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PREAMBUL

Primul studiu al acestui numar al revistei Muzica care ii apartine lui Vlad
Ghinea prezinta relatia dintre traditie si modernitate in viziunea artistica a lui Pascal
Bentoiu, asimilata muzical in cvartetele sale de coarde op. 27 pe care autorul le supune
unei analize atente si omogene, oferind o perspectivd actuala asupra predilectiei
compozitorului pentru sinteza si sincronizare cu valorile muzicii universale.

Elmira Sebat dedica un text inovatiei in interpretarea muzicii vocale din
secolul XX, portretizand cateva artiste de talie mondiala (Cathy Berberian, Urszula
Dudziak, Meredith Monk, Joan La Barbara, Fitima Miranda, Diamanda Galas) pentru a
exemplifica diversitatea repertoriului vocal modern si a descrie modul in care fiecare
dintre ele s-a apropiat de muzica contemporana prin tehnici extinse si practici vocale
neconventionale, in explorarea nenumaratelor posibilitati de expresie ale vocii umane.

Rubrica Interviuri il prezinta pe etnomuzicologul Costin Moisil, un partener de
dialog activ si dinamic care lanseaza nu doar rdspunsuri ci si potentiale semne de
intrebare asupra unor chestiuni de actualitate din domeniul cercetarii muzicale.
Interviul dezvdluie punctele sale de vedere asupra muzicologiei si etnomuzicologiei
romanesti dar si informatii pretioase despre muzica bizantina in Romania si Europa.

Explorarea muzicii bizantine se regdseste si intr-un studiu semnat de Adrian
Cristian Mazilita ce propune o incursiune in tainele modului in care sunt zugraviti sfintii
si personalitatile bisericesti in lacasele de cult din Romania precum si prezentarea
fazelor de dezvoltare ale imnografiei bizantine. Acest tip de evocare a fost demarat in
anul 2013 la sediul Episcopiei Severinului si Strehaiei cu ajutorul si efortul pictorului
Costel Olarean, care a acceptat provocarea de a crea o istorie in imagini cu chipuri de
melozi, imnografi si protopsalti, unica in Romania si poate chiar in lume.

Alexandra Magazin aduce 1in atentie volumul Perpetual Encounter:
Globalisation, Cosmopolitanism, and Acculturation in Music lansat anul acesta in cadrul
editiei a V-a a Festivalului A Tribute to Gydrgy Ligeti in his Native Transylvania si
semnat de un colectiv international de cercetatori cu o coordonare de elitda. Conceputa
ca un omagiu adus regretatei Bianca Tiplea Temes (1969-2023) — fondatoarea
Festivalului Ligeti din Cluj si o figurd marcanta a muzicologiei romanesti si
internationale —, lucrarea integreaza eseuri comemorative si cercetari stiintifice
inovatoare.

Olguta Lupu semneaza recenzia noii aparitii-eveniment la casa de discuri
britanice Toccata Classics cu muzica de Anatol Vieru (Trio pentru vioara, violoncel si
pian — 1997; Versete pentru vioara si pian — 1989; Sonata pentru pian nr. 2 — 1994).
Toate intregistrarile de pe CD sunt realizate in premierd, completandu-le pe cele
aparute anterior care au vizat in principal creatia sa simfonica, concertanta si de opera.
Autoarea apreciaza selectia celor trei lucrdri si modul in care sensurile profunde ale
muzicii binecunoscutului compozitor roman sunt transmise ascultatorilor, prin
abordarea interpretativa remarcabila a celor trei muziciene experimentate, foarte
active atat in muzica contemporana, cat si in cea clasica: violonista Daniela Braun,
violoncelista Anna Carewe si pianista Irmela Roelcke.

Andra Apostu
Redactor
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PREAMBLE

The first study in this issue of Muzica magazine, by Vlad Ghinea, presents the
relationship between tradition and modernity in Pascal Bentoiu's artistic vision,
assimilated musically in his String Quartets op. 27, which the author subjects to a
careful and consistent analysis, offering a contemporary perspective on the
composer's predilection for synthesis and synchronization with the values of universal
music.

Elmira Sebat dedicates a paper to innovation in the interpretation of 20th-
century vocal music, portraying several world-class artists (Cathy Berberian, Urszula
Dudziak, Meredith Monk, Joan La Barbara, Fatima Miranda, Diamanda Galas) to
illustrate the diversity of the modern vocal repertoire and describe how each of them
approached contemporary music through extended techniques and unconventional
vocal practices, exploring the countless possibilities of expression of the human voice.

The Interviews section features ethnomusicologist Costin Moisil, an active and
dynamic dialogue partner who not only provides answers but also raises potential
questions on current issues in the field of music research. The interview reveals his
perspectives on Romanian musicology and ethnomusicology, as well as valuable
information about Byzantine music in Romania and Europe.

The exploration of Byzantine music is also found in a study by Adrian Cristian
Matzilita, which offers an insight into the mysteries of how saints and church figures are
depicted in places of worship in Romania, as well as presenting the stages of
development of Byzantine hymnography. This type of recollection was initiated in 2013
at the headquarters of the Diocese of Severin and Strehaia with the help and effort of
painter Costel Olarean, who accepted the challenge of creating a history in images with
painted faces of singers, hymnographers, and protopsaltes, unique in Romania and
perhaps even in the world.

Alexandra Magazin highlights the volume Perpetual Encounter: Globalisation,
Cosmopolitanism, and Acculturation in Music, launched this year at the fifth edition of
the Ligeti Transylvania Festival, a volume authored by an international collective of
researchers and coordinated by an elite team. Conceived as a tribute to the memory of
Bianca Tiplea Temes (1969-2023) — founder of the Ligeti Festival in Cluj and a leading
figure in Romanian and international musicology — the work combines commemorative
essays with innovative scientific research.

Olguta Lupu reviews the new release from British record label Toccata Classics
featuring music by Anatol Vieru (Trio for violin, cello, and piano — 1997; Versete for
violin and piano — 1989; Piano Sonata No. 2 — 1994). All the recordings on the CD are
premieres, complementing previous recordings that focused mainly on his symphonic
and concertante works, and even opera. The author appreciates the selection of the
three works and the way in which the profound meanings of the renowned Romanian
composer's music are transmitted to listeners through the remarkable interpretative
approach of the three experienced musicians, who are very active in both
contemporary and classical music: violinist Daniela Braun, cellist Anna Carewe, and
pianist Irmela Roelcke.

Andra Apostu
Editor
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STUDII

Perspectiva lui Pascal Bentoiu asupra
relatiei traditie-modernitate
in Cvartetele de coarde op. 27*

Vlad Ghinea

Cvartetul de coarde s-a numarat printre genurile intens cultivate
in creatia romaneascd dupa 1950, dovada fiind cele aproape 400 de
lucrdri scrise pana in prezent?. Conectatd la curentele moderniste din
vestul Europei, generatia de aur a scolii postbelice de compozitie din
Romania a continuat sa exploreze posibilitatile moderne ale cvartetului
de coarde, desi se afla intr-un context politic ostil. Inclusiv reprezentantii
avangardei, interesati cu precddere de noi sonoritati si combinatii
instrumentale, au oferit propriile perspective asupra acestui de gen de
traditie Tn istoria muzicii universale, Anatol Vieru (1926-1998)
remarcandu-se in mod special prin cele opt lucrari pentru cvartet de
coarde. De asemenea, directia modernismului moderat, configurata prin
sinteza Tntre mostenirea trecutului muzical si limbajul de actualitate, a

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 Coordonat in 2024 de Florinela Popa, proiectul RAICM (Romanian Archive of
Instrumental Chamber Music) a realizat o perspectiva importanta asupra
creatiei romanesti postbelice pentru trio si cvartet instrumental, fiind o
continuare a eforturilor intreprinse de echipa de cercetare a Universitatii
Nationale de Muzicd Bucuresti. impreuna cu colegii mei Gabriela Bejan, loana
Bigu si George Pais (doctoranzi ai UNMB), am digitalizat un numar insemnat de
partituri si am fintocmit trei liste pe criteriile alfabetic, cronologic si
componenta ansamblului. Rezultatele activitatilor de cercetare din proiectul
RAICM pot fi consultate accesand site-ul https://rama.org.ro/.

5


https://rama.org.ro/

Revista MUZICA Nr. 7 / 2025

ldsat o mostenire bogata in ceea ce priveste genul. Un exemplu
important n acest sens il constituie Wilhelm Georg Berger (1929-1993),
care demonstreaza o prolificitate rara prin cele nu mai putin de 21 de
cvartete.

Asociat la randul sdu directiei moderate a modernismului
autohton postbelic, Pascal Bentoiu (1927-2016) demonstreaza in creatia
sa o0 ,permeabilitate la spiritul modern al epocii in care traieste, dar si cu
selectivitate in alegerea mijloacelor de expresie”, in care ,influente
folclorice sau din jazz coloreaza pe alocuri un limbaj predominant
modal, cvasi-tonal, cu insertii dodecafonice, in structuri de preferinta
clasice sau baroce”!. Tntr-o vreme in care muzicologia romaneascd
aducea argumente exagerate in favoarea elementului national in creatia
muzicalda (desigur, pe fondul directiei nationaliste a regimului
Ceausescu), Bentoiu a ales sa pledeze intr-un text elaborat in 1988
(publicat la aproape doua decenii dupa Revolutie) pentru racordarea la
valorile universale:

As incepe tocmai cu chestiunea profilului universalist. Am
fost si raman ferm convins ca sansele culturii romanesti nu stau
nici Tn pdsunism, nici in revenirea la arhetipuri, nici in spatiul
mioritic, nici in vreuna din celelalte directii folclorizante, care nu
pot duce decat la produse de artizanat, bune de luat ca amintire
de turistii straini. [...] Daca se poate conferi o durabilitate si o
identitate internationald valorilor spiritualitatii romanesti,
aceasta nu se poate petrece decat pe calea integrarii noastre n
Europa, pe calea abordarii creatiei majore, cu vocatie universala.
[...] Personal, am lucrat — fara nici un complex — intr-un astfel de
spirit universalist.?

Cele sase lucrari ce configureaza creatia pentru cvartet de coarde
a lui Pascal Bentoiu ilustreaza evolutia stilistica etapizata a
compozitorului. Daca Cvartetul nr. 1, op. 3, scris in 1953 la 26 de ani,
vadeste influente ale folclorului muzical romanesc, urmatoarea lucrare

1 Valentina Sandu-Dediu, Muzica roméneascd intre 1944-2000, Editura

Muzicala, Bucuresti, 2002, p. 145.

2 pascal Bentoiu, Opt simfonii si un poem, Editura UNMB, Bucuresti, 2007, p.
144,
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in acest gen reliefeaza 20 de ani de cautari si alegeri ce au configurat un
stil matur, orientat catre integrarea creatiei romanesti in cea universala
prin apelul la traditia europeana (Cvartetul in do major, K. 465, al
Disonantelor de Wolfgang Amadeus Mozart) si formularea unor noi
valente ale consonantei: Cvartetul nr. 2, op. 19, al Consonantelor (1973).
in continuare, voi supune analizei cele patru Cvartete op. 27 (1980-
1982), ce incununeaza creatia de gen a compozitorului roman.

n nota partiturii publicate in 1986 la Editura Muzicald, Bentoiu
explica maniera de interconectare a celor patru cvartete prin
intermediul expresiei si al mijloacelor componistice. Acestea se
intrepatrund pe parcursul unui rafinat proces introspectiv, ce porneste
de la teoriile enuntate de psihologul Carl Gustav Jung in volumul Tipuri
psihologice (1921)*:

Quartetele op. 27 constituie in fapt o singura lucrare
intinsa, cele patru componente ale ei fiind realizate pe temeiul
unor tehnici modale ce-si raspund. Astfel, de pilda, modul de
baza al primei lucrari este identic cu cel al ultimei din serie. Dar
adevarata inrudire se intemeiaza nca mai mult pe planul
tematicii interioare, si anume: cata a fi prospectate intensiv
valentele compozitorului, luat intr-o perioada unitara (cele patru
partituri au fost concepute si scrise in stricta succesiune), in
directiile functiunilor psihice principale, asa cum au fost ele
definite de psihologia modern. Tn acest sens — si fird a tinti
nicidecum catre o muzica programatica — cele patru quartete se
situeaza preponderent sub semnul respectiv al senzatiei,
sentimentului, gandirii si intuitiei, Tn ordinea enuntata.
Numerotarea lor tine socoteala de existenta altor doua partituri
in acest gen, scrise in trecut. intinderea si dificultatea pieselor
arata clar ca ele se cer executate separat, desi autorul nu ar
repudia ideea unei seri care s3 le cuprinda eventual pe toate.?

Ciclul este deschis de Cvartetul nr. 3 op. 27a (1980), care confera
»,senzatiei” o Intrupare muzicald pe parcursul celor trei miscari. Din
punct de vedere al dimensiunii modale, compozitorul concepe o

1 lleana Ursu, ,Pascal Bentoiu”, Muzica, serie noud 3, 4 (1993), p. 20.

2 Pascal Bentoiu, ,Nota autorului”, Quartetele op. 27, Editura Muzicalg,
Bucuresti, 1986, p. 2.
7
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structura supraoctavianta (denumita mod de bazad), alcatuita din doua
segmente de cate sapte sunete! (despartite de un semiton), cele dou3
forme ale modului fiind dispuse in oglindd (A — ascendentd; B —
descendentd). De asemenea, compozitorul ilustreaza pe parcursul
lucrarii o predilectie pentru intervale de secunda, cvarta si cvinte in
conceperea profilurilor melodice.

fio o
Modul — —§ o bo shefia’= ' et o o
de bazd _v, b SO I S el

it <. — |
A~

(Forma A ) (Forma B)

Fig. 1: Modul de baza al Cvartetului nr. 3 op. 27a de Pascal Bentoiu.

Parametrii armonic si melodic joaca un rol esential in Quasi
moderato, energico, a carei arhitectura (A, B, C, B variat, A variat.)
rezultd din ,dialectica aglomerare-destindere”?. Daca in sectiunile A (m.
1-25) si A variat (105-129) cei doi parametri apar mai intai in contextul
unor melodii (viold+violoncel) sustinute de acorduri (viori), doar la
finalul acestor sectiuni apeland exclusiv la scriitura acordica, B (m. 26-
41) si B variat (m. 72-104) se remarca printr-o incarcatura melodica
concomitent la toate instrumentele, de unde si rezultd atmosfera
frenetica. Tn schimb, C (Pochissimo meno mosso, m. 42-71) creioneaza
un contrast pronuntat in raport cu celelalte sectiuni, intrucat Tmbina
scriitura polifonica si cea acordica cu o dinamica stinsa (pp, ppp).

1

.
Quasi moderato,energico
4J el e s Ve ==
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T
> 2

5 5—E
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S
0 s R—
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S 2
Viol = e
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3 f.., 7
&4 in ritievo
= —8—= | | o] /! S s
Violoncello 2% =  — s §$ — 7 o —
E =/ ) # FEE
molto f J K_/ =

Ex. 1: Pascal Bentoiu, Cvartetul nr. 3 op. 27a, Quasi moderato, energico, m. 1-3.

1 Structura modului, alcituitd pe baza numarului de semitonuri corespondent
fiecarui interval, este urmatoarea: 242123 1 232123.

2 Ursu, p. 20.
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Partea a doua (Quasi presto) construieste un scherzo ce se
remarca de la inceput prin intrebuintarea nuantelor stinse (p, pp) si a
scriiturii polifonice 1n sectiunea A (m. 1-72), existand doar cateva
fulguratii in f si ff, cum ar fi acordurile din masurile 11-12 sau reiterarea
variatd a motivului provenit din debutul primei parti (m. 40-45). in ciuda
conciziei sale, B (m. 73-88) se impune prin scriitura acordica in pizzicato,
in nuantd foarte pronuntata (ff selvaggiamente), ce dezvolta in mod
evident momentul acordic trecator din A. Aspectul dinamic initial revine
in A var. (m. 89-168), insa intre masurile 122-129 si 157-158 este
intrerupt de acorduri in pizzicato, reminiscente din B, iar finalul se
pierde (quasi perdendosi) intr-un scurt pasaj monodic al viorii intai.

®3
( / 4 -0 Dl;z, l’f ; . ¢ bg__ . .
: X b = RS . ! T ; :
¥ T T T :
JF selvaggiamente d ! i
0 pizz., | hr— - - he b t *
1 4 g s % = s 5
o | Ll 3 i |
. ﬂse{vaggiamente ! I
NZZ. | 1
ieSE S —s——a= =5 -
. jflv selvaggiamente H 4 I I I i
Bl . le e x LB £
28 | o G Do ———e |
, = —— = —— F

|
JF selvaggiamente

Ex. 2: Pascal Bentoiu, Cvartetul nr. 3 op. 27a, Quasi presto, m. 73-75.

Urmand un parcurs ce duce la ,risipirea in inefabil”?, ultima parte
(Lento) constituie o meditatie polifonica, desfasurata mai mereu intr-o
dinamica subtild (ppp — mp). Pe alocuri revin elemente tematice din
partea a doua in episodul b (m. 16-29), iar cele provenite din partea intai
caracterizeaza discursul din episoadele c (m. 30-48) si d (m. 49-66), in cel
din urma revenind suprapunerea acordic-melodic. Episodul concluziv (e,
m. 67-78) prezinta in primele masuri cateva asemanari cu prima
sectiune (a, m. 1-15), dar de la masura 69 se evidentiaza la violoncel o
cantilena, construita pe sunetele din prima jumatate a modului de baza
in formula A (re, mi, sol diez, la diez, si, do diez, fa).

1 Ursu, p. 21.
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Ex. 3: Pascal Bentoiu, Cvartetul nr. 3 op. 27a, Lento, m. 70-72.

Finalizat Tn 1981, Cvartetul nr. 4 op. 27b (corespondent
,sentimentului”) apeleaza din nou la un mod de baza supraoctaviant.
Desi Bentoiu nu le mai denumeste explicit, cele doua formule (dispuse in
oglinda, ca in Cvartetul nr. 3, dar ambele in sens ascendent) sunt
structurate in cate doua segmente simetrice, despartite de o terta micsg,
conducand la aspectul palindromic al fiecarei formule?.

1 o fe

Modul | — oo
de baza == TR A

_/Tm

e

)

a
C<§F~°

o
e ..

o
g

b

Fig. 2: Modul de baza al Cvartetului nr. 4 op. 27b de Pascal Bentoiu.

Creionand o formd de sonatd (cu elemente de toccata?), prima
parte debuteaza cu o introducere (Adagio, m. 1-16) ce pregateste
explozia de energie a primei teme (m. 17-40), intrerupta pentru putin
timp de o ipostaza comprimata a introducerii (m. 26-31). O dovada a
unitatii tematice ce traverseaza ciclul op. 27 se regdseste in punte (m. 41
cu auftakt-59), unde apar formule de broderie specifice sectiunilor A ale
scherzoului din Cvartetul nr. 3. Tema a doua (m. 60-99), cu un caracter
cantabil, apare mai intai intr-un context omofon, discursul devenind
treptat tot mai polifonizat. Mai departe, dezvoltarea (m. 100-130)
ilustreaza diverse modalitati de Tmpletire a materialului tematic in
context polifonic, urmand mai apoi repriza (m. 131-187) cu un aspect
concentrat, iar Coda (m. 188-235) confera noi valente polifonice unor

1 Structura modului, alcatuitd pe baza numarului de semitonuri corespondent
fiecarui interval, este urmatoarea: 31231 3 13213.

2 Ursu, p. 21.
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elemente provenite din punte, tema a doua si tema intai. De la masura
213 reapare pentru scurt timp o varianta comprimata a introducerii, iar
finalul se remarca prin metamorfozarea treptata a temei intai de la o
desfasurare polifonica catre un unison impunator pe re.

4

Adagio J =52 5 ;
2} 4 lﬁ f bf‘ i
Violino 1 |H | ! 1
O F:Z3
) v — v R I
Viotine 2 R e e b T e
~ e T2 “RET =
"
v v
viola |JE—drarmazrtr b p ey e —wly s s @S
ry A 1 1 1 1 1 1 ' e I " s : = 1 e | 1 | £ =
—f—a—ip (S —_—_—
, - i e s
Violoncello} = = | ! —F -

Ex. 4: Pascal Bentoiu, Cvartetul nr. 4 op. 27b, Adagio, m. 1-3.

Asemenea primului cvartet din ciclu, un scherzo constituie
miscarea a doua (Presto). Ritmul de triolet caracterizeaza aspectul din A
(m. 1-20), la finalul sectiunii remarcandu-se un moment de poliritmie, ce
face trecerea catre B (m. 21-53), unde parametrul melodic se situeaza in
prim plan. Revenirea la ritmul de triolet marcheaza un A (m. 54-78), dar
intr-o ipostaza variata semnificativ, inclusiv din punct de vedere melodic
(insertii de material tematic din B la m. 65-67), abia de la masura 71
putand fi vorba de o reiterare a unui profil melodic apropiat de cel

initial.
2. .
.
B
B 5 arco
5 4 Presto (d=132) pizz. 3 alla corda be , o E}:EE £
[ % X b ! 7 Y = = :
(3 r & —=r—1
4 —— p—
poco f° alla corda S ‘gf“ 2 .
2 T o
e e e s
9 L e e TR S i3 EE =S SSs pss
, =
alla corda quas/ i v
7 N " - "rfb, d P2 be 2
H5— f;bfT: = f ]
quasi £

Ex. 5: Pascal Bentoiu, Cvartetul nr. 4 op. 27b, Presto, m. 1-3.
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Partea a treia (Andante) surprinde o foarte interesanta strategie
variationald, aplicata nu asupra unei singure teme, ci in doua episoade
(A si B), rezultand o structurd de tip A1 (m. 1-9), B1 (m. 10-18), A2 (m.
19-22), B2 (m. 23-37), A3 (m. 38-44), B3 (m. 45-65), A4 (66-76), plus o
concluzie pe elemente din B (m. 77-88). Purtand un caracter dezvoltator
mai pronuntat, episoadele B ilustreaza iscusinta lui Pascal Bentoiu n
ceea ce priveste inventivitatea melodica si valorificarea ei prin mijloace
variationale, ce exploreaza diferitele nuante ale relatiei consonanta-
disonanta?.

PN e

) ”

- ' — 7 nm, ——
N T an Vs a3 3 B 31 1 ON
e =
Eg.f bl : I F be S
D ] B e
L= e =

Ex. 6: Pascal Bentoiu, Cvartetul nr. 4 op. 27b, Andante, m. 23-24.

Pastrand atmosfera miscarii precedente, Lento construieste in
prima faza un discurs polifonizat in A (m. 1-16), insa in B (m. 17-48) se
remarca preponderent o scriiturd de tip monodie acompaniata, urmand
ca revenirea variata a lui A (m. 49-67) sa reafirme din nou desfasurarea
polifonica. Un alt aspect deosebit alt acestei parti il constituie utilizarea
aproape totala a doar trei instrumente (viori+viold), violoncelul avand la
finalul B-ului o interventie scurtd, dar importanta din punct de vedere
melodic (m. 40-48).
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Ex. 7: Pascal Bentoiu, Cvartetul nr. 4 op. 27b, Lento, m. 40-42.

1 Ursu, p. 21.
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A cincea si ultima parte a lucrarii (Allegro) enunta tema intai intr-
0 maniera subtild (nuanta p), urmand ca din masura 9 sa o reafirme in
forta (ff). Dupa o punte care a prelucrat elemente din tema principala
(m. 22-40), cea de-a doua tema mentine o dinamica pregnanta (f), insa
infatiseaza un profil mai suplu, mai putin precipitat fata de cel al temei
principale. Mdsura 63 marcheaza debutul dezvoltarii (m. 63-105), unde
elementele constitutive ale temei intadi reprezinta materialul cel mai
intens prelucrat. In ceea ce priveste repriza (m. 106-147), aceasta
surprinde prin inversarea ordinii aparitiilor tematice, aducand mai intai
o ipostaza modificata a temei secunde la masura 106, ca mai apoi tema
intai sa reapara sub o noua forma la masura 130. Surpriza cea mai mare
poate fi constatata in Coda (m. 148-243), care rezuma pe rand
materialul tematic al celor cinci miscari ce constituie lucrarea: m. 148-
173, teme din partea intai; m. 174-189, material din Presto; m. 190-201,
material din Andante; m. 202-209, material din Lento. Cel mai amplu,
ultimul episod din Coda (m. 210-243) prelucreaza materialul temei
principale, conducand catre finalul acordic, incarcat de dramatism
datorita disonantelor create si dinamicii pregnante (fff).

Ex. 8: Pascal Bentoiu, Cvartetul nr. 4 op. 27b, Allegro, m. 145-150.
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Din perspectiva lui Pascal Bentoiu, ,gandirea” ca functiune
psihica 1si afla concretizarea muzicala in Cvartetul nr. 5 op. 27c (1982),
unde configureaza aspectul rational Tn contextul unui constructivism
atematic inspirat din opusurile lui Paul Hindemith, fapt vizibil si in
arhitectura tripartitd a lucrdrii: Praeludium, Fuga, Postludium?.
Totodata, oscilatia intre rarefiere si densificare a substantei sonore in
Praeludium, precum si procesul disipativ treptat din Postludium
dovedesc faptul ca exista o conexiune cu Cvartetul nr. 3 in materie de
strategii componistice?. Spre deosebire de celelalte lucrari ce constituie
ciclul op. 27, Cvartetul nr. 5 nu utilizeaza o structura supraoctavianta in
configurarea modului de baza, Bentoiu bazandu-si discursul muzical pe
modul 2 cu transpozitie limitata din sistemul lui Olivier Messiaen.

Reafirmand de la Tnceput predilectia compozitorului pentru
sintaxa polifonica, Praeludium se desfasoara intr-o agogica lenta (Lento)
si construieste patru episoade ce pun in valoare capacitatea lui Bentoiu
de a creiona suprafete sonore de respiratie largd. Prima structurd (m. 1-
33) debuteaza monodic, insa discursul devine treptat tot mai complex si
mai dens sonor datorita scriiturii polifonice si tranzitiei subtile in materie
de durate (daca inceputul utilizeaza durate mai mari, finalul episodului
surprinde prin utilizarea treizecisidoimilor). O respiratie scurtad precede a
doua structura (m. 34-51), care acum mizeaza pe o relaxare etapizata si
pe o tranzitie de la polifonie la omofonie. Intre mésurile 52-66 se
desfasoara cel de-al treilea episod, cel mai omogen, intrucat nu are loc o
dinamizare atat de pronuntatd a duratelor. Tn schimb, ultima structur
(m. 67-86) reia strategia de acumulare dramatica precum in primul
episod, finalul remarcandu-se prin stingerea brusca, creata de un
decrescendo abrupt intre ff si pp.

1 1. Praeludium
.

Lento(J - 48)
Vietine 1 —

T —— T ——— r

LN
"
i
T

Vielino 2

PP
Viola ﬂ — —

Ex. 9: Pascal Bentoiu, Cvartetul nr. 5 op. 27c, Praeludium, m. 1-4.

1Sandu-Dediu, p. 148.
2 Ursu, p. 21.
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Centrul de greutate al cvartetului se regaseste in partea a doua,
unde Bentoiu realizeazd o adevdrata demonstratie de maiestrie
polifonica in cadrul unei fugi triple ample. Dovedind din nou intentia de
a realiza o lucrare unitara, Bentoiu transforma incipitul melodic din
Praeludium in primul subiect din Fuga (caracterizat de saltul ascendent
de cvinta perfectd), pe care il prelucreazd mai apoi in contextul
numeroasele intrari tematice. Acumularea de tensiune conduce catre
expunerea celui de-al doilea subiect (m. 87), al carui element definitoriu
il reprezinta mersul de pasaj, insa distribuit in salturi ample. Dupa o zona
de dezvoltare a celui de al doilea subiect, o a treia tema (m. 142)
intervine cu subtilitate (in p), diferentiindu-se de celelalte prin broderia
prezenta in capul tematic. La randul sau, acest profil melodic beneficiaza
de un pasaj in care elementele tematice sunt reconfigurate, iar la finalul
acestei sectiuni (m. 198-226) are loc o schimbare surprinzatoare prin
scriitura polifonica in pizzicato. Repriza (de la m. 227) reitereaza mai
intai primele doua subiecte in stretto, urmand ca acelasi procedeu sa fie
aplicat la masura 249, dar in combinatia subiect 2-subiect 3, iar la
madsura 282 sunt aduse toate cele trei teme, tot intr-o scriitura de tip
stretto. De la masura 237 debuteaza concluzia, care foloseste din nou
strategia de acumulare dramatica, disipata insa brusc odata cu unisonul
final pe do.
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Ex. 10: Pascal Bentoiu, Cvartetul nr. 5 op. 27c, Fuga, m. 282-284.
Sllavic+vla., S2lavl.Il,S3lavlI.

Tn caracter de scherzo, Postludium constituie un iures continuu,
care evidentiaza mai intdi unisonul, iar de la masura 28 incepe un proces
15
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treptat de polifonizare a discursului, intrerupt mai intdi de un ,scurt-
circuit” acordic disonant (m. 101), disipandu-se apoi in textura subtila
creionata catre final (m. 118) prin combinatia de trill, glissando, sul
ponticello, intr-un context dinamic caracterizat de nuante stinse (ppp-
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Ex. 11: Pascal Bentoiu, Cvartetul nr. 5 op. 27¢c, Postludium, m. 122-123.

Cvartetul nr.

miscare a Cvartetului nr.

6 op. 27d (1982),
completeaza acest ciclu cameral si realizeaza mai multe filiatii cu
Cvartetul nr. 3. La nivelul dimensiunii modale, scara de baza (cu o
structurd supraoctavianta) este comuna celor doua lucrari (formulata
aici de pe sol), apoi pendularea certitudine-incertitudine din prima
6 aminteste de dialectica aglomerare-
destindere ce caracterizeaza cea dintai parte a Cvartetului nr. 3. De
asemenea, ambele cvartete valorifica bipolaritatea melodie-acord in

corespondent

partea secunda si finalul aduce in prim plan violoncelul’.
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Fig. 3: Modul de baza al Cvartetului nr. 6 op. 27d de Pascal Bentoiu.

1 Ursu, p. 20-21.
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Ca si in cazul cvartetului care deschide ciclul op. 27, prima parte a
Cvartetului nr. 6 (Lento, un poco rubato) dezvdluie o arhitectura
palindromica (A, B, C, B variat, A variat), ascunsa cu subtilitate in spatele
unui val tesut de variatiile aplicate asupra materialului tematic din
ultimele doua sectiuni. Sintaxa polifonica se afirma inca de la Tnceputul
A-ului (m. 1-44), fiind intrerupta pe alocuri de structuri acordice. in ceea
ce priveste sectiunea B (m. 45-64), profilul melodic apare insotit de un
acompaniament (vioara ll+viold) ce aminteste de debutul primei parti a
Cvartetului nr. 4, iar in masurile 59-60 revin elemente tematice din
debutul Cvartetului nr. 3. Dupa un C care prelucreaza elemente
melodice si ritmice din primele doua sectiuni (m. 65-96), aparitiile lui B
variat (m. 97-128) si A variat (129-146) continua procesul de variatie a
materialului sonor, iar concluzia (m. 147-161) alatura Tnca o data
fragmente provenite din A si B.

" 4 Lento,un poco rubato (d =cca 48)
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Ex. 12: Pascal Bentoiu, Cvartetul nr. 6 op. 27d, Lento, un poco rubato, m. 1-3.

Acelasi tipar palindromic (A, B, C, B variat, A variat) este folosit si
in partea a doua (Allegro deciso), care acum imprima un caracter de
scherzo. in primul A (m. 1-29) se remarcd ritmul de triolet si o structurd
acordica in acompaniament, bazata pe acumularea elementelor in scara
(de la violoncel la vioara intai). Dupa o punte scurta (m. 30-42), B-ul (m.
43-62) se remarca prin melodia zvelta, in saisprezecimi, insotita de
punctarile in triolet de patrimi de la viola si violoncel, apoi urmeaza o
noua punte (m. 62-75), care prelucreaza material din A si B, conducand
catre un C (m. 76-101) caracterizat de constructii acordice disonante,
potentate de duratele lungi si de nuanta pregnanta (ff). Revenirea
variata a lui B (m. 102-134) aduce modificari majore asupra melodiei,

17



Revista MUZICA Nr. 7 / 2025

care apare mult mai fragmentatd, iar A variat (m. 135-156) renunta
cvasi-complet la ritmul de triolet si prezinta o variatie timbrala a
melodiei in flageolete. in sectiunea concluzivd (m. 157-184) se remarcé
in special structura acordica bazata pe acumularea elementelor in scara
(provenita din A), din care sunt extrase doua celule acordice (prima
formeaza o secunda mare, cea de-a doua o cvinta micsorata), ce revin in
bucla la violoncel. Mai mult decat atat, de la masura 167 violoncelul
penduleazd intre masurile de 4/4, 3/4 si 2/4, in timp ce celelalte
instrumente mentin madsura de 4/4, formand astfel un moment de
polimetrie, incheiat de ultimele punctari ale ostinato-ului de la violoncel.
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Desenul muzical : C. Stroini
Ex. 13: Pascal Bentoiu, Cvartetul nr. 6 op. 27d, Allegro deciso, m. 178-184.

Exista mai multe coordonate care confera unitate intregului ciclu
de Cvartete op. 27 de Pascal Bentoiu. Pe langa elemente amintite, ca
oscilatia intre aglomerare si disipare sau relatia consonanta-disonanta,
trebuie reliefata importanta gandirii polifonice, care traverseaza toate
cele patru lucrari, explorand sonor diversele valente ale rationalului sau
sentimentului. De asemenea, predilectia compozitorului pentru
reconfigurarea unor modele formale din traditia muzicii europene intr-
un cadru sonor modern releva interesul lui Bentoiu pentru sinteza si
18
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sincronizarea la valorile muzicii universale. intr-o schitd de portret
dedicata lui Bentoiu, publicata in revista Muzica la inceputul anilor '90,
muzicologa lleana Ursu mentiona faptul ca trasaturile comune celor
patru Cvartete op. 27 intaresc ideea de ,strdnsa unitate a ciclului,
dorinta de unificare structurala si ideatica fiind o permanenta a tuturor
ciclurilor de lucrari semnate de Pascal Bentoiu”, de unde transpare
inclusiv prezenta permanenta in creatia sa a unei tipologii clasice?.
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SUMMARY

Vlad Ghinea

Pascal Bentoiu's perspective on the relationship between tradition and
modernity in his String Quartets op. 27

Pascal Bentoiu’s String Quartets illustrate the composer’s stylistic
evolution and highlights over 30 years of exploration and choices that
have shaped a mature style oriented towards integrating Romanian
creation into the universal one. Crowning the composer’s work in this
genre, the four Quartets op. 27 capture the intertwining of artistic
means through a refined introspective process based on the four main
psychological functions outlined by Carl Gustav Jung (sensation, feeling,

1 Ursu, p. 21.
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thinking, and intuition), which are each embodied in music. Elements
such as the oscillation between agglomeration and dissipation, the
relationship between consonance and dissonance, polyphonic thinking,
or the appeal to formal models from the European musical tradition
reveal the composer’s predilection for synthesis and synchronization
with the values of universal music, giving unity to the entire cycle.
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Repere interpretative inovatoare in
muzica vocala a secolului XX

Elmira Sebat

,In istoria omenirii nu existd decét

doud momente importante.

Cel dintdi e legat de aparitia unor

noi mijloace de expresie in dezvoltarea artei
si cel de al doilea este aparitia unor noi
personalitdti in artd.” *

Daca in primele decenii de la captivanta descoperire a
posibilitatilor de expresie practic nelimitate pe care vocea umana
cantata le are, a existat o oarecare timiditate din partea cantaretilor in
privinta aplecarii indelungate si aprofundate asupra partiturilor de
muzica contemporand, se poate observa cum in a doua jumatate a
secolului XX — cand deja impactul unor personalitati interpretative si
componistice puternice lasase urme adanci in constiinta publicului —
abordarea muzicii noi a capatat un iz de normalitate si a devenit parte
componentad a preocuparilor oricarui solist vocal implicat in evolutia sa.

Cantaretii au Tnceput sa aiba din ce in ce mai acut revelatia
deschiderii imense pe care muzica secolului lor o ofera, sa se aventureze
cu elan si curiozitate Tn zone care nu aveau nimic de a face cu tehnica
clasica de cant si, ce este mai important, sa isi doreasca sa intalneasca
noutatea la fiecare pas si eventual sa o prezinte in premiera. Aceasta
chestionare a granitelor a dus la nasterea unei foarte benefice
concurente ntre unii interpreti vocali care s-au intrecut pe ei insisi,
atrasi de mirajul extraordinarei libertati de expresie care se deschidea in
fata lor. Si cum concurenta poate determina evolutia, creatorii de
muzica moderna nu s-au ldsat mai prejos si au exploatat la maxim

1 Wilde, Oscar, Portretul lui Dorian Gray, Bucuresti, Editura Hera, 1992, pag. 15
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receptivitatea sporitd, augmentarea ariei de preocupari si progresele din
domeniul tehnicii vocale pe care cantaretii contemporani lor au dovedit
ca le-au asimilat.

Asa se face ca ultimele decenii ale secolului XX au fost, cu
adevarat, cele mai impresionante din punctul de vedere al dezvoltarii si
transformarii mijloacelor de exprimare vocald, cele care au dat o
lovitura de teatru tuturor ideilor preconcepute privind limitele vocii
umane cantate.

Cathy Berberian

»Sunt anticonformistd, sunt rebeld
si refuz sa accept ceea ce nu-mi pare adevdrat.
Nu vreau sd fiu prizoniera unui singur repertoriu.” *

Concomitent cu fenomenul Callas si cu readucerea la lumina de
catre aceasta cantareata, a unor opere de mult uitate, a doua jumatate
a secolului XX a lasat sa se desfasoare in intreaga lui splendoare un
fenomen de o factura teatrala similara, dar care a pus in valoare muzica
contemporana: cel al cantaretei Cathy Berberian.

Aparitia sa in peisajul muzicii vocale a erodat, incetul cu incetul,
toate ideile preconcepute referitoare la limitele cantaretului. Ea si-a
facut publica opinia referitoare la modalitatea consacrata a cantaretilor
vremii sale de a se prezenta pe scena: ,Oricine poate face asta! Ma
plictisesc recitalurile Tn care cantaretul intra si face o plecaciune, sta
langa pian si canta, face o noua plecaciune si iese. Ceea ce-mi este mie
necesar este contactul real cu publicul!” 2

n 1950 a obtinut o bursa Fullbright, datoritd cireia s-a stabilit |a
Milano si a efectuat serioase studii de canto cu Giorgina del Vigo. In
acelasi an l-a cunoscut pe compozitorul Luciano Berio, cu care s-a
casatorit si care a fost primul ce i-a descoperit surprinzatoarele resurse
vocale, deschizdndu-i portile muzicii contemporane si dedicandu-i cea
mai mare parte din lucrari (Chamber Music, Circles, Epiphanie, Visage,
Sequenza lll si Folk songs).

1 www.cathyberberian.com
2 |dem
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Punctul decisiv pentru inceputul carierei fulminante a lui Cathy
Berberian a fost debutul sau, in 1957, la Napoli, pentru ca in anul 1958,
toata lumea muzicala sa descopere cu stupoare fenomenul Berberian, in
interpretarea unei piese a lui John Cage — Aria, cantata simultan cu
lucrarea electroacustica Fontana Mix, ce are o diversitate unica de
efecte sonore. Vocea lui Berberian se intindea deja pe trei octave, ceea
ce a determinat un critic muzical sa afirme ca ea ar putea sa interpreteze
la fel de bine atat Tristan, cat si Isolda!

Tn 1960 a debutat in America, la Tanglewood, cu Circles de Berio,
iar in 1966 a compus prima lucrare — Stripsody, un colaj de onomatopee
inspirat din desenele animate.

“MagnifiCathy”, asa cum a numit-o Umberto Eco, si-a afirmat
autonomia creativa si a remodelat interpretarea vocala moderna, lasand
o amprenta durabila ca deschizatoare de drumuri in sfera muzicii
contemporane. A devenit, cu timpul, cantareata favorita a celor mai
importante festivaluri internationale ale vremii.

Teatrald si exploziva, Cathy Berberian a fost vedeta preferata a
unora dintre cei mai inventivi si burlesti compozitori ai timpului sau,
foarte multi fiind inspirati de vocea si de maiestria ei artistica si
compunandu-i anumite lucrari, cu dedicatie: Igor Stravinski a facut-o cu
piesa Elegie pentru JFK, William Walton — cu o versiune specialda a
Fatadei si Luciano Berio — cu majoritatea lucrarilor destinate vocii.

Cu toate acestea, Berberian a abordat si repertoriul clasic,
interpretand cu talent lucrari de Purcell sau Monteverdi: ,Sunt criticata,
stiu. Se spune: ‘O, este ca un bufon!’. Dar nu mi-e teama, pentru ca am
facut destule ca s3 se stie ca sunt si serioasa.” !

Cathy Berberian, reprezentanta a ,noii vocalitati”, considerata
,Mmuza artei vocale de avangarda”, al carei centenar de la nastere este
atins Tn 2025, a fost prima cantareata care a aratat lumii, cu lux de
amanunte, ca rasul, oftatul, tipatul, vorbitul, soptitul, plansul, geamatul
si tot felul de alte acrobatii vocale sunt cdi de exprimare pe care le
poseda, pe care stia sa le foloseasca si carora le dadea sens si
fncarcatura artistica: ,Simt ca vocea este un limbaj in sine [...], o lume de
descoperiri continue.” ?

1 www.cathyberberian.com
2 www.meredithmonk.org
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Urszula Dudziak

»Am decis sd fac ceva nou.

Pentru cd am simtit cd pot sparge barierele...

Multi céntdreti erau obligati s facd anumite lucruri.

Insd eu doream sd explorez posibilitédtile nelimitate ale vocii...” *

Catre sfarsitul anilor ’50, exact in perioada in care Cathy
Berberian uluia lumea muzicala cu inovatiile ei vocale, o alta cantareata
venea sa extinda granitele consacrate ale vocalitatii clasice.

Urszula Dudziak, nascuta in 1943 in Polonia si stabilita ulterior n
America — posesoarea unui ambitus de patru octave si jumatate — si-a
folosit cel mai adesea vocea intr-o maniera instrumentala, producand
imitatii ale sintetizatorului si chitarei electrice. De obicei, ea a evitat sa
utilizeze cuvintele in favoarea unei vocalizari pure, de departe mult mai
aventuroasa decat stilul de cant cunoscut sub numele de scat singing. A
fost proclamatd de catre Los Angeles Times, ,cantareata de jazz a
anului” n 1979.

Abordand un gen muzical aflat la granita dintre jazz si muzica de
avangarda, Urszula Dudziak si sotul sau — violonistul Michat Urbaniak —
au fost printre primii muzicieni care au impus termenul de ,fuziune”
(fusion music), propunand o combinatie unica de muzici destinate unei
audiente cat mai largi.

Dudziak a manifestat o preferinta evidenta pentru vocalizarea
purd, evitand cat mai des utilizarea cuvintelor si a folosit diverse
dispozitive electronice, pentru a-si extinde la maximum posibilitatile
vocii, ceea ce a dat o dimensiune experimentala, novatoare
performantelor ei vocale.

A colaborat cu un mare numar de muzicieni reprezentativi ai
scenei contemporane de jazz, cum ar fi Archie Shepp si Lester Bowie,
precum si cu cantareti ai grupului Vocal Summit din care a facut parte,
cu Jay Clayton, Jeanne Lee, Bobby McFerrin, Norma Winstone, Michele
Hendricks, Sting si Lauren Newton.

1 www.answers.com/topic/urszula-dudziak
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Meredith Monk

,Arta mea se inrdddcineazd intr-un profund sentiment de dragoste,

asta a fost intotdeauna, iar dacd e valabil pentru mine, pot sG-mi
imaginez cd acest fapt ii poate transforma pe cei ce o ascultd si o privesc.
Cred in aceastd posibilitate. [...]

Lucrez printre crdpdturi, acolo unde vocea incepe sd danseze, unde
corpul incepe sd cdnte, unde teatrul devine cinema.”

O alta cantdreata al carei nume este legat de progres si de
inovatie este cel al lui Meredith Monk, nascuta in 1942 in Peru. Ea este
cunoscuta in calitate de cantdreata, dansatoare, actrita, compozitoare,
coregrafa si regizoare, si-a inceput experimentarile interdisciplinare prin
anii 60 si este considerata ca fiind una dintre creatoarele ,tehnicii
vocale extinse” si a ,,spectacolului interdisciplinar”.

Monk creeaza lucrari situate la intersectia dintre muzica si
miscare, imagine si obiect, lumina si sunet, in efortul de a
descoperi si de a impleti noi modalitati de perceptie. Cercetarea
vocii ca instrument si ca limbaj elocvent in sine — pe care ea o
intreprinde depasind niste limite consacrate — largeste granitele
compozitiei muzicale, creand peisaje ale sunetului care
dezgroapa trairi, energii si amintiri pentru care nu avem cuvinte.
Ea a fost proclamata alternativ atat ,0 magiciana a vocii”, cat si

,una dintre cele mai grozave compozitoare ale Americii”.?

Cea mai mare parte a compozitiilor sale este fara cuvinte, iar
vocea e utilizatd ca instrument care-si ia propriile sonoritati din lumea
animalelor, din cantecele copiilor, din formele vechi ale cantului sau din
traditia vocala a belcanto-ului. ,,Speranta mea este ca muzica pe care o
fac poate avea energia rock’n’roll-ului, flexibilitatea jazz-ului si precizia
muzicii clasice.” 3

1 www.meredithmonk.org
2 |dem
3 |dem
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Guy Scarpetta sintetizeaza, in articolul sau intitulat ,Femeia cu o
suta de voci”, complexitatea unica degajata de personalitatea lui
Meredith Monk:

La inceput a fost aceasta voce farda masura, unica si
multiplicata, nazald si ventrala, guturald, barbara si hiper-
cultivata, americana si tibetand, de muezin — valuri repetitive
etalate, melopee. Toate culorile vocale adunate, condensate.
Tnvolburéri, spasme, limbi de foc trasnind si ramificAndu-se intre
un strigat si un altul mai gatuit. [...] Vocea pare sa vina de
pretutindeni. Ascultati-o, priviti-o: grava, surdzatoare, delicata,
violenta, tulburatoare, insolenta, libera, fragild, foarte puternica,
toate deodata. Plind de dualitate. Niciodata in acelasi loc cu
corpul sdau, mereu putin in alta parte, ca o straina de timpurile
noastre.!

Joan La Barbara

,Nu stiam incotro sd caut. Insd simteam cd nu merg atdt de departe pe
cdt as vrea. Si nu doream doar sd aflu ce se poate face cu vocea,

ci si la ce se gdndesc compozitorii contemporani.

Ce fel de idei au? De ce scriu pentru anumite instrumente si pentru
altele, nu? Cine se intereseazd de voce ca de un instrument?” 2

n acelasi spirit cu Meredith Monk si ndscutd cu numai 5 ani mai
tarziu, in 1947, cantareata americana Joan La Barbara s-a impus in
randul muzicienilor de renume ai vremii.

Compozitoare, cantdreata si autoare a unor scrieri despre
muzica, La Barbara s-a dedicat explorarii vocii umane in aceeasi calitate
valorificata si de catre Meredith Monk: aceea de instrument complex, in
abordarea caruia trebuie mers dincolo de granitele traditionale. Ea a
creat lucrari pentru voci, instrumente si tehnologie interactiva si s-a
remarcat Tn multiple ipostaze: ,ca unul dintre cei mai mari virtuozi vocali

1 Weber-Lucks Theda, Voice is the Original Instrument (in ,Neue Zeitschrift fuer
Musik”, Mainz, Nov. — Dec. 2002), pag. 34

2ldem
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ai timpului” (San Francisco Examiner) si ca un important pionier in
domeniul muzicii contemporane clasice si al artei sunetului, fiind
autoarea unui vocabular unic de tehnici vocale experimentale si extinse,
incluzand multifonicele (emiterea simultanda a doua sau mai multe
inaltimi sonore), cantul circular, strigdtele si atacurile de glota ce au
devenit semnatura ei caracteristica.

La Barbara a colaborat cu cei mai importanti compozitori
americani de muzica contemporana, printre care: John Cage, Morton
Feldman, Philip Glass, Charles Dodge, Morton Subotnick, Robert Ashley,
Larry Austin, Rhys Chatham, Daniel Lentz, Mel Powell, Steve Reich,
Roger Reynolds si James Tenney. A participat de asemenea la
numeroase proiecte interdisciplinare cu diferiti artisti renumiti,
incluzandu-i pe Lita Albuquerque, Judy Chicago, Peter Gordon, Bruce
Nauman, Lawrence Weiner, Kenneth Goldsmith, Steina si Woody
Vasulka.

Vocea este instrumentul originar s-a dorit, in afara titlului
primului ei disc, si un fel de motto al activitatii sale, sub egida caruia a
stat intreaga sa munca artistica dedicata vocii. La Barbara si-a desavarsit
in mod continuu — incepand din anii ‘70 — spectrul sonor vocal, prin
improvizatii, spectacole si compozitii proprii. Deschiderea ei neobisnuita
catre procedeele experimentale, rezervorul sau sonor mereu sporit,
precum si interesul insufletit fatd de ideile componistice novatoare au
dus in final catre o convergenta activa cu avangarda americana a acelei
perioade. ,,Compozitorii cu care am inceput sa lucrez pe atunci au fost
cei care puneau intrebari. Erau oameni care intr-adevar cercetau si
incercau sa descopere noi teritorii.” ?

in 1974, John Cage a ascultat-o intdmpl&tor pe La Barbara intr-o
serie de concerte si a fost fascinat de piesele si de sunetele ei. Ea fsi
aminteste despre aceasta intalnire foarte importanta din viata ei:

N-a analizat nimic. A spus pur si simplu: ‘E minunat’. A
simtit uimire si un fel de entuziasm. Voia doar sa asculte mai
mult. A cautat intreaga lui viatd sa integreze toate culorile
posibile Tn lumea sa muzicala. lar cdnd m-a auzit cantand, a

1 Weber-Lucks Theda, Voice is the Original Instrument (in ,Neue Zeitschrift fuer
Musik”, Mainz, Nov. — Dec. 2002), pag. 35
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descoperit noi modalitati de a obtine niste sunete muzicale la
care inca nu se gandise pana atunci.?

Cage a rugat-o intdi sa-i interpreteze cateva piese pe care le
scrisese initial pentru Cathy Berberian, iar munca lor ulterioara a dus la
consolidarea unei prietenii in care Cage a jucat rolul unui mentor pentru
La Barbara. Tn prim-plan a stat interesul lor reciproc pentru calitatile si
ideile individuale ale celuilalt. Cage avea Iincredere totalda 1in
discernamantul artistic al cantaretei si ii acorda deplina libertate in
alegerea variantei interpretative potrivite: ,,Ceea ce EU simteam, intuitia
MEA muzicald era deasupra partiturii lui. Nu voia sa spuna: E ‘corect’ sau
‘gresit’, ci spunea: As dori sa te aud. As vrea sa aud aceasta idee in
interpretarea ta.”?

Si asta este ceea ce a facut La Barbara: s-a apropiat de materialul
existent cu curiozitatea si deschiderea ei spre experiment. Cand Cage
trasa cu creionul o linie grafica, ea isi punea problema: ,,ce ar fi vrut el sa
descopadr, care era intrebarea lui? Ce a gandit, ce a vrut sa invete
nescriind nicio notd muzicald?”3

incerca din rasputeri s3 nu-i atribuie propriile ei idei
componistice. ,,Cand interpretez materialul altcuiva, este important sa
stiu ca folosesc diverse modalitati de exprimare proprii acelei piese.
Vreau sa descopar cu adevarat ce dorea sa transmita acea persoana.”*

Joan La Barbara I|-a cdutat intotdeauna pe omul Cage in piesele
sale, iar intre ei a existat un joc ca intre soarece si pisica, prin care el a
incercat sa-si clarifice intentiile lucrarilor sale, joc care a motivat-o cel
mai mult pe interpreta:

n acest fel m-am apropiat de materialul lui John Cage si i-
am cercetat mereu gandirea. De fiecare data cand ii analizez
partiturile sunt una cu el si gandesc cu el. Si spun: Bine, John,
unde ai fost cand te-ai gandit la asta? Ce ai vrut s3 descoperi? in
piesele sale exista atat de multe din el! Deci, este raspunderea
mea sa il caut mereu in lucrarile sale. ®

Tldem
2ldem
31dem
4 Idem
°>ldem
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Fatima Miranda

,Imi place sd dau publicului deschiderea cdtre experiente noi.
Procedez in asa fel incGt oamenii
sd fie constrdnsi sG md asculte cu atentie.” !

Fatima Miranda s-a nascut in Spania, unde a absolvit initial
ylstoria artei”, cu specializare in arta contemporana, domeniu in care
promitea sa inceapa o cariera de mare succes. A sustinut seminarii de
arta avangardista si a publicat doua carti despre arhitectura si urbanism
si abia la varsta de 28 de ani a inceput sd studieze initial percutie,
saxofon alto si educatia muzicala a urechii, pentru ca n aceeasi perioada
sa-si descopere neasteptatul si pretiosul potential vocal. Au urmat, in
mod firesc, studii de canto clasic, dar si de tehnici de cant traditional ale
diverselor culturi.

A fost preocupata dintru inceput sa-si utilizeze vocea nu numai in
vorbit si cantat, ci si ca pe un instrument de suflat si de percutie. A
realizat expuneri experimentale ale unei tehnici vocale proprii, pe care a
sistematizat-o dupa culori vocale si registre, creand o unitate codificata
a unor resurse utilizate in lucrul individual, dar si Tn colaborarea cu alti
artisti.

Posesoare a unui ambitus de patru octave, Fatima Miranda
apartine, conform unor afirmatii facute de criticii de specialitate, galeriei
starurilor cantului experimental, precum americancele Meredith Monk
si Diamanda Galas sau artistul vocal olandez Jaap Blonk. Ea este
considerata un fenomen artistic muzical impresionant si plin de forta,
fiind interesata in egala masura de legatura dintre viata si arta / dintre
artist si public si reprezinta una dintre cele mai fascinante, inzestrate si
multilaterale aparitii in arta interpretativa vocala a finalului de secol XX.

,Muzica si vocea acestei creatoare desfiinfeazd granitele
dinainte stabilite, impresiondand si transformand, deoarece totul se
petrece cu mare naturalete si discretie, dar intr-un mod definitiv.” 2

1 Weber-Lucks, Theda, Schier grenzenlose Stimmkunst: Fatima Miranda (in
,Musik-Texte, Zeitschrift flir Neue Musik”, KéIn, Aug. 2003), pag. 8
2ldem, pag. 5
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Miranda nu si-a cautat vocea, ci a gasit-o intdamplator, in mod
total neasteptat, participdnd la un proiect in care explora zgomote
produse de apa, metal, pietre, scoici si hartie. Descoperirea vocii a
reprezentat un moment de rascruce in viata sa ca om de stiinta.

Dupa ce a finceput sa ia lectii de canto, a continuat sa
improvizeze in cadrul proiectului avangardist Taller de Musica Mundana
si s& adune experientd scenicd in diverse locuri. n 1986, a infiintat
impreuna cu compozitorul si muzicologul Lloreng Barber si cu poetul
Bartolomé Ferrando, Flatis Vocis Trio, un grup care jongla cu compozitii
poliglote si cu poezii aflate la granita dintre vorbit si cantat. Aici,
Miranda a aprofundat aspecte importante in ceea ce priveste legaturile
multistratificate ale limbajului sonor. Loviturile de glota trilate,
asemanatoare cantului pasarilor, tipetele scurte, strigatele si chiotele de
bucurie, suieraturile si fluieraturile prevestesc deja tehnica sa vocala
recognoscibila.

fn 1987, Miranda a plecat la Paris, unde a studiat belcanto cu
soprana japoneza Yumi Nara si a intrat in contact cu compozitorul
francez Jean-Claude Eloy. Acesta din urmd a descoperit in Fatima
Miranda cantdreata potrivita pentru ciclul sau Libérations (in centrul
primelor doua parti ale acestei lucrari stau voci feminine cu tehnicile lor
extinse).

Tot pentru Miranda, Eloy a compus Sappho Hikeétis, pe care
singur a caracterizat-o ca fiind ,,un strigat veridic, teribil si rebel”?, lansat
de poeta si preoteasa greaca Sappho din Lesbos. Aici, cantareata fsi
etaleaza deja arta aproape nelimitatd a metamorfozei, iar vocea sa
capata trasaturile unui hibrid intre o creaturd supraomeneasca si una
din lumea pasarilor.

Lucrul intensiv cu diversi compozitori a potentat si inaripat
munca individuald a cantaretei. Din aceste intalniri fructuoase a luat
nastere un catalog cu tehnici vocale proprii. Probabil ca pasul cel mai
important n studiul privat al cantului a fost facut de Miranda in India,
cand a fost, timp de cinci luni, membra intr-un grup de cunoscatori ai
cantului Dhrupad — o practica spirituala de cant, avand doua segmente
specifice: o parte introductiva improvizata in ritm liber, numita Alap si
derulata pe silaba sacra ‘OM’ sau pe o mantra si o a doua ce se cheama

1ldem, pag. 6
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Dhamar. Aceasta consta in versuri devotionale cu melodii compuse si
ritmuri structurate. De fapt, in muzica nord-indiana, termenul Dhrupad
indica ,transpunerea versurilor in muzica”.

Miranda s-a aratat interesata de la inceput de aceasta tehnica
indiana de cant, ce a devenit ulterior nu atat o tehnica in sine, cat mai
degraba o experienta vasta, care a imbogatit-o interior si pe care a adus-
0 acasa.

Cu cat urechea noastra devine mai capabild sa
deosebeasca aspecte aparent identice, cu atat puterea noastra
de a discerne creste. Vreau sa spun: microsunete, armonice
superioare, subtilitati precum luminozitatea sau intunecimea. Si
cu cat urechea noastra devine mai capabila sa faca deosebiri, cu
atat devine si laringele capabil de asta. Astfel am realizat ca, in
fapt, cantdam cu urechea, mai mult decat cu laringele. Adica
laringele este un instrument pus in slujba urechii, precum bine
stim. Urechea da comanda de la creier spre laringe, acesta e
traseul. Nu este valabil si in sens contrar, nu se porneste dinspre
laringe. Tncd de la inceput este clar c& nicio altd parte a corpului
nu este mai apropiatda vocii decat laringele. Dar cel mai
important pentru mine in India a fost faptul ca mi-am clarificat
acest drum si, Tn acest sens, perfectionarea mea acolo a fost
indreptatd mai mult catre ureche, catre ascultare.?

Miranda nu a deprins practicile vocale ale altor culturi intr-un
mod care sa atinga kitsch-ul. Ea a subliniat intotdeauna clar unde a
folosit citate si s-a opus preluadrilor lipsite de spirit critic. Mai tarziu,
dupa popasul in lumea sonora indiana, ea a devenit perfect constienta
ca toate tehnicile venite din afara trebuie sa fie intai filtrate prin prisma
propriilor date si a propriului repertoriu, inainte de a suferi un proces de
transformare.

A cantat ca solista in numeroase festivaluri internationale de
muzica contemporana, vocala si experimentald, prezentandu-si lucrarile
in diferite contexte din intreaga lume, in Europa, tarile balcanice, Egipt,
America, Canada, Brazilia, Argentina si Paraguay, cariera ei continuand si
in secolul XXI.

1 Weber-Lucks, Theda, Schier grenzenlose Stimmkunst: Fatima Miranda (in
,Musik-Texte, Zeitschrift flir Neue Musik”, KéIn, Aug. 2003), pag. 8
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Diamanda Galas

,Vocea este cel dintdi instrument.

Vocea este vehiculul primar de expresie

care transformad gdndurile in sunete, in mesaje.
Si, dincolo de cuvinte (cu tot respectul pe care
acestea il meritd), combinatiile intre energia
vocald si cea verbald sunt coplesitoare.” *

in fine, o altd aparitie vocald de exceptie este cantireata
americana Diamanda Galas, nascuta tot Tn 1955 in San Diego, intr-o
familie de imigranti greci. Pe langa cariera vocala, ea este binecunoscuta
si in calitate de compozitoare, dar a studiat deopotrivda imunologia,
biochimia si psihologia experimentala. A studiat pianul, apoi a cantat o
vreme muzica jazz. Debutul sau solo live, a avut loc la Festivalul de la
Avignon din 1979, in Franta, unde urma studii postuniversitare, cu
interpretarea operei Un Jour Comme un Autre de Vinko Globokar. Tn
timpul sederii sale la Paris, Galas I-a cunoscut si pe compozitorul si
arhitectul grec lannis Xenakis, a cdrui compozitie Akanthos (1977) a
cantat-o impreuna cu Ensemble InterContemporain al IRCAM in 1980, in
timp ce se afla inca in Europa. Dupa intoarcerea in Statele Unite, Galas a
interpretat inca o lucrare a lui Xenakis, compozitia sa N'Shima (1975), in
premiera americana a acesteia la New York in 1981.

Personalitate controversata in Ilumea artisticd din cauza
problemelor pe care le-a avut cu drogurile in tinerete si a faptului ca a
frecventat mult timp lumea interlopa, Galds a sfidat cu consecventa
criticile si a continuat sa-si aleaga subiectele tocmai din aceasta zona
sumbra a realitatii de zi cu zi, de existenta careia cei mai multi prefera sa
faca abstractie.

Arta vocald si scenica a Diamandei Galds s-a prezentat dintru
inceput ca un mixaj intre tragedia antica greceasca, teatrul expresionist
(Tn special prin utilizarea strigatului) si o abordare psihanalitica, iar genul
in care canta parcurge o plaja larga, de la blues-ul american pana la
amanédes-ul grecesc.

! www.diamandagalas.com
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in legdturd cu obiceiurile tarii ei de origine, Galds explic:
,Femeilor din Grecia si din Orientul Mijlociu nu prea le este permis sa
vorbeasca. A incerca acolo sa rostesti sau sa descoperi ceva despre tine
insati reprezintd un fel de pacat. Asa ca, initial, am Tncuiat usa si am
cantat intr-un intuneric total. Am vrut sa tin acest act pe cat de anonim
posibil.”? Dar, in mod paradoxal, prin contrast, cariera pe care a urmat-o
a dus-o in punctul in care este la fel de faimoasa pentru acrobatica sa
vocala, cat si pentru refuzul sau de a tacea.

Ca mijloace de exprimare, Galas foloseste foarte des, pe langa
tipat — care predomina — tot vocabularul “disfunctiilor” vocale: sughitul,
spasmul, nechezatul, miscari ale buzelor si ale obrajilor, gargariseli,
lamentari sugrumate, suieraturi, balbaieli isterice. Cat priveste urletele
pe care le emite, acestea sunt cat se poate de finspaimantatoare,
viscerale si sunt adeseori urmate de descarcari cvasiepileptice de
foneme animalice.

Inspirandu-se din plansul Medeei, dar si din sensul izolarii si al
neputintei prezente in Die gliickliche Hand de Arnold Schénberg, Galas
aduce in scena un stil cu mult mai teatral decat alti vocalisti
experimentali austeri si rafinati, lumea pe care ne-o descrie ea fiind una
maladiva a disperarii, a angoaselor, a insolvabilului.

Tocmai de aceea, Tn mod poate surprinzator, multi considera ca
fabulatiile ei viscerale descompuse de furie sunt mai aproape de
realitatea cotidiana decat ,,abstractiunile” lui Meredith Monk si Joan La
Barbara, pentru ca sunt luate direct din viata si constituie o coloana
sonora a durerii in toate manifestarile acesteia. Galas nu se abstrage
lumii reale, ascunzandu-se intr-un glob de sticla, ci dimpotriva, Tsi
expune continutul propriului psihic, cu rezultate apocaliptice. Ea este
totodata foarte preocupata de toate formele de maladie mentala, de
dementa, de depresie si de ravagiile pe care le produce SIDA (fratele ei a
murit de aceastd boald). In acest context, artista afirma:

Jurnalistii din afara comunitatii privesc cu teama lucrarile
mele, care fi sperie [...]. Pentru ca ele nu sunt distractive, Tsi
imagineaza ca oamenii nu vor sa le auda. Acesti critici considera
muzica o modalitate de linistire... Tnsd eu mi-am separat creatiile
de acest mod de a privi muzica, de acest concept sigur si inutil,

1 ldem
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inca din 1974. [...] Pentru mine, a fi pe scena este un exorcism al
tuturor acelor lucruri care ma tin treaza noaptea.?

Diamanda Galds poseda o voce cu un ambitus de aproape patru
octave, pe care Francis Ford Coppola a considerat-o ideala pentru
ilustrarea coloanei sonore a filmului Dracula. Susan McClary spunea
despre ea ca

prevesteste un nou moment fin istoria reprezentarii
muzicale. Galds s-a remarcat in arta scenica a spectacolului
postmodern din anii ‘70, prin protestul impotriva diverselor
forme de abuz de putere (genocide, masacre) si prin atitudinea
sa fatd de victimele SIDA. Piesele sale sunt construite din
manifestari sonore mediteraneene pasionale, din soapte, tipete
si gemete.?

intr-adevdr, Galds a dat mereu in creatiile sale cate o lectie de
istorie prezentata in forme artistice. Ea si-a asumat pozitia unei
Antigone moderne, care reda demnitatea eroilor necantati ai istoriei si
si-a folosit vocea ca pe un instrument politic in apararea celor
intemnitati, torturati sau exterminati pe nedrept, din cauza propriilor
credinte si idealuri.

Pentru ca mesajul sau sa penetreze cu cat mai multa usurinta,
Galas canta in zece limbi diferite: ,,Nu mai exista politici locale. Totul
este acum international. Daca demonstrezi prin atitudine ca poti efectua
schimbari — chiar daca asta inseamna sa schimbi doar o singura
persoana —, acesta este un lucru minunat.”?

Un spectacol live cu Diamanda Galds este o experienta de
proportii epice: in cazurile extreme, ea va aparea pe scena cu pieptul
gol, acoperita de un lichid rosu care imita sangele, vocea sa fiind Tnsotita
de un fond sonor preinregistrat sau acompaniament live cu tobe,
claviatura, percutie electronica/manipulari de casete/efecte si propriul
sau pian mare — totul la un volum foarte ridicat, extrem. Uneori, acest
aparent show satanic este scaldat in luminile unui rosu sau albastru
intunecat, Tn decorul unui sanctuar.

! www.diamandagalas.com
2ldem

31dem
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Concluzii

,Este posibil sd obtinem libertate vocald si

sd ne colordm vocea intr-o multitudine de feluri.
Experimentati si bucurati-vd. Nu uitati,

nu existd o culoare ideald care trebuie copiatd.
Gdsiti-vd propriul vostru sunet si savurati-1.” *

Din cate am putut vedea din desfasurarea impresionanta de
forte vocale ale trecutului apropiat si ale prezentului, vocea cantata si-a
castigat un rol din ce in ce mai important in cadrul diverselor forme de
manifestare sonora a muzicii contemporane. Ea a ajuns chiar sa
devanseze de multe ori, in topul preferintelor publicului, exprimarea
prin intermediul instrumentelor si aceasta tocmai deoarece este
capabila de dubla performanta de a le putea imita — Tn cazul unui cant
vocalic non-vibrat, dar si de a se deosebi net de acestea — prin
introducerea si specularea cuvantului.

Am putut observa, de asemenea, diversitatea de perspective
care i s-au oferit cantaretului de muzicd contemporana: de la
aprofundarea partiturilor-cheie ale expresionismului muzical, la trecerea
prin muzica clasica de avangarda, prin experimente dintre cele mai
diverse, unele dintre ele radicale, la plonjarea in lumea jazz-ului ori a
muzicii de tip fusion.

Tn acest sens, intr-o descriere foarte inspiratd a muzicii secolului
XX, Sharon Mabry afirma:

se potriveste societatii de astazi, deoarece ea vorbeste in
limbajul prezentului. Utilizeaza intrumente, tehnologie si
sentimente care sunt familiare ascultitorului contemporan. In
plus, prefacerile filozofice, politice si sociale ale acestui secol au
fost adesea analizate prin prisma lucrarilor muzicale.?

1 Mabry, Sharon, Exploring Twentieth-Century Vocal Music: a Practical Guide to
Innovations in Performance and Repertoire, New York, Oxford University Press,
2002, pag. 51
2|dem, pag. 6
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SUMMARY

Elmira Sebat

Innovative interpretative landmarks in 20th-century vocal music

The singing voice has gained an increasingly important role in various
forms of contemporary music, especially due to the diversity of
perspectives that contemporary singers have begun to be offered: from
delving into the key scores of musical expressionism, to moving through
avant-garde classical music, to diving into the world of jazz or fusion
music, where improvisation is at home, and to exploring modern genres
separately or in various combinations.

The surprising variety of the repertoire for solo voice in the second half
of the 20th century was due, on the one hand, to the evolution of vocal
language - which took place in a short period of time and at an
accelerated pace - but also to the emergence of a plethora of vocal
performers such as Cathy Berberian, Urszula Dudziak, Meredith Monk,
Joan La Barbara, Fatima Miranda or Diamanda Galds who were eager to
use extended vocal techniques and experiment freely with new forms of
artistic expression.
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INTERVIURI

Un dialog cu muzicologul
Costin Moisil

Andra Apostu

Costin Moisil este conferentiar la Universitatea Nationald de
Muzica din Bucuresti si ,etnomuzicolog care studiaza muzica bizantinad”.
Este absolvent al studiilor
doctorale la Universitatea
din Atena unde a colaborat
cu binecunoscuta Si
regretata Katy Romanou.
Cariera sa a debutat Ia
Muzeul Taranului Roman
unde a lucrat aldturi de
Speranta  Radulescu i
Florin lordan, participand
la realizarea premiatei serii
de  muzici traditionale
Ethnophonie. Activitatea sa
pedagogica include, printre
altele, cursuri  precum
Antropologia muzicii, Eticd
si integritate academicd
sau Muzici traditionale.
Stilul sau atent, meticulos si dedicarea totalda in misiunile sale de
cercetare i-au adus si o larga recunoastere editoriald prin aparitia de
volume dar si capitole in volume deosebit de apreciate atat in Romania
cat si peste hotare.
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» Andra Apostu: Stimate domnule Moisil, ati finalizat studii
doctorale de muzicologie istorica la Universitatea din

Atena. De ce ,muzicologie istorica” si de ce Universitatea
din Atena?

Costin Moisil: ,,Muzicologie istorica” e traducerea lui historical
musicology (in greaca, istoriki mousikologia), una dintre cele doua mari
branse ale muzicologiei (cealalta fiind sistematica). Pe de o parte,
aceasta a fost incadrarea birocratica pe care facultatea a dat-o tezei
mele, mai ales ca indrumatoarea mea, regretata Katy Romanou, era
specialista in istoria muzicii. Pe de alta parte, chiar cred ca asta este
eticheta cea mai potrivita, teza mea nefiind de etnomuzicologie — desi
obiectul sau il reprezinta identitatea muzicald —, nici de ,bizantinologie”
(termenul imi displace, o sa revin). Titlul tezei este Constructia muzicii
nationale bisericesti romdnesti (1821-1914). M-am ocupat in principal
de muzica bizantina, dar am vorbit putin si despre piesele armonice ale
lui Gheorghe lonescu sau loan Bunescu ori de cursurile de cor ale lui
loan Cartu. N-am facut doar cercetari de paleografie muzicala si analize,
ci m-a interesat, in primul rand, cum influenteaza ideologia nationalista
si schimbarile din societate evolutia muzicii si invers. Din aceste motive
socotesc teza ca muzicologie istorica, desi altminteri ma consider un
etnomuzicolog care studiaza muzica bizantina.

De ce nu-mi place termenul ,bizantinologie”? Pentru ca il percep
ca avand o conotatie peiorativda. Cand se zice in Romania ca X e
muzicolog, se intelege ca e specialist In muzica; in schimb, daca Y e
bizantinolog, nu pare a se ocupa de muzica, ci de o ramura a istoriei. De
asemenea, e de asteptat ca X sa poata analiza orice partitura apuseana
si sa-l studieze azi pe Boulez, iar anul viitor — dacd are chef — pe
Palestrina sau pe Perotin. in schimb, ar fi de mirare ca Y, dupa ce ani de
zile a scris despre Filothei sin Agdi Jipei si Dimitrie Suceveanu, sa se
ocupe de cvartetele lui Haydn. Sau, dacad o face, o sa fie numit
bizantinolog si muzicolog. Adica, desi nu o spunem cu voce tare, gandim
ca muzicologul se ocupa de Muzica cu M mare, iar bizantinologul de o
muzica bizara, din categoria ,,si altele”. O sa spui ca exista si ,,enescolog”
si nu e depreciativ. Totusi, nu va spune nimeni cd Z e enescolog si
muzicolog. Si nici nu stiu sa folosim nume speciale pentru alte
specializari: nu spunem jorolog, clasicolog, camerolog sau popolog. Daca
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in Vest se folosesc Byzantine musicology si musicologie byzantine, hai sa
spunem si noi ,,muzicologie bizantina”!

» A.A.: De ce ati ales Universitatea din Atena?

C.M.: Au fost mai multe motive. Intai, am vrut sd invit limba
greaca pentru a putea citi bibliografia de limba greaca. Apoi, voiam sa
vad cum canta grecii n biserica si cum predau muzica bizantina. (M-am
convins ca e important sa mergi la mai multe biserici si de multe ori, ca
sa vezi cum se schimba muzica in functie de circumstante.) De
asemenea, speram sa gasesc in Grecia mai multa literatura despre
nationalism — Tn 2003 erau putine astfel de carti in bibliotecile din
Romania sau poate nu stiam eu unde sa le caut. Si, intr-adevar, am putut
citi acolo Benedict Anderson, Anthony D. Smith, Ernest Gellner si alfii.
Nu fn ultimul rand, pentru cd acolo — spre deosebire de Romania —
aveam sansa unei burse care sa-mi permita sa studiez cativa ani fara sa
fiu nevoit sa lucrez. Deci, voiam sa merg in Grecia, era mai putin
important pentru mine daca e Atena sau Salonic. La Atena erau insa
niste nume grele: Lykourgos Angelopoulos, conducatorul Corului
Bizantin Grec; Grigorios Stathis, mare specialist in muzicologie bizantina;
loannis Arvanitis, psalt si muzicolog admirabil, pe care il cunoscusem in
2000 si la ale cdrui cursuri de psalticd imi doream s& merg. in fine, am
aflat ca in Atena era profesoara Katy Romanou, mi-o ldudase un prieten
ca pe cea mai potrivita alegere pentru un doctorat in Grecia (prietenul
isi facea doctoratul in Copenhaga, probabil cel mai important centru de
studiu al muzicii bizantine). Romanou fusese ani de-a randul pianista si
critic muzical, avea un masterat in SUA despre Theoritikionul lui
Chrysanthos (prima teorie moderna a muzicii psaltice) si era poate cel
mai respectat specialist in istoria muzicii grecesti noi. Nu cred ca as fi
gasit la acea vreme, in Romania si Grecia, un conducator de doctorat
mai potrivit pentru tema mea. Am schimbat cateva e-mailuri si m-a
acceptat ca doctorand. Si, intr-adevar, s-a dovedit cea mai buna alegere:
si ei, si lui loannis Arvanitis le sunt profund recunoscator pentru ce am
fnvatat, pentru ajutorul dat si pentru caldura pe care mi-au aratat-o.

» A.A.: Ce este diferit fata de doctoratul in muzica asa cum
il stim noi in Romania?
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C.M.: Nu stiu cum e acum, pot sa va spun cum era acum 20 de
ani. Doctoratul era doar stiintific, nu stiu sa fi fost si ceea ce se cheama
,doctorat profesional”, chiar daca multi dintre doctoranzi erau
interpreti. Pe parcursul doctoratului nu urmai cursuri, nu aveai de dat
examene sau referate, lucrai doar pentru teza. Ceva ce faceau doar
profesoara mea impreuna cu un alt profesor erau niste mini-
simpozioane cu circuit inchis, cam o datda pe semestru, in care
doctoranzii lor prezentau ce lucrasera in ultima vreme. Spre deosebire
de Romania, unde nu suntem invatati nici astazi sa punem Iintrebari
dupa o comunicare stiintifica, acolo urmau mici dezbateri dupa fiecare
prezentare, dezbateri din care invatai foarte multe. lar la finalul zilei,
invariabil, ne suiam cu totii in masini si mergeam pana la cutare sau
cutare tavernd, mancam bine si continuam discutiile.

» A.A.: Ati facut parte din echipe de cercetare aplicatda mai
ales cand ati fost angajat la Muzeul Taranului Roman si ati
lucrat alaturi de Speranta Radulescu. Spuneti-ne despre
aceasta perioada petrecutd acolo, o perioada generoasa
de aproape 20 de ani.

C.M.: Muzeul Taranului a fost gandit ca un loc care sa prezinte
cultura taraneasca romaneasca asa cum e ea, in opozitie cu falsurile cu
care ne obisnuise perioada comunista. lar daca vorbim de muzica
taraneasca, ma refer nu doar la cantecele cu versuri de propaganda, ci
cam la toata muzica pe care o cantau — si o mai canta si azi — vedetele TV
si pe care dansau ansamblurile folclorice. Speranta Radulescu fsi
propusese sa ofere o alternativa la aceasta muzica fals taraneasca. A
fondat o serie de inregistrari de muzici traditionale, Ethnophonie, la
inceput pe casete audio, ulterior pe CD. A gandit-o ca pe o serie
antologica, in care sa figureze muzicile cu o amprenta identitara locala si
de o anume calitate estetica. Odata cu trecerea pe CD, in 2000,
inregistrarile au putut fi insotite si de o brosura consistenta cu texte de
prezentare a regiunii, a interpretilor si a unor probleme
etnomuzicologice, pe intelesul publicului larg. Pdna acum au aparut 32
de CD-uri, primele 10 primind un prestigios premiu Charles Cros.

De asemenea, un loc important au ocupat concertele de muzici
traditionale, care i familiarizau pe oraseni cu muzica reala a satului,
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cantata de mici tarafuri ,ca la nunta”. Si inregistrarile, si concertele
veneau fn urma unor cercetari de teren si, de multe ori, se continuau cu
articole stiintifice si prezentari la conferinte internationale de
etnomuzicologie. Ale Sperantei, ca eu mergeam la conferinte de muzica
bizantind. Dar fincet, incet am preluat si eu privirea si metodele
etnomuzicologice si le-am folosit in cercetdrile mele despre muzica
bisericeasca. Nu pot decat sa ii fiu recunoscator Sperantei pentru asta,
de la ea am invatat meseria.

» A.A.: Ati participat alaturi de Speranta Radulescu la acel
volum controversat care a tratat tematica manelelor.

C.M.: N-as zice ca volumul a fost controversat, ci mai degraba
neglijat in Romania (din nefericire, pentru ca este un volum foarte bine
facut). Controversate au fost insdsi cercetarea manelei si seria de
conferinte de la Conservatorul din Bucuresti. Totul a pornit prin 2008, de
la rugamintea editorilor unei masive enciclopedii despre muzicile lumii
(Bloomsbury Encyclopedia of Popular Music of the World) de a avea
niste mici texte despre cateva genuri romanesti: doina, maneaua,
muzica lautareasca si cea populara. Speranta a scris majoritatea
textelor, dar la cel despre manea am lucrat toti trei ethomuzicologii de
la MTR: ea, Florin lordan si cu mine. Cercetarea s-a dezvoltat apoi,
pentru ca ne-am dat seama ca e un fenomen mult prea important
pentru a fi trecut cu vederea: la acea vreme, un roman din trei asculta
cu placere manele. Nu poti sa te faci ca nu vezi valul cum vine peste tine,
zicea Speranta. Pe atunci toata lumea zicea vrute si nevrute despre
subiect, asa ca am simtit ca e de datoria noastra sa aflam mai multe
despre manele si sa le spunem si altora — si pentru cei din prezent, si
pentru cei care, peste 50 de ani, vor fi curiosi ce era cu muzica ce facea
atata valva la inceputul secolului.

Volumul despre care m-ati intrebat, Manele in Romania, a aparut
fn 2016 in SUA, intr-o prestigioasa serie de etnomuzicologie europeana
(Europea), coordonata de doi dintre cei mai importanti etnomuzicologi
in viata, Philip Bohlman si Martin Stokes. Editoarele volumului au fost
Speranta, Anca Giurchescu si Margaret Beissinger, profesoara la
Universitatea Princeton si specialista n muzica si literatura orala din
sud-estul Europei. Eu am scris un capitol din cele zece. M-am ocupat de
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partea istorica si astfel am aflat ca termenul apare abia la jumatatea
veacului al XIX-lea, cd Anton Pann nu il foloseste, ca nici el, nici Dimitrie
Cantemir n-au nici in clin, nici in maneca cu manelele, ca boieri
moldoveni ca Alecu Russo sau Costache Negruzzi priveau manelele cu
simpatie, ca pe un simbol al vremurilor de aur premoderne, si ca —
intocmai ca acum — unii oamenii foloseau cuvantul ,manea” pentru o
mare varietate de muzici care le displaceau din cauza originii lor
orientale, fara insa sa le cunoasca prea bine.

» A.A.: Au fost si conferinte pe aceasta temd, alaturi de
cursurile de la Universitatea de Muzica din Bucuresti?

C.M.: A fost un proiect finantat prin programul PATTERNS de
Fundatia Erste Stiftung, care avea prevazute sase prelegeri despre
manele. Aceste prelegeri au fost gazduite, in 2011, de Universitatea de
Muzica din Bucuresti. in afard de noi trei de la MTR, au participat la
aceste prelegeri Anca Giurchescu si Mirela Radu. A fost o munca de
echipa de care imi amintesc cu mare placere. Speranta a coordonat
totul. Ne intalneam la ea acasa, prezentam fiecare ce urma sa vorbim la
urmatoarea prelegere, apoi dezbateam ce e nevoie sa schimbam. Am
fost foarte seriosi si am avut multe de invatat de la Anca Giurchescu, un
om minunat si un etnocoreolog de faima mondiala. Am procedat asa
cum procedam in cercetarea etnomuzicologica cu orice gen muzical: am
incercat sa 1i trasam dimensiunea istorica, relatia cu societatea,
comportamentele muzicienilor si ale ascultatorilor, sa descriem
structura muzicala si cea a dansului, sa vorbim despre poetica manelei,
despre iconografie, simbolistica etc. La finalul intalnirilor, vorbitorii si
audientii prelegerilor am mers cu totii pe teren, la Hanul Drumetului,
unde am stat pana la 3 dimineata. in afard de aceste prelegeri, au mai
fost cateva conferinte la Muzeul Taranului si, dupa lansarea volumului, o
masa rotunda la Colegiul Noua Europa. Masa rotunda, in special, s-a
bucurat de o atentie deosebita — sala a fost plind ochi si intrebarile au
curs una dupa alta!l

» A.A.: Sunteti autor al multor studii, majoritatea din zona
muzicii bizantine. Recent ati facut parte din acest
minunat colectiv care a creat aceste volume de mare
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ajutor si intr-o perioadd de mare nevoie pentru
documentare, volumele Noi istorii ale muzicilor romdnesti
aparut la Editura UNMB si Editura Muzicald, un proiect
editorial colaborativ. Cum a fost aceasta experienta si
cum ati contribuit la crearea acestor noi istorii?

C.M.: Am scris trei capitole pentru cele doua volume aparute in
2020. Unul este concluzia tezei mele de doctorat, anume ca muzica
bisericeasca nationald s-a construit odata cu natiunea romana, adica in
secolul al XIX-lea. Tnainte de jumatatea secolului, muzica bisericeasca din
tarile romane era socotita parte a muzicii ortodoxiei. Psaltii din acea
vreme nu considerau ca este ceva aparte in muzica romaneasca; doar ca
era in limba romana si putea fi inteleasa de cei din biserica. Schimbarea
de perspectiva vine dupa mijlocul secolului, cdnd romanii incep sa vada
lumea prin lentila nationalismului si considera ca sunt o natiune, ca
natiunea trebuie sa aibda o muzica a ei, In general, si in particular o
muzica bisericeasca a ei. Si atunci incep sa se gandeasca care e muzica
lor bisericeasca? E asta pe care o au de la Macarie leromonahul si Anton
Pann si Dimitrie Suceveanu? Poate ea fi armonizata si folosita in biserici?
Tncep sd isi puna problema cum este muzica noastrd? Dacd avem o
muzica romaneasca, ea trebuie sa aiba niste caracteristici. Cei care scriu
despre muzica preiau informatii din prefetele lui Anton Pann si Macarie
leromonahul — de multe ori le si rastalmacesc! — si le folosesc pentru a
contura muzica romaneasca spre deosebire de muzica greceasca: de
fiecare data cand forjezi o natiune o faci prin comparatie cu vecinul cel
mai apropiat. Si evident ca vecinul e rau si tu ai caracteristicile cele
bune, incerci sa gasesti lucruri pe care tu le ai si celdlalt nu le are si te
mandresti cu ele. De pilda, te mandresti ca muzica ta bisericeasca e
simpla, nu fastuoasa ca a grecilor, pentru ca romanul e mai smerit si
ortodoxia romaneasca priveste spre interior; muzica romaneasca e mai
putin ornamentata si cromatizata, pentru ca esenta noastra nu este
orientala s.a.m.d. De asemenea, am fincercat sa arat care este rolul
statului si al institutiilor in crearea acestei muzici nationale: faptul ca
statul la un moment dat |-a finantat pe loan Cartu sa faca niste coruri
armonice la manastirile Neamt si Agapia; sau ca statul a taiat dreptul de
uzufruct al mosiei unui mitropolit care se opunea acestui lucru; ca,
nemaiavand cantareti bisericesti la sate, ministerul a gasit cu cale sa fi
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puna pe copiii din scolile primare sa cante la Liturghie un repertoriu
foarte simplu — la astfel de lucruri m-am uitat si a rezultat o istorie
practic pe dos fata de ceea ce se preda in seminarii si de viziunea
muzicologilor din secolul XX.

Un alt capitol provine tot din lucrarea mea de doctorat, care,
fiind sustinuta in Grecia, a avut nevoie de o sectiune in care sa explic
contextul muzical general romanesc. Am vorbit aici despre cele mai
importante muzici din Valahia si Moldova secolului al XIX-lea si despre
europenizarea acestora in acest secol. Si aici abordarea mea e iarasi
putin mai etnomuzicologica, adica nu ma intereseaza prea mult sa
enumar compozitorii, creatiile lor sau sa analizez piesele, cat sa discut
cine canta, pentru cine canta, cum au aparut institutiile moderne
(conservatorul, opera, filarmonica), cine studia si cine preda la
conservatoare, ce rol juca nationalismul etc.

Si a mai fost un capitol, chiar cel dintai din primul volum, care ar
fi trebuit sa baleieze istoria de la primele documente pana catre secolul
XIX. Titlul, dupa multe gandiri, a ajuns ,in loc de istorie a muzicii vechi
romanesti”, pentru ca mi-am da seama ca, in loc sa incarci cititorul cu
informatii care nu sunt relevante pentru el, sa ii spui ca ai avut atatea
manuscrise de muzica bizantina, ca le-a scris cutare copist etc., e mai de
folos sa i spui care ar putea fi legatura dintre acele izvoare si muzica
cantata efectiv in acele vremuri. Noi ne-am obisnuit sa consideram ca o
piesa dintr-un manuscris are un compozitor, ca acesta a scris-o ca
altcineva sa o citeasca si sa o interpreteze si ca, daca descifram notatia,
putem si noi sa o cantam. Or lucrul acesta nu este intotdeauna adevarat.
Uneori notatia oferd doar un schelet grosier, pe care cel care canta il
umple cu ,carne”, dupa muzica pe care a deprins-o de-a lungul vietii.
Alteori, cartea cu cantece e doar un obiect frumos, bun de dat in dar si
pastrat apoi intr-un sipet. Sau o colectie de piese de antrenament — un
fel de Hanon de nivel mai profund, daca vrei, ca sa inveti niste modele
de acompaniament, improvizatie... — deci piese de antrenament pe care
nu le cantai decat la studiu. Ori, de pilda, colectia de piese a lui
Honterus, facuta ca elevii sa invete metrii antici. Cantau acele piese ca
sa stie ce sunt hexametrii, iambii si asa mai departe. Multe dintre
piesele de acolo nu erau creatii ale lui Honterus si nu stim, de fapt, daca
a compus vreuna; daca totusi a compus, acele piese sunt, cu siguranta,
dintre cele mai proaste.
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Pe de alta parte, m-am gandit ce muzici ar trebui sa figureze in
acest capitol introductiv. Istoriile muzicii romanesti acorda, in general,
un spatiu important muzicilor taranesti, bizantine, trambitelor militare si
altora asemenea pana catre secolul XIX, cand se dezvolta si la noi muzica
savanta apuseana. Dupa jumatatea secolului al XIX-lea, folclorul si
muzicile bisericesti dispar din aceste istorii. De ce? Dupa mine, ele au
fost folosite ca sa umple un gol: daca nu ai izvoare cu Western art music,
te multumesti si cu unele de muzica bizantina sau cu folclor, pe care 1l
postulezi in principiu neschimbator de-a lungul unui mileniu, pentru a
ilustra Evul Mediu cu piese culese in secolul XX. Si aici intervine o alta
problema, perspectiva evolutionista pe care o au adesea muzicienii
nostri. Pentru multi dintre ei, muzica evolueaza de la simplu la complex,
pe masura ce un popor se civilizeaza. Prin urmare, la Tnceputul
mileniului al doilea, romanii ar fi fost mai salbaticuti si neciopliti, asa ca
s-ar justifica sa vorbim doar despre monodie; in schimb, dupa ce ne-am
rafinat si am introdus armonia, cand ne putem lauda cu Flechtenmacher
si Podoleanu, la ce bun sa mai amintim muzicile primitive? Cam asta
cred ca era perspectiva veche. Revenind la capitolul meu, m-am hotarat
ca in prima parte a lui sa atrag cititorului atentia asupra a felurite muzici
,marunte”, ca sa stie ca au existat si existd, dar ca nu ne ocupam de ele
in Noi istorii, din multiple motive. Si ca toate aceste muzici au variat in
timp si spatiu, chiar dacd noi ignordm acest fapt. In schimb, vorbim in
Noi istorii de alte muzici existente in secolul XX, dar mai putin bagate in
seama de muzicologia simandicoasa: jazzul, muzica usoara, muzica
bisericeasca, muzicile militare...

» A.A.: Chiar si acum in scoala se invatd istoria muzicii
studiind compozitorii, numarul de piese compuse, pe
genuri, pe categorii diverse, criterii tonale, analiza
formal3 etc. Tn aceastd noud perspectivd vorbim de un alt
tip de abordare, mai proaspata si diferita. Dar de ce ,noi
istorii...”?

C.M.: Stim ca nu exista o singura istorie adevarata, care asteapta
ca istoricii sa o descopere, ci — dimpotriva — fiecare istoric propune o
istorie pe care el o considera corecta. Desi se sprijinda pe dovezi si
respecta regulile cercetarii, istoria aceasta este subiectiva — si e foarte
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bine ca e asa. (La fel cum nu exista o unica interpretare corecta a unei
piese, ,asa cum a dorit-o compozitorul”, ci nenumarate.) Asadar,
spunem 1in titlu ,istorii” nu doar pentru ca discutdm muzici diferite,
fiecare cu istoria ei, dar si pentru ca fiecare autor vine cu o perspectiva
personald, propune o istorie. Mi-o amintesc pe Valentina Sandu-Dediu
subliniind, Tn mai multe randuri, ca o lucrare de genul acesta nu poate fi
facuta de un singur om, ca e nevoie de o echipa.

» A.A.: Si apropo de munca in echipa, ce parere aveti
despre simpozioane in activitatea muzicologica? Sunt
necesare acum fin perioada aceasta in care ai acces
aproape nelimitat la informatie?

C.M.: Nu e suficient sa ai acces la informatie, trebuie sa inveti
unde sa o cauti si cum sa o folosesti cu discernamant. Altfel ajungi sa
crezi ca pamantul e plat si ca Salieri I-a ucis pe Mozart. Simpozioanele
sunt esentiale pentru formarea si dezvoltarea unui muzicolog. Cu
conditia sa fie locuri de informare si de dezbatere colegiala si nu doar —
asa cum se mai intampla pe la noi — locuri unde te duci ca sa bifezi o
cerinta pentru a-ti justifica salariul: ai venit, ai citit un text, toti te
aplauda si nu-ti pune nimeni nicio intrebare, ai plecat la prima pauza si
toata lumea e multumita. lar daca intre participanti a fost si cineva din
Republica Moldova sau Serbia, se cheama ca ai vorbit la un simpozion
international. E o mare deosebire intre acest tip de simpozioane si cele
la care oamenii merg pentru ca vor cu adevarat sa afle lucruri noi si
cauta un feedback pentru cercetarile proprii. Asadar: e crucial sa
participi in carne si oase la simpozioane la care exista discutii, si nu doar
in spatiul alocat la sesiunile de comunicari, ci si la discutiile informale din
pauzele de cafea sau la masa. Si mai bine e sa fii afiliat unui grup tematic
de studiu al unei asociatii internationale si sa participi periodic la
intalnirile acestuia.

Pentru mine au fost extrem de importante simpozioanele de
muzica bizantina de la lasi, din jurul anului 2000. La acea vreme, lasi era
cel mai important loc in care se adunau specialistii Tn muzica bizantina
din Romania: parintele Sebastian Barbu-Bucur, parintele Alexie Buzera,
Titus Moisescu, parintele Florin Bucescu, Vasile Vasile, Constantin
Catrina... Unele simpozioane erau organizate de Facultatea de Muzica,
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iar altele de Centrul de Studii Bizantine din lasi. Acestea din urma se
desfasurau anual si erau finantate din fonduri proprii de sotii Traian si
Gabriela Ocneanu. Ei aveau grija ca in fiecare an sa invite nume mari ale
muzicologiei bizantine internationale. Unii dintre invitati erau somitati,
ca Dimitri Conomos sau Christian Hannick, altii nu implinisera inca 40 de
ani, ca Alexander Lingas, loannis Arvanitis sau Maria Alexandru, care
astdzi sunt cei mai importanti cercetatori ai domeniului. Sa pot sta de
vorba cu ei sau doar sa-i ascult ce prezinta si ce Intrebari pun celorlalti
participanti a fost un lucru extraordinar, mi-a schimbat privirea asupra
muzicii bizantine. Apoi, desigur, au urmat simpozioanele din strainatate,
organizate de Societatea Internationala de Muzicologie (IMS), de
Institutul de Muzicologie Bizantina (IBM) din Atena si de Societatea
Internationala pentru Muzica Bisericeasca Ortodoxa (ISOCM).

» A.A.: Care este diferenta intre studiile de la Muzica
Religioasa la UNMB si ce se studiaza la Teologie?

C.M.: La UNMB se studiaza muzica cum ar trebui sa o faca niste
muzicieni, in vreme ce la Teologie muzica este doar una dintre materii.
Tn Bucuresti, de pilda, cei care urmeaza sectia de teologie pastorald au
doua ore de muzica pe saptamana, curs si seminar, vreme de doi ani, la
care se adaugd alte doua ore de cor pentru trei ani. Nu poti cere
performanta la Teologie, acolo unde sunt peste o suta de studenti intr-
un an, de niveluri muzicale diferite: nu ai timp suficient sa ii antrenezi
muzical, sa 1i inveti lucrurile necesare si sa 1i aduci la un nivel inalt. Si nici
nu trebuie s3 fie telul facultatii s3 formeze muzicieni. In schimb, la sectia
de muzica religioasa de la UNMB, se fac saptamanal patru-cinci ore doar
de muzica bizantin, in fiecare an. In afard de asta, studentii urmeaz
aproape toate celelalte discipline impreuna cu cei de la sectia muzica
(fosta pedagogie muzicald): teorie, forme, armonie, dirijat si cor, pian
etc. E firesc ca, mai mult decéat la Teologie, |li se dezvolta auzul interior,
deprind o intonatie ingrijita, Tnvata sa se uite la structura unei piese,
fnvata cum sa studieze o piesa s.a.m.d. Nu mai vorbesc de disciplinele
din anii mari si de la masterat: paleografia muzicii bizantine, estetica,
stilistica — toate te ajuta sa vezi altfel muzica in general si sa aplici la
muzica psaltica macar o particica din cele Tnvatate aici. Pe mine, de
pilda, m-au ajutat foarte mult cursurile de analize si de semiotica pe
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care le-am facut cu Dinu Ciocan; de altfel, el a fost si Tndrumatorul
disertatiei mele de master. Si, oricat ar putea parea de ciudat pentru un
absolvent de muzicd bizantind, cred ca el este profesorul din
Conservator care m-a marcat cel mai mult. Foarte bun muzician, foarte
logic, viu interesat de ce se intdmpla in lumea mare a teoriei muzicii,
generos si serios.

» A.A.: De ce a fost muzica bizantind Tn criza si in ce
perioade s-a manifestat aceasta criza mai puternic?

C.M.: Vorba celor de la Supertramp: Crisis? What crisis?
Depinzand la ce alegi sa te uiti, poti descrie o perioada ca fiind sau nu in
criza. Probabil ca a fost o criza in secolul al Xlll-lea, cand Constantinopol
a cazut in mainile cruciatilor si Hagia Sofia a devenit biserica catolica
pentru mai bine de jumatate de veac. Atunci s-a pierdut randuiala ritului
catedral in Constantinopol si trebuie sa fi fost afectatda semnificativ si
muzica. Si dupa Caderea Constantinopolului sub otomani, muzica
bizantina a intrat intr-un declin in capitala, dar a inflorit in schimb la
periferie, in Creta ori in Moldova. Dar amandoua aceste perioade de
declin au fost urmate de epoci de regenerare, in timpul Paleologilor,
respectiv in secolele XVII-XVIII. Secolul XX ar putea fi socotit alta
perioada de criza in Grecia: la Conservatorul din Atena se folosea pianul
pentru invatatul scarilor, traditia ornamentarii se pierduse pe alocuri,
repertoriul de cantari se ingustase, corurile pe voci ocupau o pozitie de
prestigiu. Si in Romania, modernitatea a adus decaderea statutului
cantaretului bisericesc si scaderea interesului pentru meseria de psalt.
Chiar Anton Pann se plangea de asta, dupa cum se plangea intr-o petitie,
impreuna cu alti cantareti, ca nu-si mai primisera salariile de ceva
vreme. Pe de alta parte, noi suntem obisnuiti sa vedem vremea lui Pann
ca pe o perioada de aur a muzicii bizantine romanesti, judecand dupa
numarul cartilor tiparite si continutul lor. Chiar si perioada interbelica
poate fi socotita o perioada infloritoare, cand psaltii se unisera intr-o
asociatie prezidata de lon Popescu-Pasarea si aveau o revista care
aparea regulat, desi compozitiile si piesele in uz de atunci indica o
situatie nu tocmai roza. In schimb perioada comunist3 a fost categoric o
perioada de criza: cele mai multe scoli teologice au fost desfiintate, cam
3000 de monahi au fost alungati din manastiri, iar a deveni cantaret nu
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era doar neatractiv, ci comporta unele riscuri. Si, din nou, dupa declinul
din comunism, urmeaza o perioada de inflorire. Pe care, dacad ne uitam
la bisericile de rand, putem sa o privim iarasi ca pe o perioada de criza.

» A.A.: Care au fost schimbarile principale de dupa 1990?

C.M.: in primul rand nu mai era prost vizut faptul c3 te duceai la
bisericd. Tn comunism nu era interzis sd mergi la slujb3, dar nici nu era
un lucru cu care sa te lauzi. Dupa Revolutie a avut loc o renastere
religioasd, un entuziasm care a durat cam 15 ani. in anii ‘90, cand eram
student, lumea vorbea de Filocalia, de Grupul Prolog, de Andrei Rubliov
(siiconarul, si filmul lui Tarkovski), de Jurnalul fericirii. (Si Sarmalele Reci
aveau n acei ani o piesa, N-ai nimic pe sub tricou, in care spuneau: ,Tu-
mi vorbesti de cartea lui Steinhardt / Si de stilul lui Django Reinhardt”.)
Conferintele unor ieromonahi ca Teofil Paraian sau Rafail Noica ori
cursul despre ingeri al lui Andrei Plesu umpleau pana la refuz Aula
Magna de la Drept. Pe acest fond de sensibilitate religioasa, a aparut si
interesul pentru muzica bizantina. Apoi, fiind mult mai multi oameni
care mergeau la biserica si mai multi care deveneau calugari, cresteau
sansele de a se gasi intre acestia persoane inzestrate muzical care sa
poata canta la strand. O alta schimbare a fost data de libera circulatie a
bunurilor si persoanelor: romanii puteau asculta cantarea psaltica din
Grecia fie calatorind acolo, fie cumparand casete audio si CD-uri
(originale sau piratate). Economia s-a dezvoltat treptat, puterea de
cumpadrare a crescut si s-a format o mica piata pentru muzica bizantina;
a devenit posibil inclusiv pentru mici ONG-uri — ca Asociatia Nectarie
Protopsaltul, de pilda — sa publice CD-uri si carti de cantari bizantine. Si,
fireste, nu in ultimul rand, s-au infiintat sectiile de muzica bizantina de la
conservatoarele din Bucuresti si lasi.

> A.A.: Ce s-a schimbat...? Cum arata lucrurile astazi?

C.M.: Ravna duhovniceasca a scazut sensibil, bisericile nu mai
sunt astazi asa de pline ca acum 20-30 de ani. Sunt destule biserici care
cautad sa angajeze cantareti profesionisti si nu gasesc. Pe de alta parte,
muzica bizantinad a capatat o recunoastere: Patriarhia Romana difuzeaza
zilnic slujbe de la catedrala patriarhala unde se canta muzica bizantina,
foloseste cantari psaltice pentru ilustratii muzicale in diverse emisiuni,
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organizeaza un concurs anual de compozitie si interpretare, episcopiile
invita psalti din Grecia...

lar dacda ma intrebati ce s-a schimbat in insdsi muzica bizantina,
eu cred cd au existat mai multe valuri de schimbare in Romania dupa
1989. Tn primii ani, modelul |-a reprezentat formatia Psa/modia, condus
de parintele Sebastian Barbu-Bucur. Psalmodia, la acea vreme un cor
mixt, aducea Tn atentie cantarea cu ison si piese ale psaltilor din secolul
XIX, in locul repertoriului standard si simplist folosit Tn comunism. De la
mijlocul anilor '90, reperul a devenit Grupul Stavropoleos, condus de
arhidiaconul Gabriel Constantin Oprea. Daca Psalmodia era o formatie
studenteasca pentru concerte si inregistrari, Grupul Stavropoleos era
constituit Tn jurul celor care obisnuiau sa cante la slujbe Tn biserica
omonima din Bucuresti si aducea Tn concerte si inregistrari experienta
liturgica a acestora (las la o parte faptul ca existau membri activi in
ambele formatii). Psalmodia incerca o recuperare a muzicii pe care
Barbu-Bucur o ascultase si practicase pand la venirea comunismului. Tn
schimb, Grupul Stavropoleos intelegea sa foloseasca traditia din Grecia
de azi pentru a revitaliza cantdrile romanesti din secolele XIX-XX, fiind
atent la emisia vocala, ornamentica si intervalele psaltilor greci, folosind
un ison liber de influente tonale, recuperand genuri abandonate ca
chinonicele si cratimele, dar si adaptand in romana noi cantari grecesti.
Al treilea val a venit dupa 2000, cand alti tineri cantareti s-au adunat in
coruri mai mari sau mici in Bucuresti, lasi, Botosani, Suceava si alte
orase. Corurile din acest al treilea val au fost influentate de
Stavropoleos, dar au avut si propriile alegeri estetice, modele si
preocupari. Cele mai importante dintre ele sunt Grupul Nectarie
Protopsaltul, Tronos si Byzantion. Ca sa raspund pana la capat, astazi
avem un numar fnsemnat de biserici in care se canta bine muzica
bizantina, chiar daca, la nivelul tarii, ponderea lor nu depaseste cateva
procente. Si chiar daca alegerile lor estetice nu sunt totdeauna cele mai
fericite.

> A.A.: in activitatea dvs. pedagogicd de la UNMB predati

un curs de etica. De ce este necesara aceasta pregatire
pentru studenti?
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C.M.: Cursul a pornit de la problema plagiatului si a fost introdus
la nivelul tuturor universitatilor, cred cd din 2018. intr-adevar, studentii
trebuie sa invete ce Tnseamna sa scrii un text stiintific — cum sunt
lucrdrile de licenta si master —, cum sa pui referinte bibliografice si cum
sa parafrazezi fara sa plagiezi. (Sigur, era si mai bine daca ar fi invatat
toate acestea din scoala generald sau macar din liceu.) Dar mai sunt si
alte chestiuni care tin de etica academica ce merita discutate: etica
cercetdrii si comunicarea rezultatelor stiintifice, etica muncii in echipa,
relatiile dintre profesor si student (sau profesor si elev, pentru
invatamantul preuniversitar). Aceasta din urma tema este cea mai
dureroasa. In fiecare an, studentii imi povestesc despre profesori care
dau meditatii propriilor elevi sau care chiar conditioneaza promovarea
de urmarea acestor meditatii; despre profesori care nu-si tin orele,
pentru ca gasesc altceva mai important de facut; despre elevi care nu
trec pe la orele de romana, istorie, teorie, armonie... pentru ca trebuie
sa studieze si sa mearga la olimpiada de instrument; despre concursuri
scolare la care elevii achita din buzunarul propriu transportul, cazarea si
masa profesorului care 1i insoteste (eventual si o rochie pe care
profesoara o descopera intr-un magazin); despre concursuri scolare al
cdror rezultat este cunoscut dinainte; despre notele mari pe care unii
elevi le primesc ani de-a randul, creandu-li-se impresia ca sunt foarte
buni, si realitatea cruda pe care o descopera cand ajung la facultate;
despre povestile de dragoste dintre liceeni si dascalii lor; despre
hartuirile si injuriile pe care le sufera unii, in special rromi, din partea
colegilor si profesorilor. lar cei care sunt deja profesori povestesc despre
presiunile pe care le fac asupra lor parintii vesnic nemultumiti ca
odraslele lor sunt puse la treaba sau ca iau note prea mici.

» A.A.: Cum sunt evaluati la aceasta disciplina?

C.M.: Pe parcursul semestrului, fiecare student trebuie sa
promoveze doua teste. La primul, primeste un volum in care o pagina
are un semn si un link de internet. Studentul trebuie sa faca o trimitere
bibliografica la pagina cu semnul si alta la pagina de internet si sa nu
greseasca informatiile esentiale. De pilda, daca pun semnul la capitolul
lui Vlad Vaidean din Noile istorii si studentul nu trece numele lui Vlad
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sau titlul capitolului si pune in schimb Valentina Sandu-Dediu si Nicolae
Gheorghita, atunci nu promoveaza testul.

Al doilea test consta in parafrazarea corecta a unui paragraf de
opt-zece randuri, de obicei dintr-un text muzicologic scris limpede si
pentru un public larg, cum ar fi cartile Valentinei Sandu-Dediu publicate
la Humanitas. Acesta e lucrul cel mai dificil pentru ei. Multi sunt
obisnuiti sa pastreze intocmai structura textului si sa inlocuiasca unele
cuvinte cu sinonime sau sa faca si mici schimbari de topica — lucru
insuficient pentru o parafrazare corecta. O parte au dificultati la
intelegerea textului si aici e pentru mine cel mai greu: sa 1i Tnvat sa
extraga ideile importante dintr-un text.

La examenul din sesiune au de prezentat o situatie din viata
academica sau profesionald, reala sau — si mai bine — imaginata, pe care
sa o judece din punct de vedere etic. Sunt examinati in serii de opt-zece
studenti. Dupa ce toti au prezentat cazul, urmeaza discutiile: fiecare
poate pune intrebari colegilor. Cele mai bune discutii sunt atunci cand
studentii sunt deja profesori sau angajati la filarmonica: comentariile lor
sunt mature si uneori ravasitoare.

» A.A.: Ce credeti ca lipseste din educatia preuniversitara si
ar fi util de stiut in Tnvatamantul universitar?

C.M.: Ar trebui ca un student in anul | sa fie capabil sa inteleaga
un text de dificultate medie si sa poata pune intrebari pertinente pe
marginea lui. Ar trebui sa nu faca erori grosolane de rationament. Ar
trebui sa stie cum sa invete, astfel incat sa isi aminteasca chestiunile
esentiale si dupa doua saptamani de la data examenului. Ar trebui ca
fnvatamantul preuniversitar sa ii stimuleze curiozitatea.

» A.A.: Cum ati vrea sa incheiem acest dialog? Cu un gand
sau un sfat pentru tinerele generatii? Vreti sa ne
Tmpartasiti din planurile de viitor? Sau poate sa ne vorbiti
despre o realizare importanta despre care nu v-am
intrebat?

C.M.: Din toate cate putin, pentru ca se leaga intre ele. La acest
moment al vietii mele, prefer sa fac mai putina cercetare si sa incerc sa
transmit celorlalti lucrurile pe care le-am inteles. Am de gand sa public
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cursurile pe care le tin la Conservator: pe unul deja I-am publicat (Mic
indrumar pentru lucrarea de licentd), urmeaza cel de muzici traditionale,
care este de fapt scris de Speranta Radulescu, eu voi face doar niste mici
adaosuri. Legatd de transmitere de know-how este si activitatea mea la
Editura UNMB, cu siguranta unul dintre lucrurile cele mai importante pe
care le-am ficut in ultimii 10 ani. Tn 2017-2019, impreund cu Nicolae
Gheorghita, prorectorul responsabil de cercetarea stiintifica, Diana
Rotaru, directoarea editurii la acel moment, si Andreea Mitu am reusit
sa punem pe picioare un mecanism de functionare al editurii. Un
mecanism care presupune evaluarea de catre specialisti in domeniu a
manuscrisului propus spre publicare (un double blind peer-review),
redactarea lui de catre redactori specializati Tn muzicologie si
tehnoredactarea lui cu ajutorul unor programe profesionale. Spre
deosebire de marea majoritate a editurilor muzicale din Romania,
redactorii de la Editura UNMB — toti tineri! — isi iau munca foarte in
serios, citesc manuscrisele cu atentie, corecteaza erorile si poarta o
bogata corespondenta cu autorii, semnalandu-le probleme de
exprimare, formulari nefericite, omisiuni in bibliografie etc. si
propunandu-le solutii. Secretarul de redactie, Benedicta Pavel, duce tot
greul editurii, ea ocupandu-se nu doar de problemele administrative, ci
si de pregatirea noilor colaboratori si de redactarea unor carti si articole
din revista Musicology Today. Pentru acesti tineri, cu care am lucrat la
Musicology Today si editura si in comisii de examene la facultate, nu am
de dat alt sfat decat cel pomenit mai sus, sa mearga la simpozioane
peer-review in afara tarii. Nu mai am altceva ce sa-i invat, sunt mai
maturi la 30 de ani si scriu mai bine decat o faceam la 40 de ani eu si
majoritatea confratilor din Romania. 1i si pomenesc, in ordinea in care
am finceput colaborarea profesionala (incepand cu 2019): Benedicta
Pavel, Vlad Vaidean, Desiela lon, Ana Diaconu, Lavinia Gheorghe,
Gabriela Bejan, Vlad Ghinea. lar celorlalti tineri le amintesc doar sfatul
pe care l-a dat Dan Dediu studentilor de la Universitatea din Craiova, la
decernarea titlului de doctor honoris causa: pentru a intelege muzica,
cititi cat mai mult!
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SUMMARY

Andra Apostu

A dialogue with musicologist Costin Moisil

Costin Moisil is lecturer at the National University of Music in Bucharest
and "ethnomusicologist studying Byzantine music". He holds a PhD from
the University of Athens, where he collaborated with the well-known
Katy Romanou. His career began at the Romanian Peasant Museum,
where he worked alongside Speranta Radulescu and Florin lordan,
participating in the creation of the award-winning traditional music
series Ethnophonie. His teaching activities include, among others,
courses such as Anthropology of Music, Ethics and Academic Integrity,
and Traditional Music. His careful, meticulous style and total dedication
to his research missions have also brought him wide editorial
recognition through the publication of volumes and chapters in volumes
that are highly appreciated both in Romania and abroad.
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BIZANTINOLOGIE

O istorie a muzicii bizantine in imagini
Chipuri de melozi, imnografi si protopsalti

Adrian Cristian Mazilita

Anul 2023 declarat de Sfantul Sinod al Bisericii Ortodoxe Romane
ca ,An omagial al pastoratiei persoanelor vdrstnice” si ,Anul
comemorativ al imnografilor si cdntdretilor bisericesti (psalti)” in
Patriarhia Romana este anul in care atentia noastra s-a indreptat catre
cei care, de-a lungul istoriei au trudit la propasirea unei arte care a
strabatut veacurile si care faciliteaza apropierea credinciosului de
Dumnezeu — muzica psaltica.

Tn anul 2013, la sediul Episcopiei Severinului si Strehaiei am avut
sansa ca prin binecuvantarea si purtarea de grija a Preasfintitului Parinte
Nicodim, sa realizam o sumara istorie in imagini a evolutiei muzicii
psaltice din primele veacuri crestine pana dupa reforma muzicii psaltice
de la Constantinopol din 1814. Acest lucru a fost posibil prin ajutorul si
efortul talentatului pictor Costel Olarean, care a accepatat provocarea
realizarii acestei istorii Tn imagini unicat in Romania, poate si in lume.

Spatiul ales a fost sala in care incepusem, inca din august 2005,
primele repetitii ale corului Kinonia, avand ca scop fnviorarea vietii
muzicale corale in Drobeta - Turnu Severin, spre lauda lui Dumnezeu si
bucuria ascultatorilor. Spatiul acesta se dorea insa a fi Sala de sedinte
destinatd activitdtilor de protocol, intruniri, reuniuni etc. In acest
context, Tn consultare si cu binecuvantarea Preasfintitului Parinte
Nicodim, cu membrii Permanentei Consiliului eparhial si cu DI. pictor
Costel Olarean, s-a hotarat realizarea unei scurte istorii in imagini a
evolutiei muzicii bizantine.

Tntrucat un capitol al lucrarii mele de doctorat viza analiza
Manuscriselor si tipdriturilor liturgice si muzicale in Mehedinti, precum si
punerea in lumina a Manuscrisului grecesc nr. 9 de la Arhivele Nationale
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din Drobeta — Turnu Severin — studiu de caz — unde am incercat analiza
acestui manuscris unicat la noi in tard, in care se trateazd aspecte
inedite din teoria veche a muzicii bizantine, ca: metrofonie si
paralaghie, modurile mediane, sistemul trohos, hironomie si erminia
despre tererem—uri, incercand o abordare teologica a acestui gen de
cantare al idiomului calofonic numit cratimal, ne-am hotarat sa
zugrdvim pe peretii acestei sali aspecte teoretice fundamentale din
muzica bizantind, precum si chipuri de melozi, imnografi si protopsalti
care au trudit de-a lungul istoriei la evolutia acestei arte. A urmat o
perioada de documentare in care, impreuna cu pictorul Costel Olarean,
am gandit sa zugravim pe perete cele mai reprezentative chipuri si
simboluri care, intr-un spatiu limitat sa puna totusi in lumina evolutia
artei muzicale psaltice. Aceasta alegere era cu atat mai evidents,
intrucat unul din spatiile vecine acestei sali este dedicat pastrarii si
conservarii de manuscrise, carti vechi si rare (Minee, Sfinte Evanghelii,
Octoihuri, Ceasloave cu slove chirilice), provenite de la bisericile din
judetul Mehedinti. Acestea sunt pastrate in sediul Episcopiei Severinului
si Strehaiei, intr-o camera prevazuta cu usa blindata, care a folosit ca
seif de valori in vremea in care aceasta cladire indeplinea functia de
banca.?

Fig. 1. Tn spatele acestei usi de lemn se afld o usa blindata si prevazuts cu multe zivoare, care
protejeaza astazi o colectie de manuscrise si carti vechi si rare, adunate de la bisericile din
judetul Mehedinti.

1 Pr. Adrian Mazilita, Cultura muzicald religioasé din Mehedinti in secolele XIX-
XX, Editura Mitropolia Olteniei, Tn anul 2015.
2 Aceastd lucrare a devenit si proiectul de disertatie la Universitatea Nationala
de Arte ,George Enescu” lasi, Facultatea de Arte Vizuale si Design - Master
Arte Decorative - Arta Murala a DI. pictor Olarean Costel, Doud limbaje
universale: tereremul si cheironomia - Decoratie de artd murald la Episcopia
Severinului si Strehaiei, lucrare in curs de tipdrire, p. 24.
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Sala de sedinte fusese deja impodobita pe peretele de rasarit cu
icoana Deisis. (Fig. 2)

O 0 B o aalaml

Fig. 2: Icoana - registrul Deisis - lucrare care se afla deja in Sala de sedinte.!

Acest lucru a constituit o provocare pentru pictor, intrucat, orice
ar fi pictat, ar fi trebuit sa se incadreze in destinatia spatiului, dar sa nu
faca nota discordanta cu lucrarea deja existentd, executata Tn stil
bizantin.? Tns3 prezenta acestei picturi am considerat-o providentialj,
atat prin semnificatie - intrucat constituie centrul tematic spiritual al
intregii istorii a Bisericii si implicit a istoriei muzicii bizantine, dar si
centrul fizic al salii, Intrucat ocupa registrul din mijloc de pe peretele de
la rasarit.

Se stie cd partea centrala si esentiala a unei catapetesme o
constituie icoana Deisis. O icoana tripartitd, care 1l infitiseaza pe Hristos,
avand-o in dreapta pe Maica Sa, iar in stanga pe Tnaintemergétorul, care
se roagd Lui pentru lume. In dreapta Maicii Domnului si in stanga
Sfantului loan Botezatorul avem reprezentati ingeri, apostoli si sfinti. Tot
acest registru nu este altceva decat o dezvoltare a temei Deisis. Acest

1 Pictura a fost realizata 1n stil bizantin de pictorul bisericesc Dragos Cristian.
2 lbidem, p. 28.
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registru arat3 roadele Tntruparii si ale Cincizecimii, deplinitatea Bisericii
neo-testamentare, implinirea celor descrise in cele trei registre
superioare ale iconostasului. Tema centrala a acestui registru este
rugaciunea Bisericii pentru lume. Avem de-a face, aici, cu aspectul
eshatologic al Bisericii.?

Avand la baza aceasta reprezentare a Bisericii — trupul
Mantuitorului lisus Hristos in centru, inconjurat de ingeri si de sfinti, am
incercat sa punem in lumina chipuri de sfinti si de truditori ai artei
muzicale psaltice. Acestia, inspirati de Dumnezeu, au contribuit esential
la dezvoltarea tezaurului imnografic al Bisericii. Asadar, in centrul
compozitiei std Domnul lisus Hristos care binecuvanteaza si lucrarea
imnografica a Bisericii.

latda, o imagine mai plastica a prezentei Domnului nostru lisus
Hristos care binecuvanteaza lucrarea imnografica a Bisericii o intalnim in
aceasta reprezentare:

Fig. 3: Manastirea Filanthropinon (Liti [Antn], Grecia). Fresca de pe peretele nordic al bisericii -
Imnul Acatist, icosul 'Ypvog Gmacag nttdrato.

1t Petroniu Florea, Icoana ortodoxd, Editura Episcopiei Ortodoxe Romane a
Oradiei, Bihorului si Salajului, 2002, p. 128.
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Deasupra registrului Deisis, ocupand un loc central, sunt zugaviti
in medalioane trei chipuri de sfinti care marcheaza prin personalitatea
lor perioade esentiale in evolutia cultului liturgic: Sfdntul Prooroc David,
avand de-a dreapta si de-a stanga lui pe Sféntul loan Damaschinul si pe
Sfantul loan Cucuzel.

Fig. 4: Sf. loan Damaschinul Fig. 5: Sf. Prooroc David Fig. 6: Sf. loan Cucuzel

Fig. 7: Icoana - registrul Deisis cu cele trei medalioane deasupra

in continuare, registrul superior al medalioanelor continud in
mod diacronic sau dupa importanta si legatura pe care au avut-o cu
spatiul romanesc, cu prezentarea chipurilor de sfinti imnografi si melozi
despre care avem informatii, incepand cu zorii crestinismului, astfel:

Fig. 8: Sfantul Sfintit Mucenic Ignatie Teoforul, Episcopul Antiohiei
(n. cca. 35 sau 50 - tintre 98 - 117)
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Acestui sfant ierarh i se atribuie introducerea Tn biserica a
cantarii antifonice, in doua cete, asemanandu-le cetelor ingeresti. ,Fiind
el intru vedenie si finvrednicindu-se de vederea dumnezeiestii
descoperiri, a vazut cetele ingeresti cantand astfel. Adica atunci cand
canta o ceata, cealalta tacea, iar cand canta cealalta, cea dintai asculta.
Dupa ce savarsea acea cantare a sa, incepea cealalta si asa neincetat
preamdreau pe Preasfanta Treime. Vazand aceasta Sfantul Ignatie intru
descoperire, a pus oranduiala aceasta, mai intai in Biserica Antiohiei si
de acolo au luat toate Bisericile acea ordnduiald frumoasa.”?

Fig. 9: Sfantul lustin Martirul si Filozoful (n. 100 d. Hr., Nablus, Cisiordania, Palestina — T 165 d.
Hr., Roma) este autorul unei lucrari, care astazi din pacate este pierduta, intitulata , Psaltis”,
cuprinzand imne si reguli pentru cantare.?

Fig. 10: Sféntului Antinoghen, Episcopul Sevastiei (t303/311) i se atribuie de catre Sf. Vasile cel
Mare imnul ,,Lumina lind”. Cercetatorii spun insa ca ar fi mult mai vechi.?

https://doxologia.ro/viata-sfantului-sfintit-mucenic-ignatie-teoforul-
episcopul-antiohiei, la 27.06.2023.

2 Pr. Vasile Grajdian, Elemente de cdntare bisericeascd si tipic, Editura
Universitatii ,Lucian Blaga” din Sibiu, 2002, p. 16.

3 lbidem.
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Fig. 11: Sfantul Clement Alexandrinul (t215), in lucrarea sa ,Pedagogul”,
mentioneaza existenta unui imn al copiilor.?

Dupa cum afirma profesorul Sebastian Barbu-Bucur, pana in
secolul al VI-lea, muzica fiind Tn faza sa de formare, nu existau deosebiri
esentiale intre felul de a se canta la Bizant si la Roma.Z in acest sens, Te
Deum laudamus — imnul Sf. Niceta de Remesiana (366-418) — reprezinta
un model de muzica ce a circulat la populatia stra-romana in aceasta
perioada. Tot de la Sf. Niceta s-a pastrat despre cantare o lucrare
intitulata: De psalmodiae bono. Acest lucru este cu atat mai important
pentru noi cu cat stramosii nostri au beneficiat de indrumari din partea
episcopului lor nu numai in cele duhovnicesti, ci si in domeniul muzical.
Binecunoscut contemporanilor, Sf. Niceta a desfasurat o activitate

1 Ibidem.

2 Sebastian Barbu-Bucur, Cultura muzicald de traditie bizantind pe teritoriul
Romdniei in secolul XVIII si inceputul secolului XIX si aportul original al culturii
autohtone, Editura Muzicald, Bucuresti, 1989, p. 24. Vezi si Pr. lect. univ. dr.
Adrian Mazilita, ,Psalmodierea in lumina operei Sf. Niceta de Remesiana —
mijloc de intarire n credintd si de comuniune cu Dumnezeu si cu oamenii”, in
vol. Pastoratia familiei in duhul credintei si al iubirii crestine (coord. Pr. Conf.
Univ. Dr. Nicolae Razvan Stan), Colectia Misiune si pastoratie — 6, Editura
Mitropolia Olteniei, Craiova, 2021, pp. 183-194.
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misionara intensa in Dacia Mediteraneana (Dacia Mediterranea), creata
in sudul Dunarii dupa retragerea aureliana (271-275) avandu-si scaunul
episcopal la Remesiana, astdzi Bela Palanca in Serbial, aflatd la o
distanta de 160 de km de actualul judet Mehedinti. Din cercetarile
vrednicului de pomenire Mitropolit al Olteniei Acad. Nestor Vornicescu
aflam ca jurisdictia episcopului de Remesiana se intindea asupra daco-
romanilor din Bulgaria si Serbia de azi, dar si asupra celor din nordul
Dunarii (Dacia Traiana-Romania de azi) si a bessilor (ramura daca),
incorporati toti in dieceza lliricului, supusa canonic, intre anii 366-535
vicariatului apostolic al Tesalonicului, acesta fiind supus direct papei.
Exista, apoi, o veche si bogata datina in virtutea careia episcopii din
sudul Dunarii aveau misionarii lor la populatia daco-romana in nordul
Dunarii si sigur, Sf. Niceta a imbogatit aceasta traditie activa apostolica.?

Fig. 13: Sfantul Mucenic Sava Gotul (t 12 aprilie 372, rdul Buzdu) este fost primul cantaret
bisericesc pe teritoriul actual al tarii noastre, consemnat de actele martirice,
ale carui moaste au fost cerute de Sfantul Vasile cel Mare.3

1Sf. Niceta de Remesiana, ,Despre folosul cantarii psalmi”, traducere de Stefan
C. Alexe, in MB, 1971, nr. 1-3, p. 135-142 si Sf. Niceta de Remesiana, Opere,
trad. din lb. latina, introd si note de lect dr. Ovidiu Pop, Editura Sofia,
Bucuresti, 2009, p. 6.
2 Nestor Vornicescu, Primele scrieri patristice in literatura noastrd, Craiova,
1984, p. 82 si loan G. Coman, “lzvoarele ortodoxiei romanesti in crestinismul
daco-roman”, in Ortodoxia, XXXII, 1981, p. 340.
3 ,Martiriul Sf. Sava Gotul”, in: Actele martirice, Bucuresti, 1982, p. 319. Vezi si
Epifanie Norocel, ,Sfantul Mucenic Sava”, in vol. Sfinti romdni si apdrdtori ai
Legii strdmosesti, E.|.B.M.B.O.R., Bucuresti, 1987, p. 194.
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Fig. 14: Sfantul Atanasie al Alexandriei (T 374) este un organizator al cantarii liturgice. Lui i se
atribuie compunerea imnului ,,Nascdtoare de Dumnezeu, Fecioard” (de la Litie).?

Fig. 15: Sfantul Efrem Sirul (T 373-379) alcatuitor al imnelor strofice a compus
nenumadrate imne impotriva ereziilor gnostice, imne inchinate Preasfintei Ndscatoare de
Dumnezeu, precum si multe rugaciuni pastrate pana astazi in cult.?

Fig. 16: Sfdntul Ambrozie al Milanului (T 397) a contribuit la rdspandirea cantarii antifonice in
Apus, fiind si autor de imne.3

1 Pr. Vasile Grajdian, op. cit., p. 17.
2 lbidem.

3 lbidem.
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Fig. 17: Sfdntul Anatolie, Patriarhul Constantinopolului (T 485) este autorul stihirilor ,,anatolice”
pastrate in Octoih, cu un bogat continut dogmatic si apologetic
impotriva ereziilor lui Nestorie si Eutihie.?

Secolul al V-lea marcheaza asa numita fazd a melozilor, ce se
caracterizeaza prin dezvoltarea formelor de baza ale imnografiei
bizantine: troparul (sec. V), condacul (sec. VI) si canonul (sec. VII). Cel
mai important reprezentant este Sf. Roman Melodul (1 562-565), figura
arhetipalda a ceea ce inseamna inspiratia dumnezeiasca in crearea
imnelor liturgice.

De aici s-a si inradacinat Tn constiinta alcatuitorilor de cantari ca
atat muzica, cat si textul sunt inspirate de Duhul Sfant. lar relatia parinte
duhovnicesc-ucenic si maestru-ucenic a asigurat succesul transmiterii
nealterate a acestei arte.

! Ibidem.
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Fig. 18: Sfdntul Sofronie, Patriarhul lerusalimului (1 638) a compus triode, tropare si idiomele la
Nasterea Domnului, la Vinerea Mare, stihira | la Sfintirea Mare a apei.!

Fig. 19: Sfantului Serghie, Patriarhul Constantinopolului (610 - 1 638) i se atribuie Acatistul Maicii
Domnului, creat ca multumire pentru apararea cetatii de navalirile barbare (626).2

Odatd cu dezvoltarea creatiilor imnografice s-a simtit nevoia
organizarii acestora in colectii de manuscrise, prima dintre acestea fiind
colectia Octoihului, atribuita Sf. loan Damaschinul (c. 676 - 1 4
decembrie 749)3. El este secondat in aceastd lucrare imnografica de

Fig. 20: Sfdntul Cosma, episcopul Maiumei, sau Cosma Melodul, cunoscut si sub numele
de Cosma al lerusalimului (Aghiopolitul) sau Cosma cel Tanar (T cca. 787). A fost un ,scriitor de

1 lbidem, p. 20.
2 lbidem.

3 lbidem, p. 19.
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cantari” (imnograf sau melod) al Bisericii Rasaritului si a fost frate de manastire cu Sfantul loan
Damaschinul. A scris Canonul Craciunului pornind de la cuvintele Sf. Grigorie de Nazianz
(,Hristos se naste, slaviti-L”), precum si alte canoane la Botezul si intdmpinarea Domnului, la
Florii, pentru Joia Mare, la ndltare si Schimbarea la Fat3 etc.?

Fig. 21: Sfantul losif Studitul (T 830) impreund cu fratele sdu, Teodor, marcheazd perioada de
inflorire a cultului liturgic constantinopolitan.

Fig. 22: Sfantul Teofan Mdrturisitorul, Mitropolit al Niceii (1 843) care a scris sute de canoane
mineale, completand si Octoihul pentru zilele de peste saptamana.?

Fig. 23: Sfdntul Metodie, Patriarhul Constantinopolului (T 846) a scris ,Marimuri” la Laudele din
21 mai, a alcatuit slujbele intrarii in crestinism a celor de alta credinta,
precum si slujba logodnei si cununiei.!

1 lbidem, p. 21.
2 lbidem.
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Fig. 24: Sfantului Simeon Metafrastul (T 970) i se atribuie canonul Cuv. Maria Egipteanca.

O personalitate deosebitd, care marcheaza in acelasi timp si o
perioada esentiald in spiritualitatea bisericii ortodoxe, precum si n
evolutia cultului este:

Fig. 25: Sfantul Grigorie Palama (n. 1296, Constantinopol, Imperiul Roman de Rdsdrit— 1 14
noiembrie 1359, Salonic). A fost un calugar dar si psalt la Marea Lavra in Sf. Muntele Athos, care
a devenit apoi arhiepiscop de Tesalonic si a fost canonizat la noud ani de la moartea sa. A ramas
n istorie drept unul dintre cei mai mari teologi ai ortodoxiei, datorita implicarii sale polemice
fmpotriva lui Varlaam de Calabria pentru a apara Isihasmul. Datorita acestei implicari, Isihasmul
mai poarta numele de Palamism. Doctrina elaborata de el are o valoare de sintezd pentru
teologia Rasdriteana, dar si implicatii filozofice si antropologice profunde.?

Tn domeniul muzicii bisericesti, dezvoltarea stilului calofonic din
aceastd perioada3 std in stransa legatura cu aceastd miscare de reinnoire

1 lbidem, p. 22.

2 https://ro.wikipedia.org/wiki/Grigore Palamas, accesat la 27.06.2023.

3 Despre aceastd problematicd vezi: Arhid. Dr. Adrian Mazilita, ,Cratimele in
lumina manuscrisului grecesc nr. 9 de la arhivele nationale din Drobeta Turnu
Severin”, in volumul: Simpozionul International de Muzicd Bizantind 300 de ani
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duhovniceasca pornita din Sfantul Munte Athos sub numele de isihasm.
Aceasta miscare este dominata de figura a doua mari personalitati ale
vietii duhovnicesti: Grigorie Sinaitul (1255-1346) si Grigorie Palama
(1296-1359)1.

Tntrucat stilul calofonic de cantare apare pentru prima datd in
manuscrisele muzicale bizantine din secolul al XIV-lea, cercetatorii vechii
grafii atribuie si aparitia cratimelor perioadei lui loan Cucuzel?.

Tot sfantului loan Cucuzel i se atribuie si fixarea ,marelui cerc al
rotii muzicale” - Roata glasurilor (f. 13v) sau sistemul Trohos si care
este un element important din teoria muzicii in vechea notatie.
Traditia manuscrisda a colportat de-a lungul veacurilor in tratatele
teoretice diferite forme si infatisari ale diagramelor celor opt sunete.
Aceasta problema extrem de dificila a ocupat de-a lungul veacurilor, un
loc stabil n instruirea Tincepatorilor Tn muzica, incat Chrysant,
teoreticianul principal al noii metode, de la 1814 a studiat-o si i-a
dedicat un capitol in Megatheoreticonul sdu intitulat: [Tept tou Tpoyou.?

de romdnire (1713-2013), Editia a Il-a — 12 decembrie 2013, Editura
Universitatii Nationale de Muzica din Bucuresti, pp. 280-306;
1 Sfantul Grigorie Sinaitul, Filocalia, vol. VII, traducere din greceste, introduceri
si note de Dumitru Staniloae, Editura Humanitas, Bucuresti, 1999, p. 79.
2 Dimitri Conomos, op. cit., p. 274. Vezi si id., , The Musical Tradition of Mount
Athos”, Acta Musicae Byzantinae, vol. IV, mai, 2002, p. 73.
3 XploavBou Apxlemiokorou Appaxtou tou ek Madttwv, TEQPHTIKON META
THX MOYZIKHZ, EN Tepyeotn, 1832, pp. 28-34.
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Fig. 26: Cele trei registre ale tavanului

” -
|

»,Roata” insemna de fapt un sistem, o metoda didactica prin care
se intona (paralaghia) in sens ascendent si descendent intervalele unei
tetrafonii, folosind numirile polisilabice din structurile diatonice: ananes,
neanes, nana, aghia.

Aceasta metoda de paralaghie a fost pictata in cele trei registre ale
tavanului. Tot sfantului loan Cucuzel i se atribuie si fixarea ,,marelui cerc
al rotii muzicale” - Roata glasurilor (f. 13v) sau sistemul Trohos si care
este un element important din teoria muzicii In vechea notatie.
Traditia manuscrisda a colportat de-a lungul veacurilor in tratatele
teoretice diferite forme si infatisari ale diagramelor celor opt sunete.

Aceasta problema extrem de dificila a ocupat de-a lungul
veacurilor, un loc stabil in instruirea incepatorilor in muzica, Tncat
Chrysant, teoreticianul principal al noii metode, de la 1814 a studiat-o si
i-a dedicat un capitol Tn Megatheoreticonul sau intitulat: Mept tou
Tpoyou din ms. gr. 9, de la fol. 14v.:

Fig. 27: Roata complexa (Sinthethos trohos) din ms. Gr. 9, de la fol. 14v.

1 Pr. Adrian Mazilita, Cultura muzicald religioasé din Mehedinti in secolele XIX-
XX, Editura Mitropolia Olteniei, in anul 2015, p. 156.
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Aceasta Roatd complexd se compune din cinci roti concentrice,
fiecare cu cate 15 semne. Cele cinci cercuri concentrice sunt inconjurate
de alte patru cercuri mai mici, dispuse in cele patru colturi ale paginii.
Folosirea marturiilor Tmpreund cu silabele mnemotehnice arata

interdependenta sunetelor.

ATATA AR

Fig. 28: Roata diatonica — simpla - in registrul tavanului dinspre Nord.

Fig. 29: Roata cromatica — simpla - in registrul tavanului dinspre Sud.
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Citirea notelor muzicale, descifrarea unei partituri psaltice, numita
paralaghie (cantare pe note psaltice), inteleasa ca tehnica a solfegierii,
ca unul dintre pasii pe care-i parcurgea ucenicul in descifrarea unei
partituri, era o actiune foarte complexa. Trebuie retinut faptul ca
paralaghia de dinainte de reforma hrisantica avea in vedere
constientizarea de catre psalt a structurii fiecarui eh (glas) in parte, caci
fiecare urcare sau coborare insemna trecerea intr-o noua structura
modala a unui nou eh. Asadar, prin paralaghie se realiza si o modulatie
numitd ,dupd paralaghie”.! Tn primele lectii de teorie incepatorul
trebuia sa urmareasca ,marturiile” ehurilor aflate dedesubtul
neumelor.? Paralaghia era insotitd si de o altd tehnicd de descifrare a
unui text muzical, tehnica numita metrofonie, inteleasa ca evaluare
teoretica a partiturii urmata de paralaghie ca metrofonie aplicata, deci si
cu intonatie.?

O alta metoda a paralaghiei o reprezinta Copacul paralaghiei lui
loannes Koukouzeles (Agvtpov tij¢c mapardayiic) — care se afla la f. 14 a
acestui manuscris. Diagrama consta in dispunerea descendenta a cheilor
celor patru ehuri plagale pe cele patru ramuri din stanga ale copacului si
continuarea lor ascendenta pe celelalte ramuri din dreapta, fiecare eh
finalizdnd pe urmatorul eh principal. Pentru o mai facila intelegere a

1 Nicolae Gheorghita, Chinonicul duminical in perioada post-bizantindg (1453-

1821), Liturgicd si Muzicd, Editura Sofia, Bucuresti, 2009, p. 101.

2 |bidem, p. 99.

3 Despre acesta problematicd vezi: Pr. Adrian Mazilita, ,Metrofonie si
paralaghie in lumina manuscrisului grecesc nr. 9 de la arhivele nationale din
Drobeta - Turnu Severin” in Altarul Reintregirii (The 14th International
Symposium on Science, Theology and Arts (ISSTA 2015)), vol. I, pp. 239-252;
(ISSN 1584-8051).
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diagramei am asezat deasupra marturiilor ehurilor neume care sa indice
sensul paralaghiei, astfel:

=t i lae S A SRS
Bapag BN A L /
;"*«Lﬂ.«.’w R RS

Lapdy

Fig. 30: Copacul paralaghiei lui loannes Koukouzeles (Agévtpov tii¢ mapaAAayfig) —
din ms. gr. 9, de la fol. 14.

La baza copacului, sugerdnd radacina, se afld urmatorul text:
Invdtdcelule, sd nu fugi de gustul amar al réddcinii, ca s te poti bucura
de dulceata fructelor”.!

Un alt element important al muzicii bizantine il constituie arta
gestului cheironomic, cheironomia. Tot in timpul Sf. loan Cucuzel se face
trecerea de la notatii muzicale inconsecvente, la un sistem de notatie
perfect articulat ce cuprindea pe langa cele 15 semne diastematice
(cantitate), peste 40 de semne cunoscute sub denumirea de marile
semne cheironomice, chei si formule intonationale specifice, ftorale sau
semne modulatorii.?

Dupa parerea cercetatorilor, cheironomia bizantina a fost, mai
mult decat o miscare improvizatorica a mainii, o arta foarte precisa, ce a
indicat atat intervale cat si figuri melodice distincte, o stiinta cu un rol
fundamental in procesul invatarii muzicii bizantine. Din pacate, aceasta
practica extraordinard s-a pastrat fragmentar doar in filele cronicilor
bizantine, In reprezentarile mute ale frescelor, icoanelor, miniaturilor si
manuscriselor. Singurul manuscris care releva o semnificatie teologica a

1 lbidem, p. 151.
2 Nicolae Gheorghit3, ,Muzica bizantina. Scurta introducere”, in Glasul Bisericii,
anul LXV, nr. 9 — 12, Septembrie — Decembrie 2006, pp. 370 — 396.
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neumelor muzicale bizantine insotite de gesturi cheironomice este
Tratatul lui Michael Blemmydes.?

Astfel de gesturi, de reprezentari miniaturale sau picturale ale
semnelor muzicale bizantine am incercat sa le aducem in actualitate prin
zugravirea lor pe peretele de Nord al acestei sili. in acest demers am
avut ca model doua imagini, una de manuscris (alb-negru) si alta de
pictura murala de la noi din tara (color), care prin combinatie au generat
pictura salii noastre (Fig. 33).

in codicele atonit Cutlumus 457, spre exemplu, din a doua
jumatate a veacului al XIV-lea (Fig. 31), codice aflat astazi in Biblioteca
Publica de Stat din Petersburg (Arhiva Uspensky), profesorul si
protopsaltul loannes Glykys, asezat in centrul imaginii, dominda cu
evidenta autoritate pe cei doi ucenici aflati la picioarele sale: maistorul
loannes Koukouzelis (pozitionat in dreapta maestrului sau) si
protopsaltul Xenos Korones (in stanga). Purtand pe genunchi o
carja/toiag arhieresc — ca semn al rangului sau de intai statator al corului
dar si al Bisericii, dascalul Glykys face semnul Sfintei Cruci,
binecuvantand astfel inceputul slujbei, in timp ce elevii sai, plasati intr-
un registru inferior si tinand Tn mana manuscrise muzicale, conduc prin
semne cheironomice cele doua coruri (nereprezentate insa) cu ajutorul
semnului oxeia (Koukouzelis) si al isonului (Korones).?

Fig. 31: loannes Glykys predand arta cheironomica a isonului si oligonului lui Xenos Korones si lui
loannes Koukouzelis (Cutlumus 457, a doua jumatate a sec. al XIV-lea, Arhiva Uspensky,
Biblioteca Publica de Stat, Petersburg)

1 Nicolae Gheorghitd, Chinonicul duminical in perioada post-bizanting (1453-
1821), Liturgicd si Muzicd, Editura Sofia, Bucuresti, 2009, p. 113.

2 |bidem, p.104.
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A doua imagine este scena hirotoniei Sf. Nicolae de la biserica Sf.
Nicolae Domnesc de la Curtea de Arges.

Tn timpul domnitorului Vlaicu Voda (1364-1377), capitala tarii si
resedinta mitropolitului Tarii Romanesti era cetatea Argesului. Aici, pe
langa Catedrala Mitropolitana este posibil sa fi existat si o scoald de
fnvatare a muzicii bisericesti, fapt intarit si de scena hirotonirii Sf. lerarh
Nicolae, pictura de la 1369, unde este zugravit triviumul coral bizantin —
protopsaltul cu cei doi domestiki, care executa gesturi hironomice.!

s P - T S A s

Fig. 32: Hirotonia Sf. Nicolae - Biserica Sf. Nicolae Domnesc (Curtea de Arges) —
pronaos, perete vest — triviumul coral

Combinatia celor doua imagini a generat aceasta scena de pe
peretele de Nord al salii:

Fig. 33: loannes Glykys predand arta cheironomica a isonului si oligonului lui Xenos Korones si lui
loannes Koukouzelis (peretele de Nord)

1 Pr. Adrian Mazilita, Cultura muzicald..., p. 17.
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Tn epoca bizanting tarzie, psaltii purtau palarii cu boruri largi
numite skiadion sau palarii Tnalte (skaranikon) si se imbracau in mantii
speciale (kamision si phelonion) incinse cu o centura (sfiktourion).
Aceasta traditie a costumului psaltilor s-a pierdut dupa caderea
Constantinopolului din 1453, Iasandu-| pe psalt imbracat doar cu o haina
neagra (rason).!

Pentru realizarea cat mai fidela a triviumului coral am folosit
urmatoarele imagini:

Pentru loan Glykys — despre care stim ca a fost si patriarh al
Constantinopolului, am folosit fata cu skaranikon-ul (galbui) din coperta
lui G. Papadopoulos. Cu mainile in semn de binecuvantare, haina rosie cu
broderie, intocmai ca in pictura de la Curtea de Arges.

Xenos Korones face gestul isonului (binecuvantarea preotului), cu
mantia albastra purtand palaria cu boruri largi (skiadion) - rosie, palaria
(skiadion) rosie cu o cruce, ca in desenul din manuscris alb/negru. loan
Cucuzel face gestul oxiei — ca-n imaginea alb-negru, avand mantia de
culoare rosie, cu skiadion albastru cu dunga de jos grena.

De-a stanga si de-a dreapta acestei scene am gandit sa asezam doi
dintre reprezentantii din spatiul romanesc al muzicii bizantine: Filotei
imnograful — Monahul de la Cozia si Evstatie Protopsaltul —
reprezentantul celei mai importante scoli din spatiul romanesc.

x
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Fig. 34: Filotei imnograful — Monahul de la Cozia si Evstatie Protopsaltul.

1 https://www.ibmf.ro/en/romeiko-ensemble - accesat la 28.06.2023
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Avand in vedere perioada de existenta a Mitropoliei Severinului
pana in 1419 si a Ungrovlahiei pana in 1503, cu ierarhi vrednici care au
purtat legaturi directe cu patriarhia ecumenica, putem deduce ca
muzica si-a urmat un curs firesc de dezvoltare, ba mai mult, chiar si de
compozitie, daca ne gandim la ,Pripealele” lui Filotei de la Cozia, fostul
logofat al lui Mircea cel Batran (1385-1418).1

Urmatorul moment important din istoria muzicii bizantine si a
perioadei de dinaintea secolului al XIX-lea si a reformei chrisantice, il
constituie perioada dominata de personalitatea lui Petru Lampadarie
Peloponisiul (1730-1778).

Muzician de exceptie, Petru Lampadarie Protopsaltul a fost
profesor de muzica in cadrul celei de-a doua Scoli Patriarhale de Muzica
din Constantinopol inca din 1776. El a cultivat melodiile syntomon si a
dezvoltat un sistem de transcriere analitica a vechiului repertoriu,
preluat de la loan din Trapezunt si implinit, mai apoi, de Petru Vizantie
Protopsaltul si de catre cei trei mari dascali.? Acesta i-a avut ca ucenici
pe Petru Vizantie Protopsaltul, care a venit ca profesor de muzica la lasi
si pe roméanul Mihalache Moldovlahul, ,protopsalt la Biserica
Domneasca, dascal ,musicos” la Scoala Sf. Sava si la Scoala Metocului

1 Sebastian Barbu-Bucur, Cultura muzicald de traditie bizantind pe teritoriul
Romaniei in secolul XVIII si inceputul secolului XIX si aportul original al culturii
autohtone, Editura Muzicala, Bucuresti, 1989, p. 26.
2 Nicolae Gheorghitd, ,Muzica bizantind — scurtd introducere”, in Glasul
Bisericii, anul LXV, nr. 9 — 12, Septembrie — Decembrie 2006, pp. 370 — 396.
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Episcopiei de Rimnic”?, cel care a scris Anastasimatarul grecesc pe limba
romaneasca la 17672 De aceea am ales ca cei doi ucenici sa fie zugraviti
alaturi de maestrul lor.

Fig. 35: Petru Lampadarie Peloponisiul (1730-1778) — desen in creion.3

Fig. 36: Petru Lampadarie Peloponisiul — Sala — Episcopia Severinului si Strehaiei.

1 Sebastian Barbu-Bucur, Tezaur muzical roménesc de traditie bizanting sec.

XVIII-XX (1713-2013), Editura Semne, Bucuresti, 2013, p. 41.

2 Sebastian Barbu-Bucur, Mihalache Moldoviahul, compozitor de Muzicd
Bizantind si precursor al reformei chrisantice — sec. XVIII, Il Anastasimatar,
Editura Muzicala, Bucuresti, 2011, p. 13.

3 K. A. Moayxou, H MAPASHMANTIKH THS MOYZSIKHS, ABnva, 1978, p.77.
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Fig. 38: Petru Lampadarie Peloponisiul cu cei doi ucenici:
Petru Vizantie si Mihalache Moldovlahul

1 lbidem, p. 82.
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Figura suprema care a marcat definitiv evolutia ulterioara a
artei muzicale psaltice a fost Hrysant de Madyt, un muzician cu o
cultura remarcabila si caruia nu-i era necunoscuta nici stiinta muzicala
europeana si nici cea araba. Noile directii muzicale vor fi puse in
practicd in cea de a treia Scoald Patriarhal3d! deschisa la 1814 — 1815,
asigurandu-se astfel succesul in difuzarea noului sistem. Aldturi de
Grigorie Protopsaltul (1730-1778) si Hurmuz Hartofilax, Hrysant,
experimenteaza cu succes acest sistem pana spre 1821. Cercetarea si
metodele sale didactice vor fi teoretizate de el printr-o lucrare tiparita
la 1821 (Introducere...) dar mai ales prin Marele Teoreticon al Muzicii
tiparit la Trieste in 1832.2

rigorie Levitul rbtopsaltul.3

I Nifon N, Ploiesteanul, op. cit., p. 41.

2 Nicolae Gheorghita, ,,Muzica bizantina...”, pp. 370 — 396.
3K. A. Mooayou, op. cit., p. 88.
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Reforma muzicii psaltice la Constantinopol?, realizata de catre cei
trei muzicieni psalti’ a usurat invatarea in scoald a acestei muzici
psaltice. Pana la ,reforma hrisantica” de la 1814, modul in care se invata
muzica psaltica era unul foarte anevoios. Semiografia muzicala bizantina
de pana la ,reforma” era atat de complexa, bazata mai mult pe formule
melodice numite modele theseis, care in doua sau trei neume psaltice,
carora li se adaugau unele din marile semne hironomice, cuprindeau in
ele o adevarata melodie numita de cei din vechime ,melos”. Scrierea
psaltica era ca un fel de scriere stenografica, a carei invatare era foarte
anevoioasa. Psaltul trebuia sa beneficieze de o memorie foarte buna
pentru a retine cat mai multe formule si a dobandi deprinderea
combindrii acestora in diferitele glasuri.> Trebuie sd mentionam c3
aceasta reforma hrisantica nu a fnsemnat inventarea unei alte muzici, ci
mai mult, intreg repertoriul de strana a fost trecut din vechea grafie in
noul sistem de scriere, de catre Grigore Levitul si Hurmuz Hartofilax.

Tn aceasta scoald de la Constantinopol a invatat si Petre Efesiul,
cel care, la numai doi ani de la ,,reforma”, vine la Bucuresti si infiinteaza
o Scoala la Biserica Sf. Nicolae — Selari pentru predarea noului sistem. La
aceasta scoala ii va avea ca elevi pe Macarie leromonahul si pe Anton
Pann, ambii cunoscatori si ai vechii grafii (ai vechiului sistem de
notatie).? De asemenea, in anul 1820, Petre Efesiul a tiparit, in tipografia
infiintata de el la Bucuresti, prima carte din lume de muzica psaltica cu
noua grafie — Anastasimatarul lui Petru Lampadarie Peloponisiul. Acest
Anastasimatar a fost tradus de Macarie leromonahul in limba romana si
tiparit de acesta la Viena in 1823.° Este bine sd spunem acum si ca
aceasta traducere a lui Macarie sta, intr-un fel, la baza viitoarelor

1 Nifon N. Ploiesteanul, Carte de muzicd bisericeascd pe psaltichie si pe note

liniare pe trei voci, Tipografia Joseph Gobl a cartilor bisericesti si Carol Gobl,
Bucuresti, 1902, p. 42.
2 |bidem, p. 40-41.
3 Despre acestd problematicd vezi: Nicolae Gheorghitd ,De la neuma la
interpretare sau despre procesul compozitional in muzica bizantina”, in Analele
Putnei, Centrul de cercetare si documentare ,Stefan cel Mare” al Sfintei
Manastiri Putna, VIII, 2012, 1, pp. 389-408.
4 |bidem, p. 54.
> Macarie leromonahul, Anastasimatariu bisericesc dupéd asezdméntul Sistimii
Ceii noao, Vienna, 1823.
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Anastasimatare alcituite de diferiti autoril, precum si la baza
Anastasimatarului uniformizat, dupa care se invata si astazi in scolile
teologice.
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Fig. 40: Petre Efesiul purtand in mana o fila din Anastasimatarul tiparit de el la 1820 la Bucuresti.
Tn stanga si in dreapta lui sunt zugraviti cei doi ucenici:
Macarie leromonahul si Anton Pann.

Tn ceea ce priveste relatia maestru-ucenic, o privire diacronici?
asupra autorilor de heruvice, ii plaseaza pe A. Pann si pe Macarie
leromonahul pe linia ucenicilor directi ai unor mari protopsalti din
secolul al XVllI-lea — Daniil Protopsaltul si Petru Peloponisiul. Acestia din
urma, l-au avut ca ucenic direct pe Petru Vizantie, care la randul lui, I-a
avut ca ucenic pe Dionisie Fotino si Grigorie Protopsaltul (unul din
initiatorii reformei de la 1814), iar acesta |-a avut ca ucenic direct pe
Petru Efesiul — profesorul lui Anton Pann si al lui Macarie leromonahul.

Dascalul lui Anton Pann in vechiul sistem de notatie a fost
Dionisie Fotino, iar dascalul lui Macarie a fost Petru Vizantie —
Protopsaltul Patriarhiei Ecumenice, in perioada 1805-1808, cand a
predat la lasi. Aflam lucrul acesta dintr-o insemnare autograf a lui
Macarie leromonahul, din Manuscrisul nr. 2439, fol. 118r, de la
Biblioteca Academiei Romane: ,Alta mathima catre Nascatoarea de

1 Costin Moisil, Roménirea céntdrilor: un mestesug si multe controverse. Studii
de muzicologie bizantind, Editura Muzicala, Bucuresti, 2012, p. 100.

2 Konstantinos Harilau Karankunis, H MPAAOCH KAl EEHFHCH TOY MEAOYC
TQON XEPOYBIKQN — THC BYZANTINHC KAl METABYZANTINHC MEOI[OIIAC,
Volos 2000, p. 284.
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Dumnezeu, facere a fericitului intru pomenire Petru Vizantie dascalului
mieu, glas al 5 Pa”.

Asadar, pe relatia maestru-ucenic, intelegem ca Anton Pann si
Macarie leromonahul nu puteau sa cante altda muzica, decat aceea
primita de la vrednicii lor Thaintasi.

Pe linie romaneasca, inaintasii lui Macarie leromonahul coboara
in timp pana la 1713 — Filotei sin Agadi Jipei, care I-a avut ca ucenic pe
Serban protosaltul, acesta pe dascalul Constandin protopsaltul, iar
acesta pe Macarie leromonahul.?

Al doilea mare centru de conservare si interpretare a muzicii
bizantine este Sfantul Munte Athos.

Dintre reprezentantii Sfantului Munte, care au si activat in
perioada reformei hrisantice il amintim pe Matei Vatopedinul, cel care a
ucenicit pe langa Grigoriel Levitul Protopsaltul la Scoala Patriarhala,
impreuna cu Petros Efesios (Petre Efesiul) si Theodoros Fokaeos.

Tns& cel care a marcat, din punct de vedere muzical, jumétatea
secolului al XIX-lea pana la inceputul secolului XX, in Sfantul Munte, este
romanul Nectarie Schimonahul Protopsaltul (t 18 noiembrie 1899) — cel
supranumit privighetoarea Sfantului Munte Athos — al doilea Cucuzel.?

Mo\
'

Fig. 41: Schimonahul Nectarie Protopsaltul (+1903).

1 Pr. Lect. dr. Adrian-Cristian Mazilita, , Chipuri de protopsalti greci si romani
din secolele al XIX-lea si XX, pastratori si continuatori ai traditiei muzicale
psaltice”, in vol. Trdirea si mdrturisirea dreptei credinte in unitate Duhului si a
dragostei, Colectia Misiune si Pastoratie - 3, Editura Mitropoliei Olteniei, pp.
253-268.
2 Despre viata si activitatea lui Nectarie Protopsaltul vezi: Nectarie Protopsaltul
Sfantului Munte, Cdntdri ale Sfintei Liturghii, Editie realizata, ingrijita si studiu
introductiv de Vasile Vasile, Bucuresti, 2004, pp. XI-CLXVI.
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Calitatile interpretative ale Parintelui Nectarie sunt marturisite
de multi contemporani. Ajunsese la o asemenea notorietate incat il
numeau noul Cucuzel, protopsalt si dascal. Si muzic-ologhiotatis, adica
preainvatat in muzica in tot Sfantul Munte si nimenea nu se putea numi
cantdret pana nu venea la Parintele Nectarie si-| cerceteze.”?

Parintele Nectarie ajunsese la acea maiestrie a cantaretului, asa
cum era socotit muzicianul Tn tratatele medievale ale lui Manuel
Chrysaphes, Gabriel Hieromonachos?, s.a., caracterizare preluata si de
Anton Pann in Bazul teoretic si practic.?

Prin compozitiile sale si prin traducerile din limba greaca,
Parintele Nectarie Protopsaltul s-a aratat fidel unei traditii muzicale pe
care si-a Insusit-o, a respectat-o si a transmis-o desavarsit celor peste
100 de ucenici. De aceea am ales sa-| zugravim purtand Th mana o fila pe
care este scris poemul didactic intitulat: indemnul cdtre ucenici sau
Troparul cdtre ucenici: Cel ce va sd-nvete musikie / Si cdtrd toti sd fie
ldudat / Trebuiaste-i multd rabdare / Cinste catrd dascdlul si daruri mari.
/ Atunci va invdta si desd@vdrsit se va face.*

Deasupra usii de la intrarea in sala dinspre Sud am asezat ca o
pisanie, ca o concluzie la aceasta sumara istorie a muzicii psaltice, un
text extras din erminia despre tererem pe care am intalnit-o, de
asemenea, in Manuscrisul grecesc nr. 9/1751 de la Arhivele Nationale
din Drobeta - Turnu Severin. Intrucat acest gen de cantare al idiomului
calofonic numit cratima exprima teologia apofatica despre Dumnezeu
care, dupa fiinta Sa nu poate fi cunoscut, dar care se comunica si poate
fi inteles dupa lucrarile sale. Cantarea tereremului este menita sa
exprime prin sunete fara cuvinte ceea ce este de neexprimat prin
cuvinte, despre Dumnezeu. Acest context apofatic este explicat de
marele teolog roman, Parintele Dumitru Staniloae astfel: ,Prin cantare
spunem mai mult decat prin indiferent care cuvinte. Prin ea dam un
coeficient nemarginit admiratiei maretiei Lui, bunatatii Lui care intrece

1 lbidem, studiu introductiv, p. LXI.

2 Nicolae Gheorghita, Chinonicul duminical..., p. 111-112.

3 Anton Pann, op. cit., p. XII.

4 Despre aceasta problematica vezi: Nicolae Gheorghits, ,,Some Observations
on the Structure of the «Nouthesia pros mathetas» by Chrysaphes the Younger
from the Gr. MS. no. 840 in the Library of the Romanian Academy (A.D. 1821)”,
in: AMB VII, mai 2004, CSBI, pp. 47 — 59.
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cuvintele noastre simplu rostire, exprimam inexprimabilul, apofaticul,
dar si multumirea netarmurita fata de El, pe care nu o putem exprima
prin simple cuvinte”?.

" CAHD AUZ W) TREBUIG SA INTELEGH
ALTCEVA DECAT CGA fL ASCAUILTI PG DUMNGZEU SI
TERNIGIA LA $t INTELEPCIUNEA §I 16 TOATE
& A7, DAR WU POT)SA L6 CUFRINZL G
THTELER! MALPUTIN, CU ATAT 1L
) IHSEAMHA NG, (1)
§GU CAT IIODGEESTE
CAREG O WATA IE ACBEA
L
L VOIM) SAN 16 LISITA
L M'l'! ANIA
15 GAR SUNT
AL FERISTITE, A
0 CRSTIT.
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Fig. 42: Citat din Manuscrisul grecesc nr. 9/1751 de la Arhivele Nationale
din Drobeta-Turnu Severin.

,Cand auzi tererem nu trebuie sd intelegi altceva decdt cd il
asculti pe Dumnezeu (subl. n.) si atotputernicia lui si intelepciunea si pe
toate acestea le auzi, dar nu poti sa le cuprinzi cu mintea, la fel si terere
se strecoard in mintea ta dupd ce il auzi, cdci acesta este scopul si
consecinta acestui cuvdnt de necuprins cu mintea. Tot asa, din acea
naturd divind provine tot ceea ce este atotputernic si intelept, lucruri
care se vad si se aud, dar pe acel ceva atotputernic si intelept mintea
omeneascd nu-l poate intelege. [...] Pentru acest motiv, biserica
apostolicd si universald, voind sd nu fie lipsitd nici de vorbe, nici de
sunete fdrd vorbe, le cdntd pe amdndoud, si sunetele fdrd vorbe si
cuvintele; iar cuvintele care sunt rostite semnificd umanitatea Domnului,
iar cele nerostite, adicd tererisma, desemneazd dumnezeirea lui de
nerostit” (Ms. gr. 9, f. 81, 82V, 83).2

1 Preot prof. dr. Dumitru Staniloae, op. cit., p. 421.

2 Despre aceasta problematica vezi: Arhid. Adrian Cristian Mazilita, , Cratimele

in lumina manuscrisului grecesc nr. 9 de la arhivele nationale din Drobeta

Turnu Severin”, in volumul: Simpozionul International de Muzicd Bizanting 300
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Prin tererem se canta, asadar, uimirea creatiei in fata maretiei
Creatorului. Este in fapt expresia muzicala a uimirii pe care o experiaza
isihastul in timpul ,rapirii” sale. Conform erminiei, atunci cand canti
tererem, nu-l mai cauti pe Dumnezeu prin cuvinte, prin rationamente?,
pentru ca de fapt Dumnezeu este Cel Care a venit la tine, ,,nu trebuie sa
intelegi altceva decat ca il asculti pe Dumnezeu”, pe care nu poti sa 1l
cuprinzi cu mintea, asa cum nu poti sa intelegi tereremul. Tereremul ca
si isihasmul este o invitatie adresata omului de a se ridica deasupra
gandurilor si rationamentelor pentru a atinge unirea cu Dumnezeu.

De aceea, unirea cu Dumnezeu - tinta fiecaruia dintre noi
exprimata in chemarea la comuniune din Icoana Deisis - este posibila si
prin muzica bizantina - unul din elementele esentiale ale cultului liturgic,
muzica pe care suntem datori s-o pastram si s-o predam mai departe asa
cum au facut si Tnaintasii nostri.

SUMMARY
Adrian Cristian Mazilita

A history of Byzantine music in pictures
Painted faces of byzantine singers, hymnographers, and protopsaltes

The year 2023, declared by the Holy Synod of the Romanian Orthodox
Church as the "Year of Homage to the Pastoral Care of the Elderly" and

de ani de romdnire (1713-2013), Editia a Il-a — 12 decembrie 2013, Editura
Universitatii Nationale de Muzica din Bucuresti, pp. 280-306.

* Tn comentariul la Eclesiast, Sfantul Grigorie de Nyssa aratd neputinta omului
de a exprima prin cuvant cele de negrdit: ,[...] cuvantul vrea sa explice si
neputinta firii cuvantatoare. Caci mintea, trecand dincolo de simturi, care au
fost numite desertaciune, si strecurandu-se cumva spre contemplarea celor
nevdzute, dd cuvantului posibilitatea de a prezenta cele inteligibile. Tn cazul
acesta cuvdntul este foarte obositor fiindcd sunetul interpretativ nu afld nici un
mestesug pentru redarea celor de nespus. Noi vedem cerul, simtim razele
corpurilor luminoase, pasim pe pamant, tragem aerul pe gurd, intrebuintam
apa Tn masura in care o cere firea noastra, focul il primim in partasia vietii. Dar
daca vom vrea sa pricepem ceva despre ele, caruia dintre aceste lucruri i se
aplica cuvantul «substanta»? Sau ce fel de materie are: «nu va putea omul sa
spuna», oricat ar fi el de superior altora. Toatd stiinta mintii omenesti este
slabd in enuntarea celor neajunse” (Sfantul Grigorie de Nyssa, op. cit., p. 205).
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the "Commemorative Year of Hymnographers and Church Singers
(Psalmists)" in the Romanian Patriarchate is the year in which our
attention turned to those who, throughout history, have worked hard to
promote an art that has spanned the centuries and facilitates the
believer's closeness to God - the psaltic music.

In 2013, at the headquarters of the Diocese of Severin and Strehaia, we
had the opportunity, through the blessing and care of His Holiness
Father Nicodim, to create a brief history in images of the evolution of
psaltic music from the early Christian centuries until after the psaltic
music reform in Constantinople in 1814. This was made possible by the
help and effort of the talented painter Costel Olarean, who accepted the
challenge of creating this history in images, unique in Romania and
perhaps even in the world.
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RECENZII

Intalniri interculturale n muzica.
Reflectii asupra volumului
Perpetual Encounter

Alexandra Magazin

Perpetual  Encounter:  Globalisation, Cosmopolitanism, and
Acculturation in Music, volum lansat in cadrul celei de-a V-a editii a Festivalului
Ligeti Transylvania (mai 2025) la
Academia Romana - Filiala Cluj-

2 N p Napoca, constituie o contributie
- Perpetual encounter: fundamentald la  redefinirea
globalization, cosmopoli.tanism, an.d paradigmelor muzicologice

=, Scculiretion in music contemporane. Volumul a fost
BN prezentat la Academia Romana -
Filiala Cluj-Napoca de Ariana
Phillips-Hutton si Nicholas Cook,
combinand rigurozitatea academica
cu relevanta interdisciplinara.

Prin  colaborarea  unui
colectiv international de cercetatori
si sub coordonarea editoriald a lui
Nicholas Cook, Ariana Phillips-
Hutton, Daniel K. L. Chua si Bianca

Ariana Phillips-Hutton Tiplea Temes (1-2023)' lucrarea

", Nicholas Cook propune o reconfigurare

4 X{/ Daniel K L Chua metodologica care transcende
m,,.%, s limitarile teoriilor postcoloniale in
favoarea unei intelegeri autentice
cosmopolite a fenomenului transcultural Tn muzica. Potrivit lui Nicholas Cook,
titlul capteaza esenta unei realitati muzicale fundamentale: ,muzica este

mes Bf
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spatiul unde culturile se intalnesc constant si fluid”, depasind viziunile negative
din muzicologia traditionala.

Titlul reflecta o schimbare paradigmatica cruciala in intelegerea muzicii
globale, asa cum argumenteaza Cook. Intr-o lume in care traditiile muzicale
circuld global cu viteza internetului, ,ascultarea insasi devine relationald” -
totul este auzit Tn relatie cu orice altceva. Nu mai putem vorbi despre traditii
muzicale autonome, izolate in sine, ci despre traditii care se constituie prin
relatiile lor cu alte traditii muzicale. Desi, termenul cosmopolitism este adesea
folosit vag, autorul considerd ca ideea centrala este ca ,atat indivizii, cat si
culturile se concep in relatie cu o lume mai mare decat a lor si se inteleg pe
sine ca fiind constituite prin relatiile lor cu altii”. Perpetual Encounter nu este
doar o metafora poetica, ci o conditie existentiala a muzicii contemporane,
unde localul si globalul sunt intr-un dialog constant, iar traditiile locale
dobandesc semnificatii noi prin contactul intercultural.

in aceastd perspectivd, titlul anticipeazd astfel o muzicologie
cosmopolita - una care sa inteleaga ca in era globalizarii, fiecare ascultare este
un act de intalnire culturala, iar fiecare traditie muzicala este rezultatul unei
,intalniri perpetue” cu celelalte. Cook subliniaza ca aceasta viziune transforma
intelegerea noastrd despre identitatea muzicald: aceasta nu mai este ceva
static si predefinit, ci un proces continuu de auto-transformare prin
deschiderea fata de celalalt.

‘ Dedicat memoriei Biancai
Tiplea Temes (1969-2023), volumul
este mai mult decat o colectie de
articole: reprezinta un omagiu viu
adus unei muzicologe remarcabile,
a cdrei cariera a imbinat rigoarea
academica, pasiunea pentru muzica
si  deschiderea internationala.
Fondatoare a Festivalului Ligeti din
Cluj, Bianca a reusit sa aducad in
Romania muzicieni si cercetatori de
renume mondial, sda promoveze
creatia romaneasca si sa exploreze
cu tenacitate universul ligetian. Prin
studiile si monografiile sale, ea a
abordat atat muzica romaneasca
contemporana, cat si traditiile
folclorice, analizdnd intersectiile
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dintre muzica si arte vizuale si punand in discutie identitati culturale,
globalizare si mobilitate artistica.

Colaborarile sale cu personalitati precum Kofi Agawu, Hermann
Danuser, Nicholas Cook, Jim Samson si Heidy Zimmermann au consolidat un
dialog international de mare valoare. Sprijinul arhivelor prestigioase, precum
Paul Sacher Stiftung, i-a permis sa aduca in atentia publicului descoperiri
documentare si perspective inovatoare asupra creatiei ligetiene si a muzicii
moderne si contemporane in ansamblu.

Volumul se deschide cu evocari personale care contureaza portretul
unei personalitati exceptionale: Valentina Sandu-Dediu subliniaza contributia
sa la internationalizarea muzicii romanesti, Hermann Danuser reflecteaza
asupra temelor Thanatos si Ligeti, iar Ramén Sobrino si Ariana Phillips-Hutton
remarca precizia si rafinamentul analitic ale studiilor sale. Irinel Anghel evoca
colaborarile artistice, iar texte semnate de Kofi Agawu, Jim Samson, Heidy
Zimmermann, Mimi Gioffredo si altii completeaza imaginea generozitatii,
empatiei si curiozitatii intelectuale a Biancai.

Urmatoarea sectiune continud cu lucrarile prezentate in cadrul
Festivalului Ligeti, editia a IV-a (din anul 2023), oferind studii de caz care
exploreaza cosmopolitismul muzical, mobilitatea artistica si procesele de
aculturatie.

Nicholas Cook, profesor emerit la University of Cambridge, propune o
reconceptualizare a aplicarii teoriilor postcoloniale, relevand utilitatea lor doar
in contexte de asimetrie extrema de putere. Conceptul de ,,cosmopolitanism
muzical” ofera un cadru analitic flexibil pentru diversele forme de intalnire
culturala, evitand polaritatile binare colonizator/colonizat. Studiul Orchestrei
Municipale din Shanghai (1919-1942), sub conducerea lui Mario Paci,
exemplificd modul in care muzicienii locali si cei internationali au interactionat
intr-un mediu semi-colonial, evidentiind strategiile de incluziune si
complexitatea culturala a orasului cosmopolit.

Alexander Rehding (Harvard University) abordeaza tensiunile dintre
empirismul muzical si prejudecatile imperialiste in etnomuzicologia
comparativa, prin examinarea contributiei lui Alexander J. Ellis. Studiul
dezvaluie paradoxurile eurocentrismului metodologic, demonstrand ca inovatii
aparent neutru, precum sistemul de masurare in ,,centi”, rdman inradacinate in
logici epistemice coloniale.

Contributiile dedicat spatiului iberic, semnate de Maria Encina Cortizo
si Ramon Sobrino (Universidad de Oviedo), analizeazda fenomenul
alhambrismului muzical Tn romantismul spaniol. Studiul lor demonstreaza
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modul in care traditiile crestina si musulmana se intalnesc si se transforma in
patrimoniul muzical spaniol, ilustrdnd procesele de reinterpretare a
multiculturalismului istoric in construirea identitatilor nationale.

in spatiul romanesc, Nicolae Gheorghita (Universitatea Nationald de
Muzica din Bucuresti) investigheaza cosmopolitismul muzical din Valahia si
Moldova (1800-1850), punand in evidentd interactiunile dintre muzica
bizantina, traditiile otomano-fanariote si influentele occidentale. Analiza sa
relevd un model proto-cosmopolit care anticipeazd complexitatea relatiilor
culturale din epoca globalizarii contemporane.

Contributia postuma a Biancdi Tiplea Temes, dedicata lumii fictive
Kylwyria din universul copilariei lui Gyorgy Ligeti, constituie una dintre cele mai
originale abordari din volum. Studiul exploreaza modul in care hibriditatea
culturala devine principiu estetic in creatia ligetiana, evidentiind influentele
romanesti, maghiare si balcanice in discursul sau multicolor. Analiza ilustreaza
perfect aplicarea conceptului de ,intdlnire perpetua” 1n cercetarea
muzicologica.

Oleg Garaz introduce o perspectivd neasteptatd prin utilizarea
conceptului de ,cargo cult” in interpretarea operei lui Ligeti. Aceasta paralela
aparent surprinzatoare, intre fenomene de imitatie culturala superficiala si
modernismul muzical, dezvdluie subtilitdti legate de receptarea si
reinterpretarea inovatiilor ligetiene. Argumentatia sa, incisiva si provocatoare,
depaseste granitele abordarilor critice traditionale, propunand un unghi de
lectura original si fertil.

Bjorn Heile (University of Glasgow) ofera una dintre cele mai solide si
ambitioase contributii teoretice din volum. Studiul sau despre exil, migratie si
mobilitate Tn modernismul muzical mondial redefineste intelegerea acestei
epoci. Bazat pe o ampla analiza statistica, Heile arata cd, departe de a fi
exceptii, mobilitatea si migratia au constituit norme ale secolului XX. Conceptul
sugestiv. de ,diasporda dodecafonicda” descrie reteaua complexa a
compozitorilor legati de Scoala a doua Vieneza. Prin examinarea programelor
Societatii Internationale pentru Muzica Contemporana (1923-1980), autorul
demonstreaza ca aproape jumatate dintre compozitorii inclusi au avut o
mobilitate  internationala  constantd, schimband radical imaginea
modernismului ca fenomen ,national” sau ,localizat”.

Demersul continuda cu perspectiva asupra Asiei contemporane, prin
studiul lui Adam Kielman, care analizeaza dinamica mobilitatilor muzicale in
sudul Chinei. Studiul etnografic se concentreaza pe muzicienii din Guangzhou,
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activi Intr-o scena independenta vibranta, diferita atat de industria muzicala
chineza de masa, cat si de scenele alternative din Beijing.

Reflectia inovatoare a lui Daniel K. L. Chua, dedicata , muzicologiei
globale”, incheie ansamblul printr-un format neobisnuit — un scenariu de
conferintd video. Dincolo de jocul formal, ideea centrald ramane profunda:
universalitatea muzicii nu poate fi explicata printr-o singura ,cheie”, ci doar
prin pluralitatea perspectivelor metodologice. Cu umor subtil si rigoare
intelectuald, Chua sugereaza ca muzicologia viitorului trebuie sa accepte
multiplicarea metodelor si pozitillor de cercetare, in acord cu natura
fragmentata si policentrica a lumii contemporane.

Perpetual  Encounter:  Globalisation, Cosmopolitanism, and
Acculturation in Music se contureazd ca o contributie extraordinara la
intelegerea proceselor de interactiune culturald in domeniul muzical, din
perspectiva unei muzicologii cu adevarat globale. Din perspectiva
metodologica, volumul introduce instrumente analitice inovatoare -
,ascultarea relationala”, organologia critica, etnografia cosmopolitanismului
cotidian — care permit analiza nuantatd a modalitatilor de constituire reciproca
in relatiile interculturale. Abordarea transdisciplinara, integrand istoria stiintei,
antropologia si filosofia culturii, confera lucrarii o relevanta care depaseste
domeniul muzicologic stricto sensu.

Diversitatea geografica si temporala a studiilor de caz — de la Shanghai-
ul secolului XX la Guangzhou-ul contemporan, de la alhambrismul romantic la
diaspora dodecafonica — demonstreaza aplicabilitatea universalda a cadrului
conceptual propus. Conceptul de ,,cosmopolitanism muzical” se dovedeste un
instrument teoretic si metodologic esential pentru intelegerea modului in care
muzica functioneaza ca proces activ de worlding in contextul globalizarii.

Perpetual Encounter confirma intuitia Biancdi Tiplea Temes ca
muzicologia secolului XXI trebuie sa fie fundamental cosmopolita: angajata cu
particularitatile locale si sensibild la dinamica fluxurilor globale. Prin calitatea
contributiilor si prin coerenta cadrului teoretic, volumul se constituie ca o
referinta indispensabild pentru cercetatorii interesati de relatiile interculturale
in muzica si reprezintd un exemplu vibrant al unei practici muzicologice
autentice.

Un gand special de recunostinta se cuvine lui Adrian Temes pentru
daruirea cu care a facilitat publicarea ultimei lucrari a Biancai Tiplea Temes,
asigurand, astfel, continuitatea unei opere stiintifice de exceptie si
perpetuarea memoriei unei personalitati care a marcat profund muzicologia
romaneasca si internationala.
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Alexandra Magazin

Intercultural dialogues in music.
Reflections on the volume Perpetual Encounter

Perpetual Encounter: Globalisation, Cosmopolitanism, and Acculturation in
Music, launched during the fifth edition of the Ligeti Festival Transylvania (May
2025) at the Romanian Academy - Cluj-Napoca Branch, constitutes a significant
contribution to contemporary musicological discourse, addressing the
manifold ways in which music both reflects and constructs intercultural
relations. Presented by Ariana Phillips-Hutton and Nicholas Cook, the volume
combines academic rigor with interdisciplinary relevance. Conceived as a
tribute to the late Bianca Tiplea Temes (1969-2023) - founder of the Ligeti
Festival in Cluj and a leading figure in Romanian and international musicology -
the volume integrates commemorative essays with innovative scholarly
research.

According to Nicholas Cook, the title captures the essence of a fundamental
musical reality: "music is the space where cultures constantly and fluidly
encounter each other," transcending negative visions from traditional
musicology. Cook argues that the title reflects a crucial paradigmatic shift in
understanding global music, where "listening itself becomes relational" and
musical traditions constitute themselves through relationships with other
traditions rather than as autonomous entities.
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Un CD Toccata Classics
cu muzica de Anatol Vieru

Olguta Lupu

Noul CD cu muzica de Anatol Vieru produs de casa de discuri Toccata
Classics din UK constituie o aparitie-eveniment ce vine sa se alature altor
aparitii discografice exceptionale care au inclus creatii ale compozitorului
roman, intre care trei discuri de autor la casa de discuri Olympia - UK (1990,
1992, 1994), patru discuri de autor la Troubadisc - Germania (2015-2017), un
CD in colectia UCMR ,,Creatii simfonice romanesti” (2007) sau numeroase LP-

— uri produse de Electrecord.
3 E Desi segmentul muzicii
pentru instrumente solo si
muzicii camerale ocupa un rol
important in ansamblul
creatiei sale, fnregistrarile

aparute anterior s-au

. concentrat asupra creatiei sale

Anatol VIERU simfonice, concertante sau de
PIANO AND CHAMBER MUSIC opera, putinele exceptii fiind
VERSETE FOR PIANO AND VIOLIN, OP. 116 . o
PIANO SONATA NO. 2, OP. 140 reprezentate de o piesa

PIANO TRIO . . . .
pentru vioara si violoncel

(Troubadisc  2002), pentru
Di’;‘ﬁf&’;‘g‘g’ég“g vioard solo (Troubadisc 2007)
LCELEER OREN  si mai multe lucrari pentru
saxofon (solo sau integrat in
ansamblu cameral — Kientzy plays Vieru, Nova Musica 2007). Cu atat mai
binevenita este aparitia acestui nou CD, ce cuprinde o lucrare pentru pian solo
si doud lucrari camerale, toate inregistrate in premiera, contribuind astfel
semnificativ la o mai buna reprezentare a acestor genuri in muzica lui Vieru si,
totodata, la conturarea unei perspective mai concludente asupra intregii sale
creatii.

Albumul este insotit de o brosura de prezentare ce contine mai multe
texte consistente si inspirate, semnate de Martin Anderson (,,Anatol Vieru: A
Brief Biography”, in care sunt sintetizate nu doar etapele semnificative ale
vietii compozitorului, ci si particularitati importante ale creatiei sale), Dan

= Deutschlandfunk

FIRST RECORDINGS
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Dediu (,Peeled music”, in care sunt surprinse caracteristicile esentiale ale
muzicii lui Vieru si ni se oferd, intr-o analiza succinta, o utila si sugestiva ,harta”
ce faciliteaza auditia si intelegerea celor trei lucrari) si Irmela Roelcke
(,,Discovering Anatol Vieru”, in care este povestitd geneza acestui CD).

Aflam cu acest prilej ca selectia lucrarilor, deosebit de relevante pentru
creatia de maturitate a lui Vieru (Trio pentru vioara, violoncel si pian — 1997;
Versete pentru vioara si pian — 1989; Sonata pentru pian nr. 2 — 1994), a fost
rezultatul unui proces indelungat si al mai multor congruente. Prima intalnire a
pianistei Irmela Roelcke cu muzica lui Anatol Vieru a avut loc in 2016, cu ocazia
unei conferinte sustinute de Thomas Beimel, Tn cadrul careia a fost audiata
Simfonia I, iar Ansamblul Profil, sub conducerea lui Dan Dediu, a prezentat
lucrarea Trepte ale tdcerii. Puternic impresionata de muzica lui Vieru, si-a
propus sa o exploreze in continuare. Dupa o perioada de tatonari, de-a lungul
careia a colaborat cu mai multi muzicieni apropiati compozitorului, intre care
Lena Vieru-Conta, Andrei Vieru si Dan Dediu, Irmela Roelcke a obtinut sprijinul
lui Martin Anderson, fondatorul Toccata Classics si producatorul acestui disc
inclus Tn seria First Recordings.

Brosura ofera detalii edificatoare si asupra activitatii profesionale a
celor trei remarcabile interprete: violonista Daniela Braun, violoncelista Anna
Carewe si pianista Irmela Roelcke, muziciene experimentate, cu o activitate
intensa atat in sfera muzicii contemporane, cat si in cea a muzicii clasice, ca
membre ale unor ansambluri camerale sau simfonice de prestigiu.
nregistrérile au fost realizate sub coordonarea unui colectiv de specialisti de la
Deutschlandfunk, condus de Frank Kampfer.

*

Trio-ul pentru vioara, violoncel si pian este o lucrare emblematica,
scrisd fn 1997, cu doar un an fnainte de disparitia compozitoruluil. in
prezentarea detaliata ce Tnsoteste discul, Dan Dediu subliniaza suflul amplu al
acestui opus, a carui constructie Tn patru miscari inlantuite prin attacca reflecta
aplicarea in domeniul cameral a unei conceptii simfonice. Totodata, Dediu
remarca prezenta unor ingrediente esentiale ce stau la baza stilului lui Vieru,
precum armonia bazatd pe acorduri consonante (majore, minore, cu septima),
utilizate n diferite combinatii; melodica simpla; ritmul neoclasic, alternand cu
pasaje rubato care sunt notate extrem de precis; scarile modale; proliferarea
materialului melodico-ritmic Tn baza unei tehnici combinatorice; tehnica
variationala si aplicarea principiului periodicitatii in varianta sitei |lui
Erathostene.

1 partitura a aparut in 2006 la Editura Universititii Nationale de Muzica din Bucuresti
(UNMB).
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Prima parte debuteaza sub semnul nostalgiei si inocentei, simbolizate
printr-un motiv luminos, diatonic, provenit dintr-un cantec de leagin. Tn pofida
aparentei sale fragilitati, acest motiv dovedeste o rezilienta neobisnuita —
acompaniat, dar si intrerupt, bruiat sau chiar strivit de structuri acordice,
aneantizat pe parcursul unor suprafete misterioase si intunecate din care
razbate o tensiune mocnitd, amenintatoare, motivul reapare periodic cu o
candida obstinatie, uneori vulnerabil si delicat, alteori afirmat cu tarie,
dovedind o forta interioara incasabila, ce reuseste sa imblanzeasca structurile
acordice cu care ajunge in final sa coexiste Tn armonie. Din acest parcurs se
creioneaza parca o metafora a rezistentei blande, ingenue, dar de
nezdruncinat, cu posibile conotatii autobiografice.

Partea secunda aduce in prim plan umorul lui Vieru, in diverse ipostaze
juxtapuse sau chiar suprapuse, amintind de pagini semnate de Prokofiev sau
Sostakovici. In puternic contrast, partea a treia ne introduce intr-o atmosfera
poeticd, de reculegere, in care personajul principal este cantilena lirica a
violoncelului, caruia i se alatura la un moment dat vioara, ambele fiind
acompaniate discret si meditativ de acordurile consonante (majore sau
minore) ale pianului. Conceputa in forma de chaccona, miscarea are la baza o
succesiune de sase acorduri, pe care insa Vieru le asaza in serii de cate sapte,
producand astfel o perpetua deplasare sau, mai degrabd, o insesizabila
alunecare. In opinia lui Dediu, aceastd parte este un exemplu de crestere
y,vegetalda” a muzicii, prin expansiune, prin ramificare graduala, fireasca si
permanenta. Cresterea culmineaza prin inaltarea intr-o zona rarefiata, parca
decorporalizata, a transcendentei, in care plutesc imponderabil flajeoletele
instrumentelor cu coarde si acordurile surdinate ale pianului. Revenirea catre o
zonda mai pamanteana se realizeaza cu incredibild blandete, ca o atingere
profund umana si consolatoare.

Ultima miscare readuce luminozitatea diatonicului, de aceasta data
prin intermediul unor arpegii majore. Treptat, profilul melodic se apropie din
ce in ce mai mult de zona intonatiilor folclorice, iar sectiunea mediana
confirma aceasta descendenta prin caracterul sau dansant, dinamic, asemenea
unui perpetuum mobile. Pulsatia dansanta izoritmica, accelerata de la ternar la
binar, se retrage apoi in plan secund si cedeaza scena unui personaj nou,
dezinvolt — un motiv saltaret, zigzagat si neastamparat, care va persista si pe
parcursul reprizei, creand astfel o interesanta sinteza intre sectiunea initiala si
cea mediana. Trio-ul se incheie cu o Coda visatoare, irizata de triluri in registrul
mediu si acut, In care evenimentele trecute se topesc intr-un taram aproape
feeric, populat de rememorari si reminiscente nostalgice.

Alcatuind un ansamblu omogen si bine coagulat, cele trei interprete
pun in valoare in partea | multiplele volute ale materialului muzical,
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stranietatea raporturilor intre fragilitate si forta, infinitatea de culori si emotii
ale aceleiasi entitati, reliefand contrastele printr-o gama dinamica si timbrala
foarte variata. Policromia humorului lui Vieru este admirabil evidentiata in
partea secunda, in care muzicienele trec cu usurinta de la ironie la sarcasm, de
la parodiere la burlesc, de la giocoso la sardonic, incheind prin prabusirea
abrupta fintr-un tourbillon. Frumusetea vibrato-ului si a armonicelor
instrumentelor cu coarde, delicatetea tuseului pianistei, subtilitatea dozarilor
dinamice, eleganta si nobletea frazarii potenteaza traseul intens liric din partea
a lll-a, iar finalul este bine sustinut prin energia interioara si spiritul ludic.

*

Asemenea Versetelor din textele religioase, care au un sens de sine-
statator si sunt in general numerotate, Versete pentru vioara si pian (1989)
sunt formate din 24 de secvente marcate de Vieru in partiturd prin cifre
romane, de la | la XXIV. Aparent, ni se prezintd o succesiune de miniaturi fara
legaturd una cu cealalta, ce coexista non-conflictual — un traseu vectorial,
directionat catre viitor, fara memorie, fara amintiri, ce are drept rezultat o
,formd aditivd”?. La o audiere mai atentd, observdm ca sfarsitul coincide cu
inceputul (alfa si omega), ceea ce, pe de o parte, confera lucrarii un caracter
deschis, iar pe de alta parte, converteste aparentul traseu vectorial intr-un
timp circular, concentric. Scurta prezentare pe care Vieru o face lucrarii
confirma observatia empiricd a receptorului. Mai mult, aflam ca miniaturile
sunt de fapt ,structuri palindromice care se deduc fiecare din precedenta si
care formeaza impreund o mare bucld”?, unite in mod secret printr-un sunet
comun, do, pe care il regasim in toate cele 24 de mini-tablouri. Dupa o prima
expunere, cele 24 de versete sunt reluate condensat, primele 410 de masuri
fiind comprimate Tn alte 123, carora li se adauga repriza primei structuri.

Prima structura debuteaza cu un motiv palindromic de 11 sunete
(443+4) la vioara, ce aminteste de figura retorica kyklosis (o succesiune de
sunete intr-o forma circulara/ondulatd) si ale carui intonatii trimit catre zona
muzicii traditionale (cvarta marita ,bihoreanad”, trepte mobile). Varietatea
tablourilor propuse este fascinanta: jucduse sau lirice, meditative sau
dinamice, senine sau agitate, culminative sau de tip platou, cele 24 de secvente
se perinda cumva ineluctabil, generand insa un arc dramaturgic atent dozat,
construit ,,cu un deosebit simt al timpului (...) si cu o mare subtilitate a jocului
intre planurile informationale”?. intinderea si modul de inlantuire al versetelor

1 Corneliu Dan Georgescu, prezentarea lucrarii, in prefata partiturii aparute la Ed.
UNMB in 2018, p. VII.
2 Anatol Vieru, in Anatol Vieru despre muzica sa, ed. Nina Vieru, Ed. UNMB, Bucuresti,
2006, p. 129.
3 C. D. Georgescu, p. VII.
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sunt diferite — unele sunt succinte, asemenea unor haiku-uri, altele sunt mai
ample; unele deriva din structura precedentd, alteori cadrul este decupat
brusc; sintaxele utilizate sunt de asemenea diverse: polifond, omofona,
monodica.

Vieru subliniaza ca interpretarea acestui opus este, datorita amplorii si
formei neobisnuite, ,o0 intreprindere dificild”Z. Nu si pentru cele doud
muziciene care, cu o paleta coloristica diversificata si o remarcabila intelegere
a sensurilor adanci ale lucrarii, ne reveleaza specificul fiecarui tablou,
schimband registrul expresiv cu rapiditate, naturalete si intr-o perfecta

congruenta.
*

Sonata a ll-a pentru pian (19942?) este alcatuitd din trei parti care se
succed attacca. Tema | a primei parti este construitda din Tmbinarea a trei
elemente eterogene (1. un sunet repetat pe celebrul ritm al ,,destinului”, 2. un
mers sinuos si predominant cromatic ce are tendinta de a se indrepta catre
acut si 3. o juxtapunere de cvinte care coboard catre registrul grav) si
reprezintd ,in germene toatd problematica acestei lucrdri”?, prin alaturarea
unor elemente aparent contrarii (diatonic/cromatic), dar care pot fi
Lreductibile unul la celdlalt” sau pot avea ,0 origine comunad”4. Coexistenta
contrariilor caracterizeaza si puntea sau tema a ll-a, in care o melodie
tetracordica calma si nostalgica este insotitd de o magma in grav sau de
comentarii fulgurante in acut. Partea a doua, extrem de condensata, e
conceputa ca o miscare rapida si continuda in care predomina parcurgerea
aceluiasi traseu la interval de octava. Lena Vieru-Conta sesizeaza o anumita
similitudine de scriitura cu finalul sonatei in si bemol minor de Chopin, de care
totodata muzica lui Vieru se diferentiaza prin discursul mai degraba ,, sumbru,
enigmatic, intrerupt de scurte respiratii”®>, comentarii sau interjectii. Ultima
miscare, construita in forma de palindrom (ABCDED1C1B1A1), configureaza din
nou un timp ciclic si sta sub semnul nostalgiei si lirismului, al caror principal
mesager e melodia, adusa in diverse ipostaze. Mai intai, melodia se desface
treptat dintr-un coral meditativ alcatuit din acorduri majore si minore, pentru a
condensa la un moment dat intr-un simplu interval de tertd; se cantoneaza

1 Anatol Vieru, in Anatol Vieru despre muzica sa, ed. Nina Vieru, Ed. UNMB, Bucuresti,
2006, p. 130.

2 Partitura este publicatd de Editura Grafoart in 2015, in Tngrijirea Lenei Vieru-Conta.

3 Anatol Vieru, in Lena Vieru-Conta, ,Sonatele pentru pian de Anatol Vieru”, in Repere
In muzica romdneascd. Anatol Vieru, Cristina Rddulescu-Pascu si Dorel Pascu-
Rddulescu, ed. ingrijita de Olguta Lupu, Muzeul National ,G. Enescu” si Editura
Muzicald, Bucuresti, 2016, p. 39.

4 Anatol Vieru, in L. Vieru-Conta, p. 39.

> L. Vieru-Conta, p. 42.
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apoi in registrul mediu, insotita de comentarii delicate si melancolice; vartejuri
din ce in ce mai stranse ne conduc intr-o zona a imponderabilului, a linistii
absolute, in care putem contempla sclipirea stelelor si distantele cosmice;
dupa o coborare blanda, aceleasi etape sunt reluate recurent, dar cu variatii,
ca o rememorare pe parcursul careia ne intalnim cu un scurt pasaj ce
aminteste de Cloches a travers les feuilles de Debussy. Coralul meditativ initial
dobandeste la reluare proportii impunatoare, conferind finalului o aura de
forta, solemnitate si noblete.

Evidentiind si colorand diferit diversele personaje, straturi si trasee,
intr-un mod plin de imaginatie, Irmela Roelcke ofera o interpretare
convingatoare si sugestiva, ce reda bogatia de sensuri a lucrarii si contureaza
impecabil curba dramaturgica.

*

La finalul acestei fascinante calatorii prin universul muzicii lui Anatol
Vieru, realizam cat de inspirata a fost selectia celor trei lucrari, ce restituie o
imagine elocventa a profilului sau componistic, caracterizat prin nevoia de
cuprindere a intregului, preocuparea pentru ,palparea timpului si spatiului prin
muzicd”?, apelul constant la surse ancorate in traditie (melodia, acordurile
consonante, scari modale diverse etc.), dar valorificate intr-o maniera
moderna, evidentierea circularitatii/spiralitatii timpului (cu ajutorul simetriei
de tip palindromic sau al periodicitatii — in forme precum chaccona sau sita lui
Eratostene), utilizarea unor structuri si proceduri clare si simple pentru a crea
arhitecturi complexe?. Tntr-un mod diferit fatd de alti compozitori, Vieru nu
cauta o rezolvare dialectica a opozitiilor, prin confruntare si sinteza. El
integreaza disparitatile intr-o logica a coerentei, identificda numitori comuni
tainici si reliefeaza ordinea existentd in aparenta dezordine®, reusind sa
surprinda interferenta si simbioza dintre ratiune si emotie, aparenta si esents,
tragic si comic, logic si absurd, ludic si grav, efemer si etern.

Prin modul in care asaza creatia lui Vieru in context biografic, acest CD
ne ofera ocazia de a reflecta la sensurile profunde ale muzicii sale. Pentru ca
experienta terifianta a pogromului de la lasi din iunie 1941%, prin care a trecut
impreuna cu intreaga familie (tatal, mama, unchiul — care si-a pierdut viata in

1 Anatol Vieru, , Tacerea, ca o sculptare a sunetului”, Muzica 3/1970, p. 14.
2 Anatol Vieru, ,,Muzica algoritmicd”, in Cuvinte despre sunete, Ed. Cartea romaneasca,
Bucuresti, 1994, p. 69.
3 A se vedea in acest sens titlul sugestiv al unuia dintre volumele sale, Ordinea in Turnul
Babel, Ed. Hasefer, Bucuresti, 2001.
4 A se vedea Petre M. lancu, ,Antisemitismul fals si real si pedagogia dragostei”,
21.11.2018, www.dw.com. Tn 1990, Anatol Vieru a compus lucrarea ,Memorial”,
pentru a comemora implinirea in 1991 a 50 de ani de la Pogromul din lasi.
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trenurile mortii — si fratele mai mic, cel care va deveni filosoful si logicianul
Sorin Vieru), i-a marcat irevocabil viziunea asupra lumii si vietii. Cei doi frati au
ajuns de timpuriu la o intelepciune pe care multi nu o ating niciodata, iar
filosofia a reprezentat de fapt calea amandurora — cu singura diferenta ca Sorin
Vieru a practicat-o cu ajutorul cuvintelor, iar Anatol — prin intermediul
sunetelor, explicitate adesea magistral si prin cuvant!. Cred c3 viziunea sa
filosofica asupra muzicii trebuie interpretata in aceasta cheie, a unei pledoarii
de o viata pentru o lume in care elementele opuse coexista armonios. Vieru
contempla diversitatea lumii si ne calauzeste cu o mana sigura, dar blanda pe
drumul descoperirii compatibilitatii contrariilor, intr-un efort titanic de a
cuprinde necuprinsul si a-i revela sensul.

SUMMARY

Olguta Lupu
A Toccata Classics CD featuring music by Anatol Vieru

The new CD featuring music by Anatol Vieru, produced by the UK record label
Toccata Classics, is a landmark release that joins other exceptional recordings
featuring works by the Romanian composer. The release of this CD is all the
more welcome as it completes the segment of music for solo instruments and
chamber music, which has been less well represented in previous recordings.
The three works, particularly relevant to Vieru's mature output (Trio for violin,
cello and piano — 1997; Versete for violin and piano — 1989; Piano Sonata No. 2
— 1994), are remarkably performed by three experienced musicians who are
very active in both contemporary and classical music: violinist Daniela Braun,
cellist Anna Carewe, and pianist Irmela Roelcke. The CD is accompanied by a
substantial presentation booklet containing texts by Martin Anderson (founder
of Toccata Classics and producer of this disc), Dan Dediu, and Irmela Roelcke.
The three works, selected with great care, paint an eloquent picture of Anatol
Vieru's composer profile and offer an opportunity to reflect on the
philosophical dimensions of his music, which centers on the coexistence of
opposites, revealed through a titanic effort to encompass the
incomprehensible and find its meaning.

17n lucréri precum Cartea modurilor (vol. 1, Ed. Muzicald, Bucuresti, 1980), The Book of
Modes (vol. I-ll, Ed. Muzicala, Bucuresti, 1993), Cuvinte despre sunete (Ed. Cartea
romaneasca, Bucuresti, 1994; Ed. UNMB, Bucuresti, 2008).
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