehnici instrumentale
traditionale si moderne (col legno battuto, slap, pizzicato, staccato).
Peste acest acompaniament este plasata linia melodica la vioara a ll-a,
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careia i se alatura partida de vioara |, formand cvinte paralele. Prin
suprapunerea celor doua planuri se obtine poliritmia care accentueaza
dinamismul acestei sectiuni. Linia melodicd nu prezinta in sine surprize
sonore, Insa cucereste prin compactitate si prin abilitatea de a transmite
o stare energica si pozitiva prinsa in aceasta traiectorie izoritmica bine
gandita. Pe structura formata se suprapune flautul cu interventii
ornamentale, care imprumuta din tema, valorificand totodata modurile
medievale (aici, dorian pe fa). In pregitirea finalului de strofi
compozitorul propune modularea discursului de la fa la sol, intr-o
maniera deloc specifica muzicii clasice, insa perfect pretabild la muzica
pop. Ultimele 15 masuri reprezintda coda lucrarii, un fragment plin de
vigoare si fermitate, ce cadenteaza perfect pe acordul sol major, intr-o
nota luminoasa.
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Ex. 8 — Vetakollen, tema sectiunii a doua, parafonii de cvinte, poliritmie,
m. 66-69
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Dreamwinter Dance (Of an angel on the Copou Hill)
de Martin Romberg

Mihaela Balan

Lucrarea lui Martin Romberg! — Dreamwinter Dance - este
contributia compozitorului norvegian la concretizarea conceptului care a
stat la baza proiectului The Hills of Change. Compozitia acestuia incearca
sa surprindd esenta tabloului realizat de pictorul iesean Felix Aftene,
intitulat Winter on Copou Hill — intrepatrunderea dintre copilarie, vis si
viata de apoi — teme recurente in muzica, literatura, filosofia si artele
vizuale din secolul al XIX-lea. Aceasta fuziune poate fi perceputa si ca
ipostaza a unui fenomen socio-cultural mai amplu, specific contextului
contemporan, constand in estomparea frontierelor dintre cultura clasica,
considerata ,inaltd”, ,academica”, ,elitistd” si cea a maselor, de larga
circulatie, accesibila, cosmopolita, eclecticd. Din punct de vedere
timbral, compozitia lui Martin Romberg este destinata, ca si celelalte
sectiuni componente ale Simfoniei transculturale The Hills of Change,
unui grup de instrumente de tip sextet (flaut, vioara |, vioara I, viola,
violoncel, contrabas) pentru interpretarea in formula camerala, respectiv
unui flaut solist insotit de un ansamblu de cordofone pentru varianta
orchestrala.

1 Martin Romberg (n. 1978) este unul dintre cei mai activi compozitori scandinavi din
prezent, cunoscut pentru stilul sau echilbrat, receptat din mai multe perspective
stilistice si tematice: neoromantic, neoimpresionist, postmodern, metamodern, epic,
cu interes spre surse arhaice, antice, medievale, istorie, mitologie, literatura, fantezie,
mythopoeia [mitopoeza], misticism. Fiind un muzician in plina activitate si manifestare
a talentelor sale multiple, precum si un artist versatil imaginativ si talentat, Martin
Romberg nu poate incadrat intr-un curent anume; este mult prea devreme pentru a
formula concluzii definitive despre impactul creatiei sale. Abordand genuri diverse
(poeme simfonice, concerte solistice, oratoriu, recviem, piese corale, muzicd de
camera, cicluri pianistice, muzica de film), compozitorul colaboreaza cu numeroase
ansambluri muzicale si artisti consacrati din Europa, este deseori invitat ca artist n
rezidenta si in diferite proiecte culturale, avand o discografie impresionanta si
castigand premii importante.
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Dreamwinter dance se refera, de asemenea, la miscare, inaltare,
zbor, dupa cum sugereaza si titlul prin forta sa cinetica si pictural3,
reusind sa capteze, in spontaneitatea lui, un moment etern, o stare
atemporala de levitatie gratioasa.

Linia melodica introductiva, intonata de flaut, are deopotriva o
sonoritate serafica, celestd si un caracter enigmatic, nebulos, fiind
insotita ulterior de cateva acorduri care aluneca cromatic prin miscarea
succesiva a instrumentelor din grupul cordofonelor, intr-un context
armonic ambiguu, modal, cu insertii cromatice. Melopeea flautului pare
cumva menita sa recreeze un cadru familiar ascultatorului, asociabil
creatiilor in stil impresionist care poarta in ele aceasta particularitate
sonora a lemnelor, data de timbrul evocator, narativ, devenind ca o
emblema stilistica si un factor inductor de atemporalitate si misticism.
Preponderenta si jocul intervalelor de cvarta marita, cvarta perfecta si
secundele mici succesive, in scurte pasaje cromatice ori salturi ludice
creioneaza o gestualitate sonora expresiva, in general poetica, visatoare,
cu apogiaturi usor tanguitoare si scurte momente interogative, de
mirare si nedumerire, precum mimica si gestica unui copil curios.

Flute

Ex. 9 — Dreamwinter Dance, m. 1-6

Valsul care urmeaza se profileaza discret, precum firul unei ape
curgatoare care isi unduieste cursul lin, cu agilitate si gratie, ritmul
ternar fiind resimtit prin periodicitatea duratelor si a formulelor ritmice
redate de cordofone, insa prin subtile desincronizari cu linia de factura
improvizatorica a flautului si violinei prime, al caror dialog este insotit de
intrari accentuate pe timpii 1 si 2 (vioara a ll-a si viola fiind in contratimp
cu violoncelul).
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Ex. 10 — Dreamwinter Dance, m. 30-41

Ideea componistica initiala este dusa mai departe prin variatie si
alternanta, intr-o structura configurata pe schema ABAB, cu elemente
dezvoltatoare si pasaje tranzitive intre sectiuni. Muzica se configureaza
treptat, dobandeste personalitate si se auto-sustine prin pregnanta
formulelor melodice, a pulsatiilor ritmice si suprapunerilor armonice
care se desfasoara urmand logica unei scriituri traditionale de esenta
neoromantica. Tehnica de elaborare a discursului este in mod deliberat
nesofisticata, constient orientata spre cursivitate, naturalete si firescul
sonoritatii timbrale a instrumentelor. Gratia valsului, franchetea
emotiei, calibrarea exceselor sunt sugerate prin indicatii precum
Leggerio, Con emozione, Zuriickhalten, toate aceste trasaturi
contribuind la atingerea unei culminatii luminoase, in care flautul este
purtator al energiei discursului, avand cea mai mare mobilitate si
diversitate Tn raport cu partida cordofonelor, precum si o ornamentatie in
stil jazz, semnificativda pentru caracterul improvizatoric. Finalul este
simplu, stabil, in Mi bemol major.
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Ex. 11 — Dreamwinter Dance, m. 212-229
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Ex. 12 — Dreamwinter Dance, m. 230-233

Expresia sonorda a miscarii compuse de Martin Romberg este
redata ntr-un idiom stilistic obtinut prin sinteza unor limbaje de secol
XIX din perspectiva recuperatoare a prezentului, implicand componente
estetico-stilistice precum dansul, imaginarul, fantasticul, oniricul,
celestul, lumescul, sentimentalul, sonoritatile tono-modale. Demersul
compozitorului norvegian se incadreaza in sfera metamodernismului
contemporan, reconciliind diversele tendinte considerate antinomice,
intre experimentele radicale ale epocii moderne si scepticismul,
relativismul, globalizarea si obiectivismul lumii postmoderne.

Stilul lui Martin Romberg propune o reintoarcere la experienta
autentica, la privirea interogativa si intelegerea intuitiva a lumii, la
explorarea realitatii intr-un mod direct si abordarea descriptiva a
spatiului vizat, prin revenirea la sensibilitatea si sinceritatea
romanticilor, fara sa ignore constiinta reflexiva a epocii actuale.
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Zero Gravity de Sabina Ulubeanu:
o explorare a imponderabilitatii sonore

Oana Diana Zamfir

Zero Gravity, compozitia Sabinei Ulubeanu?, este rezultatul vizitei
sale la Oslo, intr-o perioada in care intunericul, aproape permanent, al
iernii scandinave era strapuns de energia culturalda si sentimentul
profund de comuniune. Contrastul dintre lumina orbitoare, rar intalnita,
si Intunericul dens, prezent in toate celelalte zile, este transpus prin
intermediul memoriei si al senzatiilor. Zero Gravity reprezinta o
explorare a imponderabilitatii, inspirata din imagini vizuale si amintiri
sedimentate in memoria afectiva a autoarei.

Conceptul este cladit pe baza a doua surse importante: un tablou
al Valeriei Duca, ce imbraca in nuante reci de albastru si gri atmosfera
iernatica din Oslo, aldturat unei amintiri sonore din perioada comunista
(primita cadou de compozitoare de la un bun prieten) - sunetul unui
violoncel ce rasuna intr-o scara de bloc in timpul unei pene de curent.
Titlul reflectd perfect esenta lucrarii — senzatia de plutire continua, de

1 Ssabina Ulubeanu (n. 1979) este un artist complet, pentru care preocupdrile
compozitionale se extind dincolo de granitele conventionale ale muzicii, construind un
univers sonor marcat de intersectii prolifice intre arte, idei si perceptii. Formarea in
compozitie, completata de o practica sustinuta in artele vizuale, confera lucrarilor sale
o profunzime interdisciplinara - in care sunetul capata valente poetice, conceptuale si
uneori cinematografice. Ceea ce defineste creatia Sabinei Ulubeanu nu este
apartenenta la o esteticd anume, ci capacitatea de a naviga fluid intre limbaje: de la
texturi delicate, aproape transparente, la constructii dense, stratificate, care
problematizeaza timpul, memoria, fragilitatea sau absenta. Muzica ei este adesea
rezultatul unui proces de gandire vizuald, dar niciodata detasata de emotie — o emotie
subtila, filtrata prin intelectualitate si intuitie. De-a lungul carierei sale, a colaborat cu
ansambluri si artisti din intreaga lume, fiind prezenta in festivaluri de muzica
contemporanad si proiecte artistice internationale. Cofondatoare a /InnerSound New
Arts Festival, Sabina Ulubeanu sustine activ initiativele care promoveaza dialogul dintre
muzica, imagine si noile medii artistice. Cu o prezenta discreta, dar profund influenta in
peisajul artistic actual, ea propune un mod de a asculta care nu cauta spectacolul, ci
prezenta autentica a sensului in vibratia sunetului.
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suspendare sonord, pe care compozitoarea a cautat sa o transmita
printr-o arhitectura muzicala subtila. Atmosfera este sustinuta prin
timbruri rarefiate, bolurile japoneze din partida percutiei accentuand
planarea in imponderabilitate. Texturile eterate sunt contrabalansate de
accente ritmice pregnante — ,ancore muzicale”— care ofera stabilitate si
din care se intrevad motive melodice pregnante, intr-un proces de
densificare treptata a texturii sonore.

Dramaturgia si evolutia formala

Lucrarea urmeaza o structura dramaturgica de tip arc (ABA’),
schitand o evolutie continua de la tacere la vibratie clara si inapoi la
linistea initiala.

Introducerea sugereaza non-vibratia, planarea initiala, prin
texturi rarefiate, marcate de intensitati extrem de reduse (ppp) si sunete
lungi, care amplifica intunericul profund si linistea suspendata.
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Ex. 13— Zero Gravity, m. 1-12
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Densificare si aparitia ancorelor muzicale

Pe masura ce discursul muzical se dezvolta, textura devine mai
densa, iar accentele ritmice contureaza momente de stabilitate. Linia
violoncelului capata pregnanta si dinamism, marcand tranzitia de la
plutire la intensificare sonora. Punctul culminant al lucrdrii pare o
renastere simbolica a sunetului, violoncelul fiind nucleul expresiv. Linia
sa prezintd elemente ritmice clare, participand activ in tesatura
dramatica iar orchestra sustine instrumentul principal cu o densitate
crescutd, figurativa si armonica. Se simte o acumulare, o tensiune
sonora, in urma careia se revine la tempo-ul initial de J = 54, indicand o
refocalizare expresiva, o ,,ancorare” a discursului in profunzime.

in zona centrald a piesei, textura este complexd, fiecare
instrument prezentand figuri ritmice distincte, fragmentare ce

contribuie la dinamica generala si la senzatia de evolutie treptata spre
climax.
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Ex. 14 — Zero Gravity, m. 84-90

Finalul reprezinta revenirea la imponderabilitate: dinamica si
densitatea scad treptat, linistea initiala fiind restabilitd. Lucrarea
contine si o componenta dramaturgic-scenica, prin folosirea
intunericului Tn care se distinge o singura lumina albe pentru dirijor. La
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final, violoncelul este evidentiat printr-un spot violet, simbolizand
incheierea calatoriei sonore de la intuneric spre lumina.
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Ex. 15 —Zero Gravity, m. 104-114

Textura muzicala din Zero Gravity se remarca printr-o serie de
tehnici orchestrale inovatoare care contribuie la impresia de planare
continua. Dinamica subtila (ppp, pp) creaza senzatia ca sunetele apar din
,dedesubt”, iar bolurile japoneze, fluierasele si efectele de whistle tones
adauga un timbru spectral. Pe langa aceste elemente, compozitoarea
aplica principiul de repetitie cu variatie, conform teoriei informatiei a lui
Abraham Moles. Motivul melodic reapare de mai multe ori, dar fiecare
revenire aduce o nuantda noua, detalii sonore diferite, evitand
monotonia. Violoncelul utilizeaza tehnici speciale, precum glissando pe
armonice, de asemenea, motive fragmentate, sugerand o densificare
treptatd a ambientului sonor. in momentul culminant, linia violoncelului
devine clara si vibranta, simbolizand renasterea sonora, iar iluminarea
sa la final adauga o dimensiune vizual-metaforica.

Sectiunile de inceput si de final sunt dominate de fraze fluide si
note lungi, ce creeaza starea de suspendare, in timp ce accentele ritmice
pregnante din sectiunea centrald functioneaza ca ,ancore” muzicale,
oferind momente de stabilitate temporara.
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Tirill Mohn in Cetatuia: The Moonlit Hill of the Mystics

Mihaela Rusu

A sasea parte a simfoniei a avut ca sursa de inspiratie un simbol
pentru capitala Moldovei din timpurile medievale: Manastirea Cetatuia.
Acest loc sacru, Tncarcat de legenda a fost ctitoria domnitorului
Gheorghe Duca (1672). Manastirea a devenit un loc de refugiu pentru
domnitorii Moldovei datorita zidurilor fortificate si plasarii sale
strategice pe una dintre cele mai impozante coline ale lasului. Despre
acest loc legendar, cu semnificatie spirituala cronicarul lon Neculce a
consemnat fapte istorice nenumarate in Letopisetul Tarii Moldovei.

Artista ce a imaginat universul sonor al Cetatuiei, este o
compozitoare de origine norvegiana ce infuzeaza muzica sa cu elemente
inspirate din naturd, spiritualitate si lirismul romantic. Creatia sa contine
o multitudine de lucrari camerale si corale, dintre care se remarca
,Sacred Serenity” pentru cor mixt (2025), ,In the Forest” si
,Wanderings” (2024) dedicate formatiei Trio Poetica si ,Nightscapes”
pentru vioara solo (2022).

Tirill Mohn in Cetdtuia: The Moonlit Hill of the Mystics ofera o
fnvesmantare sonora acestui spatiu sacru. Compozitoarea a dezvoltat in
lucrarea sa simboluri sonore mistice, inspirate din cantul bizantin si
sonoritatea adanca a clopotelor regdsite in intimitatea naturii. In acest
periplu, a fost inspirata de diversitatea orasului lasi, de peisajele si
muzeele sale si de expozitia reprezentativa pentru proiectul Hills of
Change: ,Galeria lui Felix Aftene a fost un punct culminant al
descoperirilor, m-a inspirat si m-a ajutat in abordarea mea asupra
compozitiei, unde am integrat mai multe simboluri din pictura propriu-
zisa. Toate aceste experiente au fost importante atat pentru procesul de
creatie, cat si pentru rezultatul final”<.

Pictura ce a inspirat aceasta partitura prefigureaza un spatiu
nocturn dominat de prezenta impozanta a lunii pline si de silueta
dealului, unde o figurd angelicd canta la flaut. /ngerii sunt o marc§
stilisticd a pictorului Felix Aftene: ,Personajele sale sunt profund

! https://asociatiaindustriicreative.com/the-hills-of-change/
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conectate cu muzica sau teatrul. Cantecul flautului, recurent in operele
sale, propune o muzicalitate magicd, transcendentala si rezuma, subtil,
aspecte ale naturii”l. Imaginea transmite calm, serenitate datorit3
personajului absorbit de incantatia pe care o intoneaza dar si de mister
datorita tonurilor reci care predomina.

Din aceastad creatie compozitoarea a extras sapte simboluri pe
care le va asocia cu elemente sonore pe care le va integra in Cetdtuia:
The Moonlit Hill of the Mystics. Aceste explicatii sunt oferite de Tirill
Mohn in prefata partiturii si au stat la baza analizei semantice si
structurale. Primul simbol, Forma face referire la profilul colinei si a fost
asociat cu dramaturgia discursului muzical: ,Forma piesei seamana cu
dealul insusi”?.

fncd din incipitul lucrdrii regdsim cele mai reprezentative
structuri expuse de catre ansamblul orchestral. Noaptea este
concretizata sonor prin intermediul unui motiv melodic cu profil
descendent, in valori ample, intonat de viori in registrul acut ce induc o
atmosfera calma, tacuta. Motivul central, similar unei melograme este
asociat cu numele colinei Cetdatuia. Din aceasta analogie rezulta o
pentatonie hemitonica pe sunetul la, care are un profil unghiular, fiind
alcatuit din salturi, ce poate fi asemanat cu formulele semnal intonate
de bucium. ,Aceasta tema este introdusa de viold in peisajul nocturn la
inceputul piesei si functioneaza ca nucleu tematic pe tot parcursul
piesei”3.

Ex. 16 — Motivul Colina Cetdtuia

1 https://sineva.ro/felix-aftene/

2Tirill Mohn in prefata partiturii Cetdtuia: The Moonlit Hill of the Mystics, manuscris
3 Ibidem
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Véntul este un element cu rol simbolic care ,[...] se aseamana cu
bataile aripilor flautistului, ce abia se distinge sub cerul noptii luminat de
lund”?! fiind ilustrat prin cvarte paralele intonate de viorile secunde in
flageolet.
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Ex. 17 — Cetdtuia: The Moonlit Hill of the Mystics, m. 6-14

Tema principald, care deriva din motivul Cetdtuia, sugereaza un
fior mistic, nostalgie, dor, calm, echilibru si frumusetea naturii, dupa
spusele autoarei. Ideea sonora este intonata in duet de catre viorile
secundare si viold, fiind elementul ce amplificd dramaturgia discursului.
Compozitoarea expune integral aceasta tema in doua momente cheie, in
douad ipostaze distincte, la inceputul lucrarii si in final.

Tema principali
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in continuarea discursului (m. 31-37) vor apidrea noi structuri
reprezentative. Spiritualitatea ortodoxa si simbolul manastirii au fost
sugerate printr-un motiv melodic in modul frigian intonat de flaut, care
in viziunea autoarei, este cel mai apropiat de modalismul bizantin.
Aceasta structura va fi supusa imitatiei, fiind prezenta Tn multiple
ipostaze sonore. Timbrul flautului are un rol important in discurs, fiind

1 Ibidem
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imaginea transcendentalului si a puritatii Tngerului prefigurat in tablou.
De asemenea, au fost ilustrate si clopotele manastirii prin formule de
pizzicato la contrabas ce au la baza sunetele do#, la, fa#, mi.

atempo

= — === 2frbe o & EC SE=2
& non vib, Motivul manistirii mp
= — _ — 1 T "
- : T— T e
¢ gt PRFTLE P pes —
o —Jf _— J
0 o ~
.
£~ _non vib. L et e, o e
— £ =g et fefelt
© a- o o o a 1
> il B / = = —— e
mp S i haEs (
Motivul clop
arco
S Seobal, ﬁ 2
I = 1 e
—— —
h
OE

Ex. 18 — Cetdtuia: The Moonlit Hill of the Mystics, m. 31-37

in parcurgerea partiturii am remarcat modul inspirat in care Tirill
Mohn a ilustrat un spatiu necunoscut, prin mijloace sonore accesibile.
Compozitoarea a surprins esenta acestui loc reprezentativ pentru orasul
lasi, prin caracterul confesiv, care ofera o desprindere de realitatea
cotidiand, melodicitatea motivelor/temelor, dramaturgia sonora ce
evolueaza gradual, revenind in final la motivele si temele expuse initial.
Astfel, artista norvegiana a creat o lucrare echilibrata, sugestiva, oferind
o0 viziune proprie, originala asupra colinei Cetatuia.
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Alexei Turcan — Grefsen
Maria-Isabela Nica

Grefsen, semnatd de Alexei Turcan!, este o lucrare care
transcende simpla apartenenta la genul muzicii de camera, fiind, mai
curand, o meditatie sonora asupra luminii, a linistii ce imbraca imaginea
orasului Oslo, privit dintr-un unghi metaforic. Compozitorul a realizat
lucrarea inspirat de dimensiunea vizual-poetica a cartierului cu acelasi
nume, surprins si in pictura Valeriei Duca. Lucrarea este impartita in 17
sectiuni numerotate, fiecare tratata ca o miniatura autonoma, insa unite
printr-un fir narativ muzical subtil. Sectiunile functioneaza asemenea
unor tableaux vivants, secvente sau imagini sonore. Este conceputd
pentru un ansamblu de camera format din flaut, vioara I, vioara Il, viola,
violoncel si contrabas, explorand o paletda sonora echilibrata si
diversificata.

Din punct de vedere al limbajului, compozitorul alterneaza cu
naturalete intre armonii modale, accente tonale si disonante controlate.
Textura este predominant omofonad, dar presarata cu imitatii si ecouri
subtile. Flautul are un rol privilegiat, nu doar melodic, ci timbral,
sugerand lumina, aerul, miscarea. Coardele, impreuna, construiesc baza
sonora si oferd ascultatorului o impresie condensata.

Structura ritmica este densa, cu formule rapide si secvente
repetitive, apropiindu-se de estetica minimalismului prin insistenta
asupra unor modele ritmice simple, dar de efect. Materialul melodic,
deseori condus de flaut si de vioara |, este fragmentar, bazat pe motive
scurte, dezvoltate prin secventari si repetitii. Armonia, departe de a fi
functionala in sens clasic, se situeaza intr-o zona modal3, cu frecvente
suprapuneri de axe tonale ce creeaza senzatia de libertate si
expansiune. Textura oscileaza intre momente de unison, n care

1 Alexei Turcan (n. 1984) este un compozitor, muzician si producdtor de origine
basarabeana, cunoscut pentru contributiile sale in industria muzicii de film. Timp de 15
ani, a fost membru al trupei Travka, experienta care i-a modelat cariera artistica. S-a
implicat de asemenea in proiecte diverse, incluzand compozitii pentru teatru, film si a
realizat numeroase aranjamente orchestrale. Unul dintre cele mai importante proiecte
ale sale este realizarea coloanei sonore a documentarului Romdnia Sdlbaticd. Este co-
autor al unei piese din filmul Borat Subsequent Moviefilm, nominalizat la Oscar, si este
producator muzical si colaborator al cantaretei de muzica usoara Madalina Paval. Stilul
sau componistic imbina in mod creativ elemente preluate din muzica traditionala
romaneasca, cu elemente si efecte moderne.
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ansamblul actioneaza compact, si pasaje de polifonie libera sau
omofonie densa, conferind discursului un dinamism constant. Atmosfera
generala a lucrarii sugereaza vitalitatea unei lumi in continuda miscare,
dar si momente de reflectie lirica inserate in fluxul narativ. Grefsen se
distinge, astfel, ca o lucrare accesibilda, cu o constructie solida, o
varietate expresiva bogata si o scriiturd instrumentald inventiva,
demonstrand o excelenta intelegere a resurselor camerale.

Descifrari si legaturi sunet-imagine

Grefsen debuteaza cu o sectiune marcata animato, unde textura
este aerata, iar flautul se plaseaza deasupra fundalului ritmic oferit de
coarde, evocand, poate, primele impresii ale compozitorului despre oras
— o vibratie subtila, dar prezenta. Ostinatele se insinueaza discret,
asemenea unor pasi simetrici, pe zapada. Urmeaza sectiuni dominate de
pizzicato, construind o pulsatie aproape minimalista. Violoncelul si
contrabasul introduc pentru prima data o tema grava, calda si
statornica, care devine un simbol sonor al stabilitatii si al introspectiei.
Aceasta temad pare sa reprezinte exact acel moment despre care
compozitorul descrie cd l-a ,ancorat”! dupad o perioadd de agitatie
creativa, aducand linistea din fiord in centrul muzicii.
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Ex. 19 — Grefsen, m. 54-58

1 ,Dupd o pauzd de cateva zile, am reusit s «ancorez» compozitia intr-o tem3 de
violoncel si contrabas, care, in pofida atmosferei grabite, a rdmas neclintitd pana la
final ca o Tmbratisare.” (Alexei Turcan, fragment preluat din programul de sala
prezentat la premiera lucrarii, lasi, 20 februarie 2025.)
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Pe parcurs ce discursul muzical inainteaza, se remarca alternante
de tempo si caracter: de la fraze rapide si ritmuri accentuate la secvente
lirice, extinse, uneori marcate de glissando-uri care evoca senzatia de
ceata densa. Indicatiile de tempo precum appassionato, alla marcia sau
con bravura, stretto sugereaza o succesiune de stari, de cadre
cinematice, conectand plimbarile prin orasul Oslo, in care fiecare colt,
fiecare raza de luminad, contureaza o alta poveste.

Catre final, muzica se densifica afectiv. Indicatia appassionato
marcheaza apogeul expresiv, incarcat de energie, dar nu de tumult, ci de
o ardere interna, de un freamat intens si concentrat. Ultimele sectiuni
revin asupra temei grave de violoncel si contrabas. Tot ceea ce a fost
fragmentar, se aduna acum intr-un final cald, rotund. Aceasta revenire
sugereaza nu doar incheierea, ci si revenirea compozitorului acasa.
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Ex. 20 — Grefsen, m. 204-208
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Picturile care au inspirat lucrarile celor 7 compozitori

1. Valeria Duca - Holmenkollen

2. Felix Aftene - Colina Repedea
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3. Valeria Duca — Vettakollen

4. Felix Aftene - Colina Copou
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5. Valeria Duca - Ekebergdsen

6. Felix Aftene - Colina Cetdtuia
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7. Valeria Duca — Grefsenkollen

SUMMARY

Maria-Isabela Nica, Diana Beatrice Andron, Gabriela Vlahopol,
Ligia Farcasel, Mihaela Balan, Oana Diana Zamfir, Mihaela Rusu

The Hills of Change chamber symphony

The study explores and analyzes The Hills of Change, a transcultural
chamber symphony that bridges Romanian and Norwegian artistic
identities. Rooted in the tradition of Romanian compositional excellence
and guided by a desire to ensure generational continuity, this project
celebrates creative unity across borders. Through the collaboration of
seven composers — three Norwegian (Kristin Bolstad, Martin Romberg,
Tirill Mohn) and four Romanian (Alexandru Stefan Murariu, Paul Pintilie,
Sabina Ulubeanu, Alexei Turcan) — and inspired by visual artworks by
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Felix Aftene and Valeria Duca, the symphony emerges as a refined
sound painting. The piece symbolizes a dialogue between cultures,
capturing both contrast and harmony, warmth and distance. The Hills of
Change represents a contemporary model of interdisciplinary and
intercultural collaboration. This collective paper examines how the
composers translated visual stimuli into music, offering a testimony to
the enduring power of shared artistic expression.
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RECENZII

Muzica simfonica romdneasca

Carmen Stoianov

...asteaptd sd fie descoperitd, exploratd, cercetatd
si, mai ales, cdntatd...

Recenzia de fata porneste
de la o viziune esentiala asupra
patrimoniului muzical romanesc,
astfel ca voi cita, Tnca o data,
Muzica simfonica romaneasca titlul: ..asteaptd sd fie

intre 1950-2020 descoperitd, exploratd, cercetatd

si, mai ales, cdntatd... Aceste 10
cuvinte, atat de inspirate,
motivante si adevdrate nu-mi
apartin; ele reprezinta, in fapt,
adevdrata misiune centralda a
demersului muzicologic pe care il
voi prezenta, pliat misiunii
muzicologiei romanesti actuale si
in  perspectivda. Eu doar le
subliniez  importanta, motiv
pentru care le-am decupat din
textul ,chapeau” Despre RASM,
NN, Nw= pe un link - ,mami”:
https://rama.org.ro/despre-rasm/. Asadar, inainte de a aborda volumul
Muzica simfonicd romdneascd intre 1950-2020 (RASM), o scurta
incursiune istorica este necesara pentru a evidentia contextul. Pana
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cand voi reveni la RASM, va rog sa-mi permiteti o divagatie — privirea
istorica o cere!

Cat adevar contin cele citate, cata speranta si, in plus (doar
pentru a parafraza!), cata nevoie de cunoastere — mai ales din partea
generatiilor de tineri de astazi si de maine —, generatii carora suntem
datori sa le indicam directia clard in care sa priveasca si unde sa caute,
dacd vor si-si afle radéacinile! Tn ce priveste generatia mea — cei néscuti
chiar Tn anul sau in preajma anului 1950 — pot spune ca avem privilegiul
ca, pe o buna perioada de timp sa fi fost si sa fim ,,contemporani” (si
martori de nazuinte) cu ceea ce, pentru altii — cei mai tineri — ar
reprezenta doar pagini de istorie — in parte istorie predata, invatata...
dar, oare, si asimilatd?!? In context romanesc (indiferent de domeniul
fundamental: domeniu, ramura artistica, segment de viata sociala... iar
specific, in muzica — gen / subgen), anii '50 marcheaza un punct de reper
al ,noilor zadri / finceputuri”... in spetd, restrangand diafragma
obiectivului — ale muzicii noastre. S-a demonstrat deja beneficitatea
conjugarii, pe date de proiect, a fortelor de cercetare ale prestigioasei
institutii universitare bucurestene la care ne raportam noi, muzicienii
(nu doar cei formati sau activand aici): UNMB cu CNFIS.

La Tnceputul acestor randuri am citat din RASM si voi explica
imediat ce ascunde acronimul. Dar, ca sa fie clar, important este nu atat
acest acronim in sine, cat siragul altora asemenea lui in a carui logica se
inscrie caci, asa cum stiti deja, nu este primul; are parte de o
,preludiere” dubla: RAMA (2021), RAC (2022) si o continuare:
deocamdata RAICM, totul subsumat generoasei idei cuprinse in aceste
acronime spectaculos semnificative prin rezultatul deja vizibil:
proiectul-initiativd universitara. inceputd in 2021 cu RAMA, seria de
proiecte (,zarea Preludiului”) a continuat cu RAC (2022) si, cel mai
recent, cu RASM (2023); aceasta noua deschidere de cortina contine
semnaturi sonore de majora importanta, totul concretizat Tin
remarcabile studii de muzicologie si nu numai... De fapt, exact acest
orizont lasat deschis, Tn asteptare, reprezinta fibra proiectului, o fibra de
esenta evaluatorie, depasind oglindirea muzicologic-componistica,
implicand editarea unor lucrari-etalon care nu fusesera oferite inca spre
cercetare-evaluare celor interesati dar si a studiilor ce definesc esenta
creativ-creatoare a personalitatilor incluse in acel arc temporal-estetic
ce cuprinde ,generatia de aur”. Si, asa, in plan editorial s-a ajuns la acel
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prim volum, recenzat deja in paginile revistei Muzica: Generatia de aur a
avangardei muzicale roménesti. E adevdrat — este istorie dar sa nu
neglijam ca, poate, si aceasta istorie isi are ,istoria” ei, identificata de
mine ca posibila in volumul Valentinei Sandu-Dediu, Muzica romdneascd
intre 1950-2000 (Editura Muzicala, 2002), lucrare ce investigheaza —
este adevarat, din perspectiva subiectiva, evolutia creatiei nostre in a
doua jumatate a secolului al XX; cu toate acestea, ramane punctul de
vedere avizat si argumentat al unui muzicolog profund cunoscator /
trditor in mare parte al perioadei cercetate. Desigur, radacinile sunt
multiple si le putem identifica intr-o pluralitate de planuri ce tradeaza
tot atatea perspective, in studii sau volume din care razbat valoroase
contributii privind directiile componisticii noastre in a doua jumatate a
secolului trecut — vezi Noi istorii ale muzicilor romdnesti, volumele
coordonate de Valentina Sandu-Dediu si Nicoae Gheorghita. Revenind la
Generatie, volumul nu doar Tmi apare, ci chiar este si un prim pas, lui
adaugandu-i-se, un an mai tarziu, printr-o alta deschidere, proiectul
derulat de acelasi binom UNMB si CNFIS prin acelasi Fond de Dezvoltare
Institutionald. De aici au rezultat nu doar un volum cu studii
muzicologice de substanta cat, mai ales, un valoros instrument de lucru:
Arhiva Romdnd a Concertelor pentru solist / solisti si orchestrd (RAC),
lucrare si ea recenzata in paginile aceleiasi reviste; astfel, printr-o prima
listd dubla (creatori-creatii) s-a inceput defrisarea domeniului. Tn prim3
instantda, mobilul avut in vedere a Tnsemnat catalogarea unui corp
important de lucrari autohtone de gen pe sapte decenii. Au rezultat
peste 700 lucrari, semnate de peste 200 nume. Statisticile aratda o
medie: 10 lucrari pe an sau 3,3 lucrari de compozitor — cifre care,
desigur, nu reflecta complexitatea si inegalitatea distributiei creatiei
(prin optiune personalal!), dar care subliniazd bogatia repertoriului.
Evident, statistica de mai sus nu se confirma si ce bine ca este asall...
Dar lista publicata, dincolo de semnalul dat privind bogatia datelor
vehiculate - creatori dedicati genului, lucrari, fina departajare genuistica,
cronologie si minutaj, lanseaza si o invitatie la inevitabila completare a
acesteia prin noile date care — la acest imens volum de munca /
informatie — nu puteau sa nu ,scape” chiar si celor mai versate priviri
cercetatoare. Departe de a fi un repros, aceasta este o posibilitate
benefica de intregire a fondului, deci — sa profitam de ea, cu atat mai
mult cu cat aceeasi practica — valabila in cazul tuturor proiectelor de

81



Revista MUZICA Nr. 6 /2025

atari ample dimensiuni nu neaparat prin numar de pagini, cat prin
continutul informational — se cere exersatda — iatal — si in cazul
volumului pe care ne-am propus sa il recenzam in randurile de fata.
Repet: este vorba despre Muzica simfonicd roméneascd intre 1950-2020
(RASM), rezultat al unui proiect al carui acronim se descifreaza ca Arhiva
Romdnd a Muzicii Simfonice pe aceeasi ampla perioada pe care s-a
derulat si proiectul precedent. Si de aceasta data, a pornit in 2023 ca
proiect Tn sine al UNMB, sustinut de CNFIS prin Fondul de Dezvoltare
Institutionala.

O prima constatare este ca, spre deosebire de proiectul initial
(RAMA), care a vizat o privire de ansamblu asupra varfurilor
componisticii noastre ca teoretizari aplicate intr-o perioada de
inflorescenta culturala - cea de-a doua jumatate a secolului trecut, o
data cu intrarea pe teritoriile de gen — fie acestea concertante, fie
simfonice (si, probabil prin extensie — vocal-simfonice in unele cazuri!) —
perioada de cercetare a fost extinsa la 70 de ani: o viata de om! A fost
benefica expandarea temporala, in acest fel justificandu-se, mai ales,
integrarea in timp a respectivelor proiecte si, ceea ce devine cu atat mai
important, dialogul, favorizat de deschiderea culturala: nu doar accesul
la partituri publicate in centrul si vestul european ori peste ocean, ci si
cunoasterea nemijlocita a vietii de concert si a laboratoarelor de lucru
componistic (participarea directa a compozitorilor nostri la cursurile de
vara de la Darmstadt — spre exemplu si, ca prime consecinte,
remodelarea afiselor repertoriale, implementarea contributiilor
autohtone, recitirea / reevaluarea programelor analitice fin
Conservatoarele, Academiile sau Universitatile de Muzicd romanesti).
Ceea ce diferentiaza aceste trei proiecte de alte aparitii ale aceleiasi
edituri o constituie aspectul lor unitar grafic: coperta cu sugestiv-
expresiva imagine-, invitatie” (Partituri) semnata Vladimir Setran si,
implicit, tehnoredactarea designului copertei: Mirel Mihalachescu.
Tehnoredactarea partiturilor a fost realizata de Paula Aslam.

Volumul Muzica Simfonicd Romdneascd intre 1950-2020, editie
ingrijita de Florinela Popa, a aparut la fel cu ,suratele” sale la Editura
UNMB si, tot la fel ca ele, a fost introdus prin dezbateri la care au
participat muzicieni de marca, implicati in fenomenul muzicii de astazi,
in acelasi timp, recunoscuti maestri si discipolii acestora, studenti ori
proaspat alumni; nu lipsesc nici parteneriatele cu alte institutii de profil
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— parte dintre acestea de acelasi rang universitar: din Cluj-Napoca si lasi
— parte fiind reprezentate de Uniunea Compozitorilor si Muzicologilor
din Romdnia sau Editura Muzicald. Dincolo de inevitabila si necesara
actiune de creare a unei infrastructuri, proiectul / proiectele valorifica
pe multiple cdi patrimoniul simfonic autohton, ceea ce implica nu doar
propunerile privind interpretarea, inregistrarea, digitalizarea partiturilor
cat, mai ales publicarea lor — de aici derivand aspectele conexe vizand
cunoasterea: cercetarea si programarea in viata de concert, in primul
rand la nivelul orchestrelor de la noi din tara.

Sub competenta bagheta a Florinelei Popa, acelasi manager de
proiect care a supervizat si proiectul anterior (RAC), facem cunostinta cu
noua studii valoroase — in fapt tot atatea demersuri inscrise pe diverse
culoare: analitic-multifatetat-structural, sinteza, prezentare succinta,
modele, viziuni integratoare, corespondente transgresand ideologii... M-
a captat modul in care au fost luminate unele aspecte pe care —in parte
le cunosteam, in parte le intuiam dar ale caror fatete cu forta de
generare a unor ,familii” de lucrari nu le-am banuit la dreapta lor
dimensiune prin cumularea datelor. Parcurgerea si studierea textelor
realizate in deplina cunostinta a subiectelor abordate m-a determinat sa
le reiau citirea si astfel, lectia ,recitirii” s-a savarsit conferindu-mi acea
perspectiva de care eram constienta ca am nevoie. Am descoperit astfel
un studiu-cadru, 5 studii axate pe coloana de bazalt a simfoniei si cate
unul dedicat uverturii, suitei, variatiunilor.

Un prim contact, un prim studiu este semnat de Dan Dediu:
Tipologii ale simfoniilor romdnesti dupd 1950 (bibliografie — 16 autori /
17 titluri, note — 48, dintre care primele 13 sunt citari in limba engleza; 4
diagrame: Olah, Vieru, Niculescu, Bentoiu). Autorul — la randul sau
compozitor, semnatar (conform listei din Anexe) a aproape 30 de lucrari
de gen, demonstreaza profunda cunoastere a acestuia, privit ca un
veritabil complex architectonic. Gandirea sistemica, de sinteza este
atotprezenta dar mult mai interesanta imi apare cea a unui organism
care se construieste dezvoltandu-se in raport de timp, spatiul istorico-
social, comanda / propria vointa, acceptand statusul / schimbarea,
negand unele continuitati de gand, avand propuneri si corectii cu sau
fara interes pe ideea de a face ,scoald”; asistam la dezinvolta
metamorfozare ce elibereaza energii, deschide orizonturi care se
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instapanesc teritorial. Se porneste de la aprecieri privind radacinile
simfonismului european, se trece la nevoia de schimbare in acelasi areal
si se cantoneaza in spatiul autohton cu cele 6 tipologii care Imi apar ca
tot atatea ,antene”. A le discerne a presupus o laborioasd munca.
Sfatuiesc tinerii studiosi ca, si in cazul in care ar fi sedusi de metaforele
puse in discutie, sa adere la statura de profesionist: cea prin care li se
cere ca, inainte de a-si exprima deplinul acord cu autorul, sa se asigure
ca au facut totul pentru a se ridica la / cat mai aproape de inaltimea
stachetei pe care cultura lui Dan Dediu o impune. n blocul celor peste
1000 de partituri care concentreaza si impartasesc continuitati ale
trecutului, noi experiente, concluzii, sugestii, dialoguri cu sine si cu
lumea, intrebari lansate retoric, decriptdri magistrale de gand, Dan
Dediu impune nevoia de identificare prin optiuni pentru scenarii de
dramaturgie sonorda si o face pe traseul celor 6 tipologii respirand
organic si avand rol de ,motor” de cautare. Evident, este imposibil de
imaginat o concentrare de date in care sa se poata discerne tipare
procustiene; autorul, cu rafinata finete data de instrumentul pe care il
manuieste la nivel de excelenta — cel al cunoasterii implicite, al
parcurgerii marelui drum dar si a cailor ce i se subsumeaza — stie sa ne
prezinte in acelasi timp si motivatiile intregului si irizarile razante ale
luminilor sale. Asa cum spuneam, privirea sintetica de tip sistemic este
omniprezenta in captivantul studiu pe care il avem in fata si asta
directioneaza cu precizie chiar si cele mai putin avizate priviri. Adresarea
catre egali si catre discipoli are darul de a da nastere trenei de intrebari
ceea ce, din perspectiva mea, devine etalon in orice privinta; sa o
recunoastem: a starni interesul, intrebarea, dubiul, acel ,dar, oare...”
este gandul secret al oricarui autor care doreste un cat mai larg ecou al
diligentelor sale de luminare. Ne reintdlnim, in studiul sau, cu idei de
sistem componistic (Berger, Vieru, Niculescu) sau ciclu simfonic (Berger,
Bentoiu), cu un aspect meditativ (Vieru, Bentoiu, Nemescu)... Pasaje
extinse si diagrame tipologice sunt dedicate staturii impresionante a
,greilor” din ,,generatia de aur” in postura de simfonisti: Pascal Bentoiu
(Simfoniile 1-VIIl), Anatol Vieru (Simfoniile 1-VIl), Stefan Niculescu
(Simfoniile 1-V), Tiberiu Olah (Simfoniile 1-IV); in acelasi orizont este
integrata si privirea asupra mai tinerilor dar, deja, emblematicilor
simfonisti Octavian Nemescu (ciclul celor 8 Simfonii), Adrian lorgulescu
(Simfoniile 111-1V), Doina Rotaru (Simfonia Ill), Dan Dediu (Simfonia Ill),
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Nicolae Brandus (Simfonia Il). Este un studiu-cadru; are profil de studiu
fundamental prin rigoare si abordare sistemica, deschizdnd orizontul
intregului volum.

Trecand de la abordarea tipologica a simfoniei la un alt orizont ce
se lasa deschis in creatia romaneasca, Gabriela Bejan ne introduce in
lumea uverturii; este pasionata de studiul de caz pe unul din genurile ce
au retinut atentia compozitorilor (57 lucrari) si o face argumentand din
perspectiva a trei creatori a caror contributie la gen nu consta in
numarul de lucrari semnate, ci in nota personald, in noutate: Aspecte
ale uverturii de concert dupd 1950 in spatiul roménesc. Trei studii de caz:
Pascal Bentoiu, Aurel Stroe, Dan Dediu (bibliografie — 15 autori / 20
titluri, exemple muzicale — 5, note — 33; 1 schema, 1 tabel). Am apreciat
,deschiderea” incitanta a aventurii pe care o propune, apropierea de
modele cunoscute si de traseele, de calatoria acestora, de modul in care
ele au fost facute cunoscute diverselor generatii si diverselor categorii
de public. Abia pasul secund a insemnat explicarea termenului si istoria
sa dar aceste aspecte nu au reprezentat in opinia autoarei decat
necesara trambulind spre o alta intrebare catre care a fost tentata sa
raspunda. Practic, corpul studiului sau traverseaza exigentele perioadei
comuniste (a doua jumatate a secolului trecut), cea a conflictului surd
intre trasee vechi, experimente, ,muzici de circumstanta” / festive, a
caror viata era asiguratd pe afisul de concert in primul rand gratie
programatismului enuntat, in perfect acord cu exigentele politicului.
Ceea ce a atras-o in mod deosebit a fost modernismul, fie cu influente
de jazz potolit (Pascal Bentoiu, 1948, Uvertura de concert op. 2 — cu
reorchestrare la un deceniu distanta), fie activ radical (Aurel Stroe, 1961,
Uvertura burlescd, declarata ca fiind scrisa ,in colaborare” cu un
prieten), fie marcat de polistilism (Dan Dediu, 2007, Uvertura pe teme
sdsesti, 9 tablouri fara program declarat). Nota dominanta este cea de
studiu aplicat (inclusiv pe manuscrise purtatoare de notatii), urmarind
esente In continut si limbaj, tipare formale, si — ceea ce mi-a atras
atentia in mod special — o nota proaspata in discurs, eliberarea de
conventii, curaj Tn expunerea Eu-lui.

Tn completarea perspectivei analitice, Vlad Ghinea abordeazi
cazuistica unui alt gen: Suita simfonica in creatia roméneasca postbelica
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(bibliografie — 6 autori / 9 titluri, anexe / exemple muzicale — 17, note —
13). Din cele 130 de lucrari compuse in intervalul enuntat (cu ,varf” de
sarcina n anii ‘60) , a decis sa nu ia in analiza decat cele care i-au iscat
intrebadri: doua — pe zona miezului de veac XX si una — in deceniul 8 al
aceluiasi secol; le uneste valoarea incontestabila si ,priza” la public.
Anexele se constituie, la randul lor, intr-un valoros material pus la
indemana publicului cititor / studios, ele concentrandu-se pe cele trei
lucrdri alese de autor: Suita din baletul Cdnd strugurii de coc, op. 35 de
Mihail Jora (Premiul de Stat, 1954), Suita ardeleneascd op. 6 de Pascal
Bentoiu si Suita Mihai Viteazul de Tiberiu Olah. Practic, exemplele alese
provin din zari diferite: balet, suita de concert, muzica de film... Ce ne
spune prin ele Vlad Ghinea? Ca alegerea temei si documentarea (inclusiv
pe copie de manuscris) sunt cheia intrarii in analiza. lar analiza isi are si
ea, rigorile ei: context istoric, parcurgerea sinuosului drum de Ia
influente europene la metamorfoze structurale profunde, aspecte
national-regionale sau etnice aflate pe zona dansului, tentand cadre
coregrafice ori devenind ,personaj” perfect definit in lumea artei
cinematografice pentru ca, in cele din urma, creatorii sa opteze pentru
ipostaza suitei simfonice ,,destinate salii de concert”. Aspectele estetico-
socio-istorice sunt puse in pagina cu grija pentru acuratete si, in acest
fel, viata partiturii lui Jora — spre exemplu, se impleteste cu cea a
creatorului ei. Dar si In acest caz, dincolo de perdeaua de clisee,
modernismul razbate, vointa si incapatanarea compozitorului se simt iar
autorul se asociaza exegetei Florinela Popa, citandu-i aprecierile. Pentru
celelalte doua partituri sunt puse in discutie matca regional-folclorica ori
cea de suport al unei alte arte (cinetice) — dupa caz — fiind argumentate
solutiile si inventivitatea compozitorilor, conform registrelor de
screenplay presupus ori declarat.

Olguta Lupu ,atacd” frontal aspectele complexe ce se lasa
descifrate intr-unul din opusurile reprezentative pentru tehnica
variationalda, opus ce corespunde si unei perioade de maturitate a
genului, raportat si la componistica roméaneasca si la portofoliul unuia
dintre compozitorii reprezentativi ai perioadei vizate: Virtuozitate
componisticd si fortd a expresiei in Variatiunile simfonice de Ludovic
Feldman (bibliografie — 16 autori / 19 titluri, anexe / exemple muzicale
— 25, note — 59, dintre care 5 citari in limba engleza, 1 in franceza; 8
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figuri-model, 3 tabele). Fireste, am avut o intrebare legata de motivatia
autoarei in alegerea facuta iar raspunsul nu a intarziat sa apara: Ludovic
Feldman reprezintd, cu adevarat, un ,caz” aparte in peisajul creatiei
noastre din a doua jumatate a secolului XX, parcursul sdu componistic
fiind dovada rezistentei, a complexului profesionalism si a talentului.
Este vorba despre o lucrare ce a primit ,,Premiul Uniunii Compozitorilor
pe anii 1967-68 pentru creatii simfonice mari”, premiu ,,acordat in 1969”
— conform cu uzanta. Asa cum o enunta titlul, analiza este laborioasa si
exhaustiva, nelimitandu-se la aspecte de ordin tehnic, ci traversand
catre platforma emotionalului. Recursul la istorie inseamna un scurt
remember european-american, dublat de cel autohton de gen, menit sa
introduca, Thaintea subcapitolelor ,de substanta analitica”, o necesara
privire de ordin biografic (anii prigoanei, salvarea prin creatie / vocatia
de supravietuitor) si stilistic a personalitatii componistice a lui Ludovic
Feldman. Compozitorul s-a legitimat nu doar ca , discipol stralucit al lui
Mihail Jora sau adept al dodecafonismului cu serialism liber aplicat, ci in
calitate de surprinzatoare constiinta artistica, etaland in aceasta lucrare
,intregul arsenal tehnic si estetic al compozitorului” — dupa cum aprecia
Dan Dediu, ,fin cunoscator al creatiei lui Feldman”. Aderand la exigenta
valorica, Olguta Lupu decripteaza esente pornind de la constructia si
corelatiile seriei, structura arhitectonica (prezentata in ,oglinda” cu
lucrari-reper din creatia schonbergiana sau webernianad), rafinatul si
complexul travaliu variational feldmanian in interiorul celor 20 de
variatiuni. Sprijinindu-se in studiile dedicate de Walter Mihai Klepper si
Dan Dediu personalitatii lui Ludovic Feldman, ne directioneaza si
conduce procesul intelegerii partiturii: ,Starile afective, extrem de
diverse, sunt clar individualizate prin scriitura imaginativa, ce
penduleaza intre static si dinamic, intre dens si rarefiat, precum si prin
sintaxe variate...”. Concluzia, fara drept de apel, vizeazda modelul
,muzicianului complet, interpret si compozitor redutabil deopotriva,
impletind traditia cu modernitatea”.

Irinel Anghel, discipola si cunoscatoare in amanuntul
amanuntului semnificativ al creatiei magistrului ei de compozitie, ne
propune o tema multifatetata si sintetica totodata: Multi-, Post-, Tri-,
Non-, Pre-, Trans-Simfoniile Iui Octavian Nemescu, in cdutarea
Paradisului Pierdut (bibliografie — 4 autori / 10 titluri, anexe / exemple
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muzicale — 13, note — 21; 6 figuri-model). Prin studiul ei reintram in
teritoriul simfonic propriu-zis, cele sase directii deschise de Octavian
Nemescu fiind cunoscute, dat fiind ca in ,,intrada” lui Dan Dediu am luat
deja contact cu tipul de organizare arhetipald propus de acest
compozitor nonconformist, a carui originalitate |-a determinat, dincolo
de declarata sa inscriere in avangardad, sa ramana atasat cdii de
recuperare a arhetipurilor muzicale; pe undeva, a gazduit un razboi
[duntric iar pe de alta parte s-a dovedit un innoitor pe calea receptarii si
acceptarii artei In care a impacat contrarii, trezind amintiri adormite ale
Eu-lui 3untric. Tntr-o perioadd in care compunerea ciclurilor simfonice
intra Tn cumpana, el a propus o alta viziune, chiar daca nu a urmat-o
cronologic in pasii viziunii sale. A mers la intelesul originar al termenului
si a cautat armonia launtrica, ,,pacea” consonantei. A fost o utopie?! Si
daca ar fi fost sa fie asa, oare ce compozitor a reusit sa se sustraga vrajei
ei?! Cautand n arhiva pastrata de sotia compozitorului, doamna Erica
Nemescu, Irinel Anghel a reusit sa afle acea schema (in manuscris) din
care se intelege cum mintea lui Octavian Nemescu a inteles din start, sa
proiecteze ciclul a opt lucrari simfonice din care a realizat doar cinci:
sunt etape, considerate de autoare, ale unei ,caladtorii initiatice in
cdutarea Paradisului Pierdut”.

Variantele imaginare impregnate de acea meditatie sine qua
non, se multiplica iar timpul prevazut deruldrii acestora creste
exponential, nu doar pe fractiuni de timp: ,, 1 minut, 2 ore, 3 zile, 4
saptamani... pana la sapte decenii”; o viata de om! Ciclul simfonic astfel
imaginat de creator i-a oferit lui Irinel Anghel imaginea unui puzzle prin
care si-a Inceput cautarea, ignorand modele clasice si pozitionandu-se in
acel punct ce presupune cuprinderea totald a suprapunerii planurilor
sonore, pentru a sesiza ceea ce parea a se pierde din vedere: armonia
,sunarii dimpreunad” a universurilor sonore. O face din punctul necesar
al exercitiului imaginar dinainte de cantarea MultiSimfoniei I, pe cele 4
straturi evolutive ale ei, pornind din postura ascultatorului obisnuit sa-si
exerseze doar reflexul respirator. A prinde in inspir muzica, sunetul,
ifnseamna a intra Tn ritmul si ordinea naturii, a universului iar Octavian
Nemescu ne cere sa o facem, asa cum ne-a lasat-o, testamentar, in
variante spectaculare, de concert (PostSimfonia a Il-a) sau a imaginat-o
transcultural (TriSimfonia) pe ,zile” de trison, pe cadente (NonSimfonia
a V-a, a Sférsiturilor — in fapt prima sa intrare — la modul concret,
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cronologic — pe teritoriul simfonic!)... Compozitorul da sensul unui
Purgatoriu sonor, pregatind o altda nastere (PreSimfonia a Vi-a, a
Inceputurilor) ce urmeaza s deschidd marea poartd a oricirei germinari,
in care modelului de intrebare i se pot da multitudini de raspunsuri...
Octavian Nemescu Tsi alege ascultatorul: nu unul pasiv, indiferent, ci
traitor; osmoza unu-multiplu in care ascultarorul este ,,unu” iar sfera a
tot ce il Tnconjoara este ,multiplu, integrator” trebuie si poate sa
functioneze...

Valentina Sandu-Dediu cauta ,adevarul” in creatia noastra
muzicala: adevarul creatorului, al studiilor ce 1i analizeaza demersul, al
ascultatorului (ne)avizat. Ca atare, a explorat decenii de creatie,
propunand chiar, intr-un amplu studiu anterior publicat, orientarea
schematica printre meandrele unui nationalism care (nu intotdeauna) s-
a dovedit a fi unul de fatada. Dezbaterea culturala 1i este prietena; ca
atare, plonjeaza in valtoarea dezbaterilor pentru a discerne acel adevar
pe care 1l cauta si scrie un studiu ce pare a pleca din zona antropologica,
traversand istoria si stabilizandu-se in dubla decada ’60-'80 prin Incinte
sacre, zei si eroi in muzica roméneascd a anilor 1960-1980. Studiu de
caz: Opus dacicum de Stefan Niculescu (bibliografie — 14 autori / 15
titluri, note — 27). Porneste de la recunoscutul balans scriere - rescriere
sau adevar - dreptate privind reinterpretarile acelorasi partituri in
contextul reevaluarii perioadei traversate de regim totalitar; ca atare,
punctarile de ordin sever istoric sunt binevenite mai ales pentru
generatia care nu a cunoscut sau trait acea perioada, in care muzicologia
noastra a uzat iIn mod obsedant si obositor de clisee, protocronismul
fiind — fara indoiala — unul dintre cele exponentiale. Componistica si
muzicologia au raspuns comenzii social-politice in diverse grade.
Nuantarile autoarei sunt binevenite, de la conceptia si realizarea
opusurilor muzicale la vagul unor afirmatii, probabilitati sau ipoteze ce
cautau acordajul cu ideile la moda ale epocii. Ceea ce Valentina Sandu-
Dediu cauta este atitudinea si o gaseste in cateva lucrari pe care le si
pune pe tapet. Studiul de caz pe caz ni-l ofera este cel enuntat in titlu:
Simfonia nr. 2, Opus dacicum de Stefan Niculescu, lucrare datata 1980,
clasificata, alaturi de Zamolxe de Liviu Glodeanu drept exemplare pentru
,modernismul radical.” Dar pot afirma cu mana pe inima ca abia ceea ce
urmeaza in studiul muzicologului m-a captat total prin noutatea tipului
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de analizd si prospetimea (pentru unii, chiar ineditul!) unghiului de
abordare: savant elaborata punte peste secole sesizeaza similitudini
evidente (prin translare) intre gandirea unor creatori de geniu —in cazul
de fata Guillaume Dufay (exersand virtuoz la nivel mental procedee
renascentiste, respectiv transpunerea in sonor a unor proportii
arhitectonice) si Stefan Niculescu (reinterpretare pe coordonate
»geografice, temporale si religioase” a marelui sanctuar din incinta sacra
a Sarmizegetusei, prin ,,configuratia lui de ansamblu” si ,structura unuia
din cercuri”). Fara a raspunde tentatiei unor ipotetice intrebari,
cercetdtoarea isi pastreaza rigoarea, investigheaza sursele si, axandu-si
interesul pe studiul citat al lui Liviu Danceanu, concluzioneaza ca
similitudinile numerice enuntate de Stefan Niculescu in prefata partiturii
nu reprezintad un scop in sine. Conceptia muzicala de ansamblu dar si cea
in detaliu se releva drept continuare a unui proiect inceput de
compozitor cu decenii In urma, modurile utilizate raspunzand nevoii
gandite si realizate prin combindri pe diverse procedee matematice.
Desigur, simbolistica isi cere ,partea leului” si ea poate fi asociata
demersului creator. Ceea ce ramane exemplar la modul auditiv,
sustinand similitudinile, la distanta de 5 secole, in gandirea a doi creatori
exponentiali raman ,complexitatea si rafinamentul de gandire, de
constructie muzicald”. Analiza pe Opus dacicum este profunda si
complexa iar unghiul abordarii este prospat, inedit si in perfecta
consonanta cu o privire cutezatoare, sfidand conventiile.

Diana Rotaru este prezenta in volum cu studiul Transa
algoritmicd si sita memoriei: Simfonia a V-a de Anatol Vieru (bibliografie
— 8 autori / 9 titluri, anexe / exemple muzicale — 8, note — 37, cu un
recurs la originalul in limba franceza; 2 tabele, 10 figuri-model). Este
singurul text din volum care beneficiaza de un motto, semnat Stefan
Niculescu si extras din volumul Reflectii despre muzicd (ll). Explicatia
este simpla: respectivele fraze sintetizeaza la modul cel mai usor de
inteles maniera de a gdndi a lui Anatol Vieru iar obiectul studiului Dianei
Rotaru este exact maniera de a gandi muzica, asa cum transpare dintr-
una din Simfoniile emblematice ale compozitorului mai sus mentionat.
De ce a fost aleasa spre cercetare? Probabil pentru ca vizeaza exact
modelul viziunii armonice in aplicarea procedeelor matematice, model
al puritatii avangardei noastre muzicale tinand, la modul frust, de
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arhetipul sonor: simplitate pe toate planurile, refuzul oricarei intentii de
drapare in inutile sofisticari, asemenea paralelismului intre arte -
muzica-sculptura (chiar cu aspect efemer); in plus se adauga sugestia
versului eminescian cules, pentru cele patru miscari ale ciclulu simfonic
din poezii diferite, ceeea ce implicd exersare atitudinala din partea
compozitorului: rejectarea ilustrarii superficiale ,,a sensului propriu-zis al
cuvintelor si metaforelor, desi percepem transformarea unora dintre ele
in planul sonor”; aici, maiestria autoarei ne conduce iar cei care
cunoastem Simfonia 1i dam dreptate, caci (fara un programatism de tip
traditional) am avut acelasi sentiment, ori de cate ori am ascultat
respectivele pasaje! Diana Rotaru nu se rezuma la a privi muzica lui
Anatol Vieru ca extensie a emotiilor poeticii eminesciene; ea cauta
adevarul formei dincolo de detasari atemporale si o face prin
intermediul cunoscutei tehnici exersate de compozitor ca acel
continuum venind de peste timp, cladind macro-forme intre ghizduri de
mantrd eminesciana care implica si cunoasterea altor lucrari, nu doar
din galeria celor semnate Anatol Vieru, ci acrosand complexe de gandire
si creatie europeanad ale secolului XX. Fiecare din cele patru parti ale
simfoniei isi are un profil pentru care Diana Rotaru va afla fine
demarcatii ce tin de conceptualizare severa dar si de expresie fulgurant
libera, sonorul si nonsonorul concurand in crearea reperelor tematice, a
texturilor, construind si erodand, secvent sau in acelasi timp, ciclurile si
aceeasi ,sitda a memoriei”. O altd posibila concurenta? Cea intre
partitura si realitatea sonora a viziunii dirijorale si a interpretilor (CD),
autoarea calificand Simfonia V de Anatol Vieru ca fiind ceea ce si este:
ylucrare de referinta in corpusul creatiei lui Anatol Vieru, dar si in
context european”, o Simfonie care trebuie ascultatd pentru ca Tnsasi
auditia are capacitatea de a ni se insinua in fibra memoriei pe trasee
cuceritor de necunoscute. Concluzia? Este o ,,muzica-experienta care nu
are varsta”!

Catalin Cretu prezinta Structuri integral cromatice in Simfonia nr.
XIV de Wilhelm Georg Berger (bibliografie — 10 autori / 11 titluri, anexe
/ exemple muzicale — 7, note — 4; 15 figuri-model). Concizia defineste
aceasta salutara interventie investigatoare, conceputa de autor in doua
articulatii, inegale ca dimensiuni: Pretext — corespondent rememorarii in
detalii conceptuale a tiparului modal bergerian si Analizd — aceasta din
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urma involt expusa sondand, sub aspectul structurilor integral
cormatice, opusul simfonic enuntat in titlul studiului.

Era nevoie de un Pretext? Fara niciun dubiu. Modelele modale
bergeriene sunt inca mult prea putin cunoscute, desi compozitorul si
teoreticianul care le-a pus in pagind a facut totul pentru a-si face
cunoscuta, la nivel de principiu si chiar de exercitiu, nu doar translatarea
expresiei matematice generatoare in lumea sunetelor (siragul de studii
din revista Muzica reunite apoi in volum inca din deceniile 7-8 ale
secolului trecut), ci si aplicabilitatea, viabilitatea acestui principiu. Asa
rezulta din opusurile sale, dar si din cele ce ii semnaleaza, ii confirma si i
continua astdzi magnitudinea prezentei, opusuri muzicale sau teoretice
semnate cu consecventa de cateva decenii dar si in stil propriu, de
compozitorii Christian Wilhelm Berger si Petru Stoianov; ca , dezvoltare”
pe axa temporal-spatiald, semnalez aici sistemul pornit din aceeasi baza,
exersat de Petru Stoianov, ulterior explicat sub forma ,sunetului de
frecvente si durate determinate” (in baza sectio aurea, inspirat de
modalismul bergerian) — sistem salutat Tn cadrul amplelor discutii
purtate, deopotriva la Bucuresti si Cumpatu-Sinaia, cu maestrul W. G.
Berger (Noduri si Semne. Posibile structuri pe scara unui model modal —
Editura Muzicald, 2003 — la care adaug: Noduri si Semne — Muzica de
concert pentru ansamblu instrumental, ciclul Proportii 1, 2, 3, 5, 8...).
Revenind la tema studiului, intre cele 24 de opusuri simfonice ale lui
Wilhelm G. Berger (5 cicluri astfel definite de compozitor, avand
sectionare inegald) cea purtand nr. XIV este, fara indoiald, una din
lucrarile simfonice reprezentative in acest sens. Desi o serie de
muzicologi si compozitori a mai abordat de-a lungul timpului unele
aspecte ale creatiei simfonice bergeriene, tematica acestui studiu —
integralul cromatic ca structura — a mai intrat n vizorul cercetarii prin
studiul aplicat al Ceciliei Benedicta Pavel, lucrare pe care am avut ocazia
sa o recenzez cu alta ocazie.

Analiza in sine face dovada cunoasterii aprofundate de catre
Catalin Cretu a temei pe care o propune si care —sa o recunoastem —, nu
este cea mai abordabila, in sensul ca etalarea modului in care Wilhelm
G. Berger si-a gandit structurile cromatice nu pare a fi la indemana
cercetatorilor de astazi. Cu toate acestea, severitatea compozitorului
dublat de teoretician si — cel putin in cazul de fata —, triplat de
admiratorul fara rezerve al spiritului bachian, reuseste sa impuna
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tehnica respectivelor coraluri in tipare perfect proportionate. Motivul
celebrissim B.A.C.H. devine baza de constructie a unui modal integrat
cromatic surprinzator de variat ca tipologie a expunerii iar tehnicile de
integrare formald (passacaglia, deschidere de evantai, structuri
retrogradabile, coral dodecafonic, interventii solistice, contrapunct
dominant etc.) parcurg un traseu ce surprinde diversitatea ambientelor
de tip ,matca”. Expunerea este clara, precizia fiind elementul-cheie;
evidentiez finalul studiului, cu apel la documentul muzicologic: fisa de
creatie Intocmita de compozitor.

Cu vocatie recuperatoare privind avangarda muzicii noastre de
astazi (vezi emblematicul Ison Il de Stefan Niculescu), George-loan Pais
isi propune o noua incursiune in creatia niculesciana prin Filiatie
bizantind si incadraturd in Deisis de Stefan Niculescu (bibliografie — 11
autori / 16 titluri, anexe / exemple muzicale — 1, note — 30 — intre care
una in limba engleza si o conversatie prin e-mail; 8 figuri-model, 3
tabele). Convingatoare este ,intrarea” in subiect, gandita a se face prin
portal de sunet, in urma auditiei, deschizand si lumea emotiilor, a faliilor
temporale, a continutului ezoteric, intregul ,nor” al acestora simtit
articulat de autorul studiului, Tn mod vizibil tentat, motivat de acestea sa
se aplece tocmai asupra acestei creatii! Este, de altfel, una dintre
»,semnaturile” muzicologului... Fenomenul global al acestora si fina lor
filiatie cu muzica bizantina — poate nu pregnant vizibild, dar infiltrata /
insinuata conform straturilor de gandire juxtapuse in mintea si sistemul
componistic ale compozitorului — se impune ca tema dominanta, alaturi
de alte aspecte. Tn acest sens, nu este de neglijat punctul secund de
pornire, respectiv tezele studiilor semnate de Valentina Sandu-Dediu si
de Dan Dediu, investigand cu maiestrie si cunoasterea subtila a limbajul
niculescian, dupa cum nu sunt de neglijat nici alte analize ale autorului
legate de aceeasi personalitate a muzicii noastre. Exista aici expusa si
excelenta punctelor de convergenta ca modele matematice filtrate si
prin lentila sistemelor si principiilor probate de muzica secolelor trecute.

Studiul lui George-loan Pais se dovedeste incitant, explorand cu
o tehnica analitica fluida si atenta la structura semiotica diverse aspecte:
aliaje timbrale, sectiuni solistice care impulsioneaza corpul orchestral si
decupaje (tono-)modale. Toate acestea sunt subsumate ideii de forma,
construite conform propriilor legitati — un postulat la care au aderat atat
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Anatol Vieru, cat si Stefan Niculescu, asa cum mi-au confirmat-o,
personal, ambii maestri.

Module, clase de multimi, tetracorduri, celule, scari
non/supraoctaviante, schimbari de plan, mixturi armonice, coraluri, ba
chiar si intervale iesind din propria lor conditie statuata in reperele
teoriei muzicale clasice — totul este prins extrem de clar in ,tintarul”
elaborat de tanarul muzicolog, pentru care apare esential gestul de a
face inteleasa si utila ca instrument de lucru paralela bizantin-apusean.
Exprimarea este fluenta, marcand — ca de fiecare data — profunda
cunoastere a ceea ce a explorat iar felul prin care intra in subiect, apelul
constant (si Tn studiul citat la Tnceputul interventiei mele) la rezultanta
sonora — o spun inca o data! — devine cu atat mai convingator.

Sumarizand, cele 9 studii, fiecare cu personalitate, dimensiuni si
tematica distincta si-au propus o abordare pe ideea de evidentiere a
exemplaritatii; au fost asezate sub lupa cercetatorului aspecte
definitorii, din a caror parcurgere si intelegere se pot desprinde, cu
claritate, premisele unei vieti muzicale active la nivel simfonic, cu forta
de germinare, dincolo de atuurile prezentate prin galeria celor sapte
decenii parcurse. Multe partituri, fie analizate, fie incluse in rubricatie
contextuald, au valoare recunoscuta de breasla prin premii de creatie,
unele adjudecandu-si inclusiv aprecierea criticilor si a publicului, altele
deseori impuse pe afisul repertorial, altele mai rar prezente, unele
tiparite deja, altele in manuscris, asteptand publicarea. Cei care s-au
fncumetat la elaborarea volumului, atent ingrijit ca editie si echilibrat Tn
ordonare de Florinela Popa, sunt compozitori, muzicologi, cercetatori ai
fenomenului care au patruns dincolo de cortina, descifrand intelesuri ce
pareau ascunse.

Volumul devine astfel valoros in sine. Va invit, asadar, nu doar
sa-l deschideti si sa-l frunzariti, ci sa-l cititi cu caiet de notite alaturi,
pentru emblematicele studii de muzicologie care fac corpul acestuia,
neomitand confruntarea listelor din Anexe cu cat mai multe si mai
complete surse de lexicon. Si, pentru ca tot am vorbit despre Anexe, sa
nu ne limitam doar la a le semnala prezenta ci sa facem necesarele
precizari. Ca rezultat al cercetarii, in corpul celor 3 Anexe au fost
identificate peste 1000 de lucrari, fisate alfabetic (pe numele
compozitorilor), cronologic si pe coordonate de gen grupate generic:
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poeme simfonice, simfoniete, simfonii, studii, suite (inclusiv de balet),
uverturi de concert, variatiuni, Dincolo de categoriile mai sus semnalate,
titlurile lucrarilor permit etalarea unei dezinvolte galerii: rapsodii,
tablouri, divertismente, pastorale, coraluri, partite, uverturi, muzica
pentru..., preferinta spre un programatism mitologic, literar sau istoric,
titulaturi criptice etc.; potrivit minutajului declarat, au fost luate in calcul
si lucrdrile simfonice de dimensiuni mici — 5-12 minute —, medii — 12-20
minute —, mari — peste 20 minute sau lucrarile simfonice fara minutaj
cunoscut.

Arhiva RASM 1si asteapta descoperitorii, exploratorii,
cercetatorii, fie acestia studenti, doctoranzi sau descendenti ai
compozitorilor cu lucrdri cuprinse in ,rama” celor 70 de ani. In acest fel i
se poate Implini rostul ca instrument de lucru in cercetare si in educatie,
contribuind la formarea noilor generatii de compozitori, muzicologi,
interpreti. Dar rolul unei arhive este si acela de a nu ramane in amortire
sau ,tacutd”, ci de a vorbi generatiilor, fie contemporanilor, fie viitorimii
iar aceasta se poate face doar daca ea, ARHIVA, ar prinde glas ori ar
capta, din cand in cand — vreun nume. Sa fie acesta SIMN?!? Sa fie
Meridian?!? Ar fi de dorit. Si nu este deloc exclus ca cei care vor construi
programele viitoarelor editii ale Sdptdmdnii Internationale ale Muzicii
Noi sa apeleze — asa cum s-a facut deja in cazul creatiei concertante — la
informatiile furnizate de arhiva pe cale de imbogatire permanenta. E
cazul, asadar, sa ne intrebam: vor fi fiind acestia vreun Ulise, Gulliver,
Matrix, vor avea dor de Nirvana ori se vor ascunde printre irizarile
seducatoare ale constelatiilor, pe ideile-forta ce induc exploziile de
energie vizionara ale vesnic tinerelor si mereu schimbatoarelor masti —
de la ,Persona” si Commedia dell’arte la efuziunea carnavalesca (acel
nepereche Carnaval schumannian, cladit pe trei criptograme, cu , Litere
/ note dansante”, cu numere nominate ,conform” dar si cu cele doua
»8hicitori” ce Tsi asteapta dezlegarea: Sphinx si Intermezzo-Paganini)?!
Se va pune astfel, Tn pagina sonora, exprimarea unei sperante de la care
am si pornit in recenzia de fatd, atunci cand ne-am pliat aceluiasi
generos gand privind creatia noastra simfonica, o creatie care...
,asteaptd sd fie descoperitd, exploratd, cercetatd si, mai ales, cantatd...”
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SUMMARY

Carmen Stoianov

Romanian Symphonic Music

In the Romanian publishing landscape, but especially in the context of
the creation and completion of the Romanian Music Archive during the
fruitful period of transformations related to ideology and access to the
western and central European “ocean” of sound information, the
volume Romanian Symphonic Music between 1950 and 2020 (RASM)
appeared as a necessary resource. Published by Editura UNMB under
the careful supervision of Florinela Popa, with over 1000 titles classified
according to clear criteria, facilitating the work of researchers, it
represents the fruit of the efforts of university musicians to complete
the horizon of research begun in the two volumes that preceded it: the
"curtain raiser" of the "Golden Generation" — outlining the guidelines for
a creation that was innovative in all respects, and the Romanian Archive
of Concerts for Soloist(s) and Orchestra (RAC) — an extensive research
project, exploring the foundations of concert performance during the
same period as the present work, that is, the long journey of a lifetime:
the seventy years that began in the middle of the last century and
extend two decades into the new century. The nine studies by
composers, musicologists and experienced researchers offer a complex
and nuanced overview of the changes that our symphonic music has
undergone from the perspective of its inner need to adapt to new
realities and ways of thinking proven in the practice of the "spearhead"
composers of the same "Golden Generation," as well as in that of their
disciples.
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Noi orizonturi interpretative in creatia
componistica a lui Aurel Stroe

Alin-Constantin Chelarescu

Muzica lui Aurel Stroe capdta o noua forma de recunoastere si
validare internationald odatd cu aparitia Tn Franta a CD-ului intitulat
désobéissance, lansat la initiativa compozitorului francez Bernard
Cavanna. Cele doua lucrari care definesc muzica albumului sunt Capricci
& ragas, concert pentru vioard si ansamblu instrumental (1990) si
Fantasia quasi una sonata pentru violoncel, pian si sintetizator (2005),
ambele, opusuri reprezentative in creatia compozitorului roman. Primul
contact a Iui Bernard
Cavanna cu muzica lui Aurel
Stroe a fost in anul 1972, la
Festivalul International de
Arta Contemporana de la
Royan, prilej prin care
muzica lui Stroe a fost

o interpretata pentru prima
datda in Franta, unde a

_ cunoscut fara intarziere

"I—‘- succesul si  aprecierea

NOEMI SCHINDLER ENSEMBLE 2E2M LEO MARGUE publicului. La mai bine de

CHRISTOPHE ROY & CHRISTOPHE HENRY 50 de anl dlstanté' aceasté

legatura poseda inca energia necesara pentru realizarea unui proiect

cultural remarcabil, prin care cele doua opusuri ale lui Stroe cunosc o
noua interpretare de marca.

Interpretii protagonisti ai albumului sunt violonista de origine
elvetiana Noémi Schindler, impreuna cu prestigiosul ansamblu parizian
de muzica contemporana 2e2m, condus de Léo Margue, pentru Capricci
& ragas si duo-ul alcatuit din violoncelistul Christophe Roy si pianistul
Christophe Henry pentru Fantasia quasi una sonata. CD-ul a fost

AURELE STROE désobéissance
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inregistrat si masterizat de Céline Grangey, iar textele insotitoare din
booklet, bilingve (franceza si engleza) apartin lui Bernard Cavanna
(prezentarile lucrarilor) si Dan Dediu (despre stilul componistic al lui
Aurel Stroe).

Fiind scris intre anii 1989-1990, concertul pentru vioara si
ansamblu instrumental intitulat Capricci & ragas a reprezentat o
comanda Conservatorului Gennevilliers. Violonistul cdruia Stroe i-a
destinat lucrarea a fost Ami Flammer, care avea sa realizeze premiera
alaturi de o orchestra de studenti. Cu toate ca Stroe parasise deja de
cativa ani Romania, incertitudinea si starea de neliniste se pot resimti in
discursul sau muzical, intrucat era indirect marcat de Revolutia de la
1989 si de faptul ca familia sa a ramas desprinsa de el, traind vremurile
de grea incercare ale acelei perioade. Pornind de la componenta
ansamblului instrumental, se poate observa faptul ca lucrarea se abate
de la tiparul traditional al unei orchestrei care acompaniaza solistul.
Stroe lanseaza o formula atipica de ,orchestra”, apeland mai degraba la
o orchestra miniaturald alcatuita din piccolo, 2 clarinete, contrafagot, 2
tromboane, glockenspiel, percutie, harpa, 4 viole si 2 contrabasi.
Inovatia la nivel de ansamblu consta in faptul cd, renuntand Ia
instrumentele definitorii ale compartimentelor orchestrei (flaut, oboi,
fagot, corn, trompeta, vioara, violoncel), se naste problematica tratarii
unor sonoritati noi, care surprind urechea ascultatorului datorita
inovatiilor timbrale si intonationale. Incd din titlu se poate observa
faptul ca lucrarea reprezinta o imbinare a doua lumi sonore total opuse,
infatisate de cele 24 de capricii ale lui Niccoldo Paganini si muzica
traditionala nord-indiana.

Cele 6 parti care alcatuiesc lucrarea reprezinta o intercalare a
partilor Paganiniana cu Ecoute Fine (,Ascultare fing”), care se suprapun
in timp una peste cealalta precum textele unui palimpsest. Directiile
sonore ale celor doud entitati se vor epuiza treptat odatd cu
reexpunerea lor, pana vor ajunge la o forma finala, ireductibild. Atat
momentele de virtuozitate, oferite prin exprimarea unor tehnici
instrumentale noi, ale partilor Paganiniana, cat si momentele
meditative si de introspectie ale partilor Ecoute Fine sunt extrem de bine
nuantate de colaborarea dintre Noémi Schindler si ansamblul 2e2m,
care redau pana la cel mai fin detaliu intentiile componistice a lui Stroe
in acest concert.
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Tn continuarea albumului se afld Fantasia quasi una sonata,
penultima lucrare din catalogul de creatii al lui Aurel Stroe, ce a mai
urmat dupa ea fiind doar o alta lucrare camerald pentru 3 clarinete si
viola, intitulata Polifonien, Heterophonien. Violoncelistul Christophe Roy
este cel care i-a comandat lui Stroe aceasta lucrare, a carei premiera a
realizat-o Tmpreuna cu pianistul Guy Livingston, tot in anul 2005, in
cadrul concertelor sustinute de Ansamblul Aleph la Teatrul Dunois din
Paris. Pianistul aldturi de care Christophe Roy realizeaza inregistrarea de
pe acest CD este Christophe Henry, totodata organist si muzician de
orchestra, recunoscut pentru imprimarile facute alaturi de diferite
orchestre si ansambluri camerale de prestigiu din Franta.

Aflandu-se in perioada tarzie a creatiei sale, Stroe initiaza o serie
de trasaturi ale limbajului sau muzical definit de suprapuneri de game,
microtonii, spectralism — puse in valoare in discursul sonor printr-o
maniera contrapunctica proprie. Fiecare dintre cele patru parti care
alcatuiesc lucrarea fisi propune sa formeze o lume sonora unica, in care
poti rdmane fascinat ca ascultator, dar te poti simti totodata neinitiat si
strain prin cunoasterea fiecarei lumi in parte. Forme a I'état naissant
reprezinta lumea sonora a spectralismului si a misterului, Scherzando
surprinde prin versatilitatea timbrala si alternanta vertiginoasa a starilor
emotionale, Anacrouses et chutes lentes te poarta printr-o lume plina de
confuzii si incertitudini, iar Epilogue bref evocd o lume sonord in care,
desi esti purtat doar pentru scurt timp, se deschide un portal catre o
posibilda altd realitate acustica, Tnca nedeslusitda — una pe care
compozitorul o lasa deliberat deschisa, pentru ca fiecare ascultator sa o
intuiasca sau sa o imagineze n propriul sau mod.

Gandirea enciclopedica a lui Aurel Stroe, formata prin studierea
unor fenomene din afara ariei muzicale precum literatura, filozofia,
teologia, fizica, biologia sau matematica, se reflecta substantial in
propriile sale lucrari, care au ca scop rezolvarea unor probleme de o
complexitate mai ampla si nasterea unor ipoteze menite sa provoace
ascultatorul Tn descoperirea unor noi directii artistice. Muzica lui Stroe
nu se supune (désobéissance) scopurilor uzuale in raport cu mesajul pe
care l-ar putea transmite, ci ramane fideld unor convingeri plurivalente.
Interesante pentru aceasta incheiere sunt cuvintele compozitorului cu
privire la propria sa muzicd: Incerc s compun muzica putin ca pe o
bucatd de naturd cdreia la un moment dat Ji dictez niste legi si evolueazd
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dupd legile pe care i le dau. Muzica devine putin cdte putin un contra-
model, ca o contrd temd la o temd dintr-un film. Este un contra-model al
Universului. Ceea ce mad intereseazd este acest gen de muzicd, care tine
mai degrabd de cosmic decdt de obiceiurile omenesti (,Aurel Stroe —
Convorbiri cu Bernard Cavanna”, Film Documentar realizat de TVR
Cultural).

SUMMARY

Alin-Constantin Chelarescu

New interpretative horizons in Aurel Stroe’s compositional oeuvre

Aurel Stroe's music has gained new international recognition and
validation with the release in France of the CD entitled désobéissance,
launched on the initiative of French composer Bernard Cavanna. The
two works that define the album's music are Capricci & ragas, a
concerto for violin and instrumental ensemble (1990), and Fantasia
quasi una sonata for cello, piano, and synthesizer (2005), both
representative works in the Romanian composer's oeuvre.

Aurel Stroe's encyclopedic thinking is substantially reflected in his own
works, which aim to solve problems of greater complexity and give rise
to hypotheses designed to challenge the listener to discover new artistic
directions. Stroe's music does not submit (désobéissance) to the usual
purposes in relation to the message it could convey, but remains faithful
to certain multifaceted perspectives.
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