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PREAMBUL

Primul studiu din paginile revistei 1i apartine lui Corneliu Dan Georgescu,
propunand o privire asupra compozitorului Mihail Andricu, a carui ampla creatie este
caracterizata de un stil neoclasic folclorizant prin care se situeaza intr-o ariergarda
culturala selectiva si sintetizatoare. Mai este aratat cum prin simplitatea unui limbaj
muzical solid ancorat in secolul XIX, Mihail Andricu a contribuit involuntar la afirmarea
din 1949 a realismului socialist de inspiratie sovietica in Romania postbelica, devenind
insa ulterior, in 1959, victima regimului comunist.

Vlad Ghinea este autorul unui studiu privind ipostaze ale credintei in creatia
compozitorului Leonard Bernstein asa cum s-au reflectat in Simfonia nr. 2 pentru pian
si orchestrd, prin alegerea ca sursa literara a acesteia a poemului The Age of Anxiety al
lui Wystan Hugh Auden. Reprezentand cea de-a cincea parte a poemului, sectiunea
Masca aduce imaginea unei nunti simbolice care in partea a doua a Simfoniei lui
Bernstein, capata forma cu ajutorul sonoritatilor specifice unui band de jazz, unde
pianul solist si instrumentele de percutie se situeaza in prim plan.

Rubrica interviurilor il are ca invitat pe criticul muzical Dumitru Avakian, una
dintre vocile cele mai pregnante din zona criticii muzicale romanesti, cu o indelungata
cariera de observator al vietii muzicale dublatda de mai bine de jumatate de veac de
experientd pedagogica in invatamantul muzical preuniversitar.

Printr-un studiu-portret al compozitorului Liviu Danceanu, Despina Petecel
Theodoru ofera o privire de larga perspectiva asupra anvergurii cultural-artistice si
filosofice a artistului, deopotriva muzicolog, pedagog, eseist si poet, vizitandu-i analitic
principalele lucrari componistice si identificand principiile ce au stat la baza acestora.
Pe data de 19 iulie 2024, Liviu Danceanu ar fi implinit 70 de ani.

Ovidiu Papana, cercetator pasionat din zona etnomuzicologiei, identificd in
studiul sau diverse forme structurale din mediul inconjurdtor — biologic — utilizate in
constructia de instrumente muzicale. Autorul realizeaza descrieri detaliate ale
calitatilor sonore ale instrumentelor muzicale construite in mod experimental si
evidentiaza similitudini cu instrumentele muzicale traditionale (de aceeasi facturd) care
se pot intalni in culturile propagate pe cale vizual-orala.

Benedicta Pavel recenzeaza volumul Tangente si intersectii — Romdnia si
Germania in dialog componistic in care, sub coordonarea Valentinei Sandu-Dediu sunt
prezentate comunicari sustinute de muzicologi romani si straini in cadrul unor
conferinte internationale care au vizat legaturile compozitorilor roméani cu spatiul
german.

CD-ul cu numarul 64 din cadrul seriei Antologia Muzicii Romdnesti intra sub
lupa Cristinei Garbea, care prezinta creatii ale catorva reprezentanti ai Generatiei 2000,
mai concret, compozitori prolifici nascuti in anii 70-80 (Diana Rotaru, Gabriel Almasi,
Gabriel Malancioiu, Alexandru Stefan Murariu, Catalin Cretu si Sabina Ulubeanu).

Andra Apostu
Redactor
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PREAMBLE

The first study of the magazine is written by Corneliu Dan Georgescu,
proposing a view on the composer Mihail Andricu, whose extensive creation is
characterized by a folklorizing neoclassical style that places him in a selective and
synthesizing cultural rearguard. It is also shown how Mihail Andricu, through the
simplicity of a musical language solidly anchored in the 19th century, unwittingly
contributed to the affirmation of Soviet-inspired socialist realism in post-war Romania
in 1949, but later became a victim of the communist regime in 1959.

Vlad Ghinea is the author of a study on the hypostases of faith in Leonard
Bernstein's work as reflected in Symphony No. 2 for piano and orchestra, by choosing
as its literary source, the poem The Age of Anxiety by Wystan Hugh Auden.
Representing the fifth part of the poem, the Masque section brings the image of a
symbolic wedding which, in the second part of Bernstein's Symphony, is embodied by
the sounds of a jazz band, having the leading piano and percussion instruments in the
foreground.

The interviews section has as guest the music critic Dumitru Avakian, one of
the most prominent voices in Romanian music criticism, with a long career as an
observer of musical life, coupled with more than half a century of pedagogical
experience in pre-university music education.

Through a study-portrait of the composer Liviu Danceanu, Despina Petecel
Theodoru offers a broad perspective on the cultural-artistic and philosophical scope of
the artist, who was at once a musicologist, teacher, essayist and poet, analytically
visiting his main compositional works and identifying the principles that formed their
basis. Liviu Danceanu would have turned 70 on July 19, 2024.

Ovidiu Papana, a passionate researcher in the field of ethnomusicology,
identifies in his study various structural forms from the biological environment, used in
the construction of musical instruments. The author provides detailed descriptions of
the sound qualities of experimentally constructed musical instruments and highlights
similarities with traditional musical instruments (of the same kind) that can be found in
cultures propagated by visual-oral transmission.

Benedicta Pavel reviews the volume Tangencies and Intersections - Romania
and Germany in a compositional dialog in which, under the coordination of Valentina
Sandu-Dediu, papers presented by Romanian and foreign musicologists at
international conferences on the connections between Romanian composers and the
German space are presented.

The CD with number 64 in the series Anthology of Romanian Music comes
under the magnifying glass of Cristina Garbea, who presents works of several
representatives of the Generation 2000, more specifically, prolific composers born in
the 70-80s (Diana Rotaru, Gabriel Almasi, Gabriel Malancioiu, Alexandru Stefan
Murariu, Catalin Cretu and Sabina Ulubeanu).

Andra Apostu
Editor
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STUDII

Mihail Andricu sau conservatorismul
folclorizant idilic versus realismul socialist

Corneliu Dan Georgescu

Mihail Andricu (1894-1974) ocupa o pozitie speciala in muzica
romaneasca, pozitie pe care as incerca sa o definesc provizoriu prin
urmatoarele sase puncte:

1. Este unul dintre cei mai prolifici compozitori romani: autor a
27 lucrari in domeniul simfoniei (intre care 11 simfonii, 13 simfoniete,
trei simfonii de camerd), la care se adauga cinci suite, doua
divertismente, doua partite, doua concerte, alaturi de muzica de
camerd, corald, de scend, balet, prelucrdri de folclor etc. in domeniul
simfoniei, el este comparabil in Romania doar cu Wilhelm Berger, care a
compus 24 simfonii si cu Dimitrie Cuclin, care a scris 20 (dupa alte surse,
25) simfonii.

2. Opera sa are, cel putin la o prima privire, o unitate stilistica
fara egal. Este dificil a distinge la Andricu perioade sau directii de creatie
diferite, ca la George Enescu, Anatol Vieru, Aurel Stroe sau la marea
majoritate a altor compozitori. Daca ele exista (dupa cum si in viata sa
exista situatii strdine lui), ele par nesemnificative. Doar putine pagini din
primele sau ultimele lucrari pot relativiza aceasta afirmatie.

3. Tn totald discrepantd cu interesul sdu cultural orientat spre
modernism si spre Paris, muzica sa este riguros clasicista, el fiind unul
dintre promotorii cei mai activi ai stilului de inspiratie foclorica pastoral,
bucolic, idilic, numit ironic de avangardistii anilor 1960, ,,pasunism”.

4. Compozitiile sale sunt construite aproape exclusiv pe melodie,
preponderent polifonizata sau prezenta in lungi pasaje fie monodice, fie
acompaniata armonic, dar, ca si la Enescu, permanent perceptibila.
»Zone” pur ritmice sau corale pur armonice sunt ca si inexistente. Daca
este vorba de o apropiere de Enescu, atunci acesta pare cel mai
pregnant argument.
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5. Compozitor, pianist, muzicolog si critic muzical, profesor,
licentiat in drept, mare amator de jazz, el este unul dintre putinii, daca
nu singurul profesor de compozitie din Romania socialista care a facilitat
studentilor sai accesul la muzica modernda, pe care el insusi o admira,
fara sa o urmeze.

6. Aldturi de Dimitrie Cuclin si de Mihail Jora el este unul dintre
muzicienii care, in cazul sau, dupa o acceptare si integrare importanta in
cultura orientata politic a anilor 1945-55 (vicepresedinte al UCMR in
perioada 1946-56, in 1949 refuzand functia de presedinte, membru
corespondent al Academiei Romane, maestru emerit al artei, premii,
ordine, prezenta activa in viata de concert, dar si exceptarea de pe lista
celor carora li s-a confiscat averea imobiliard etc.), are de suferit o
condamnare reprezentand excluderea totala din viata muzicala , pentru
abateri foarte grave de la morala cetdteneasca si profesionala”.

Trecand peste detaliile unei vieti active, presupusa cunoscuta Tn
linii mari, tema demersului meu este ciudata concordanta a muzicii sale,
cel putin la un nivel superficial, cu principiile realismului socialist. Este
un paradox, deoarece conceptia estetica a lui Mihail Andricu, in calitate
de intelectual cu gustul artistic format la Paris, nu putea fi principial
compatibila cu pseudocultura socialista, conceputa ca un instrument de
propaganda. Poate fi vorba deci doar de o coincidenta partiala in plan
structural muzical, facilitata de pozitia conservatoare a limbajului sau
muzical. Acest limbaj, comun partial si altor compozitori traditionalisti
convinsi ai timpului cum ar fi Mihail Jora, Sigismund Toduta sau Zeno
Vancea, este axat in cea mai mare parte pe o armonie functionala tonal-
modald diatonica elementard, pe o forma clasica explicita, fluents,
echilibrata, pe o melodica adesea de inspiratie folclorica la fel de simpl3,
senind, cantabila, accesibila, eventual pe un dramatism moderat, totul
integrat intr-un idilism nu exclusiv, dar dominant. Daca adaugam patosul
festivist si tematica politica, este aproape exact ceea ce propovaduia
noua orientare a realismului socialist, pe care o intalnim, altfel justificata
ideologic, la multi alti compozitori contemporani lui, ca Dumitru Bughici,
Nicolae Buicliu sau Martian Negrea.

Este firesc sa ne punem mai intai intrebarea: de unde provine
aceasta estetica pastoral-idilista, care a caracterizat un timp o buna
parte a muzicii romanesti si ce sens are ea? Deoarece este evident ca nu
este vorba doar de un capriciu al vreunui compozitor.
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Orientata in secolul XIX mai ales spre folclor (intr-o intelegere
destul de limitatd), rapsodii, potpourriuri, uverturi, operete, si mai putin
spre simfonii sau sonate, o prima schimbare radicalda apare in muzica
romaneasca abia prin Enescu, la inceputul secolului XX. Dar — in pofida
noului ton dramatic din simfonii sau din Oedip — nici macar Enescu nu
renunta cu totul la caracterul liric-idilic de sugestie folclorica. Compozitii
ale sale ca Poema romdnd, Rapsodiile, Dixtuorul de sufldtori, unele
sonate, Suita a lll-a Sdteascd sau, mult mai tarziu, Uvertura de concert,
hranesc si stabilizeaza aceastda orientare, care va deveni un fel de
standard stilistic pentru cateva dintre generatiile urmatoare. Cele mai
multe apropieri superficiale de Enescu ale muzicienilor romani (exista
pareri conform carora fiecare compozitor roman ar avea in el ceva din
Enescu) nu reprezinta de fapt decat apelarea la acest stil, omologat o
perioadd ca ,specific romanesc”. Tntalnim fns3 uneori acest idilism atat
in literatura cat si in pictura, si el pare a fi o componenta esentiala si
persistentd a spiritului culturii romanesti, dominand intreaga perioada
de constituire a sa. Dintr-o perspectiva foarte larga si nu cu totul privata
de riscuri, estetica liric-pastoral-idilica ar sintetiza contributii originale
autohtone aldaturi de vechi influente orientale si slave, indelung
asimilate prin limba, traditii, context istoric. Negata a fost aceasta
estetica doar odata cu atitudinea avangardista orientata spre occident a
secolului al XX-lea, dar nu a disparut niciodata.

Revenind la paralela intre aceasta orientare lirico-pastorala, a-
politicd prin definitie, si realismul socialist, care intelegea cultura,
inclusiv muzica, doar ca un instrument de propaganda politica, nu poate
fi vorba de oportunism in cazul unor nume ca Mihail Jora sau Sigismund
Toduta, si, poate cu anumite rezerve, si ca Andricu. Acesti compozitori
devin insa, fara voia lor, dar prin argumentul concret al muzicii scrise de
ei, puncte de referinta ai realismului socialist si sustinatori involuntari ai
acestuia. Chiar daca aparent inrudita, cu totul alta este pozitia morala a
unor compozitori care au inteles sa slujeasca fidel modelul de inspiratie
sovietica, asigurandu-si o pozitie politica solida si o serie de avantaje, ca
Dumitru Bughici, Nicolae Buicliu, Mircea Chiriac, Gheorghe Dumitrescu,
Alfred Mendelsohn in perioada 1945-60, Sergiu Natra, Martian Negrea,
Laurentiu Profeta, Matei Socor si multi altii, ale caror nume au fost
uitate. Si desigur, cu totul alta, putin mai tarziu, si pozitia unei prime
generatii de avangardisti radicali, intre care Alexandru Hrisanide, Mircea
Istrate, Doru Popovici pe atunci, sau Aurel Stroe mai tarziu, care si-au
asumat riscurile unei opozitii mai intai la nivel estetic, apoi ideologic. O

7
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bizara concluzie: daca este vorba de cauzele ramanerii in urma a muzicii
romanesti Tn perioada postbelica, alaturi de politica pro-sovietica
distructiva cultural, dar doar temporar activa, trebuie amintita si aceasta
estetica pastoral-idilista, multa vreme la fel de intoleranta, daca nu chiar
mai intoleranta fata de orice inovatie avangardista. Daca vom considera
si intoleranta avangardei fata de traditie, cu nimic mai rationala, vom
intelege mai bine asa numitul ,conflict al generatiilor” al anilor 1960
[Cosma L.0. 1995:355], conflict care a Tnveninat mult timp relatiile intre
compozitori, si de care nici Andricu nu a fost crutat.

Tn contrast cu aceastd orientare lirico-pastorald de lunga traditie
in Romania, realismul socialist reprezenta noua doctrina comunista
oficiald, proclamata inca din anul 1934 in Uniunea Sovietica, cand, la
congresul Uniunii scriitorilor din aceasta tara, Andrei Jdanov defineste
trasaturile sale esentiale privind stilul si continutul creatiilor artistice.
Aceste directive au devenit, dupa cel de-al doilea razboi mondial,
obligatorii in intregul lagar al tarilor sateliti ai Uniunii Sovietice. De fapt,
departe de a fi intr-adevar ,realist”, realismul socialist prezenta viata
intr-o perspectiva ideologica tendentioasa, transformand-o intr-o utopie
orientatd politic. Operele artistice trebuiau acum sa fie obligatoriu
optimiste, accesibile, destinate maselor populare, pentru a le educa in
spiritul  comunist.  Experimentarile stilistice, stigmatizate ca
,decadentism burghez” si ,formalism”, devin — cel putin in mod oficial —
imposibile. A urmat o cenzurd riguroasa, persecutarea si epurarea
artistilor nealiniati la sistemul ideologic comunist, considerati ,,sabotori”
sau ,,dusmani ai poporului”.**

Aplicarea acestei doctrine in Romania in anul 1949 prin Matei
Socor, ca nou presedinte al Societdtii Compozitorilor Roméni (pana
atunci predecesoarea UCMR), a avut efecte negative, din fericire ea fiind
relativ curand (1956) repudiata. Dar in intreaga acea perioada a avut loc
o luptd inegalda de supravietuire a muzicienilor romani Tmpotriva
deciziilor arbitrare ale organelor politice orientate spre Moscova,
impuse printr-un sir nesfarsit de sedinte, plenare, rezolutii. Din
perspectiva actuald, este un adevarat miracol cum s-a putut rezista, cum
au reusit compozitorii romani din nou si din nou sa-si apere interesele
lor si cele ale culturii romanesti: aproape fiecare decizie absurda, impusa
de partid, era luata inapoi diplomatic dupa o anumita perioada. Aceasta
lupta a avut insa multe victime, intre care si Mihail Andricu.

Andricu intervenise in anul 1940, in plina dictatura fascista,
alaturi, intre altii, de Enescu, Constantin Brailoiu, Jora, pentru eliberarea
8
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din inchisoare, pe atunci a tanarului compozitor comunist Matei Socor,
creandu-si aura, favorabila mai tarziu, a unei orientari spre stanga. El nu-
si va ascunde Tnsa dezaprobarea fata de regimul pro-sovietic instaurat
dupd 1944, intervenind si pentru eliberarea din inchisoare a sotiei lui
Jora, iar cuvantarile sale oficiale la adunarile compozitorilor sau
interventiile sale scrise, mai ales pe teme organizatorice, dar si
aparandu-si agresiv interesele sale financiare, evitau orice implicare
politica. De fapt, el era un intelectual consecvent de partea ratiunii
umaniste libere, venind in conflict inevitabil cu politicile contrare acestei
atitudini. Neglijarea, chiar sfidarea manifesta a unor interdictii impuse
de noua ordine pro-sovietica se asociau cu interesul sau pasionat pentru
jazz, muzica modernad, Paris, occident. Trebuie precizat ca, daca lui
Andricu, spre deosebire de multi alti colegi, i s-au acordat Tn acea
perioada critica in mod exceptional multe avantaje si libertati, el nu s-a
sfiit sa abuzeze de ele. De exemplu, el vizita regulat unele ambasade
occidentale sau critica de cate ori avea ocazia regimul comunist. Desigur
ca toate acestea sunt actiuni normale pentru o societate normala, dar
pe atunci, restrictiile impuse de noua ordine descriau cu totul altceva: o
dictatura care nu tolereaza ,abaterile”, isi alege cu grija victimele si
construieste metodic, exemplar, pedepsirea lor.

Astfel, Andricu a fost ales ca victima exemplara din randurile
muzicienilor. In decizia actului de condamnare a sa, emis de inalte
organe de partid, intre cererile sau recomandarile de a organiza o mare
sedinta publica cu participanti bine alesi, de ,a pregati” discutiile, de a
publica Tn presa articole de ,,denuntare” a sa etc. etc. se afla si un punct,
care pare astazi de necrezut pentru cei ce nu au trait acele vremuri:
deoarece Andricu era un compozitor influent, apreciat, se recomanda sa
se analizeze creatia sa si ,sa se dovedeasca convingator” faptul ca
muzica sa nu este de fapt de valoare... deci, sd i se conteste si cel mai de
pret bun al sdu, calitatea sa profesionalda. Daca la sedinta publica
respectiva Andricu a amintit ca el, in intreaga sa creatie, s-a bazat pe si a
valorificat folclorul romanesc, deci nu poate fi vorba de ,a dispretui
poporul” sdau, Mendelsohn a ripostat: da, insa a facut asta din
perspectiva unui boier care priveste de pe veranda conacului sau cu
dispret poporul, dar nu il intelege si nu in iubeste. Oricum, cererea
organelor de partid de a-l defdaima si pe plan profesional nu a fost
indeplinita: nu a existat niciun articol ,de specialitate”, in care sa se
dovedeasca lipsa de valoare a muzicii sale, iar unica revista de
specialitate de atunci, Muzica, a preferat sa treaca discret cu vederea

9
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evenimentul, decat sa accepte denigrarea unui compozitor apreciat. Nici
arestarea sa, care ar fi trebuit sa ,incununeze” actiunea, nu a avut loc;
iar Mendelsohn a regretat mai tarziu afirmatia sa. Dar nimic nu poate
justifica felul Tn care a fost tratat Andricu. Excluderea sa din viata
culturald, o tragedie, organizatda si impusa pe 21 noiembrie 1959 de
organe de partid peste capul UCMR, i-a oferit in 1962, ca singura
»,poarta” de reintoarcere partiald in viata artistica, conditia de ,a-si face
autocritica” (o notiune grotesca la moda, Tnsemnand ca respectivul
trebuia sa accepte umilitor toate reprosurile, oricat de nedrepte, inclusiv
calomniile, acuzatiile inventate, sa regrete activitatea sa, sa
multumeasca pentru criticd, sa se angajeze ,,sa nu mai greseasca” etc.).
Si Andricu a trebuit sa facd acest pas Tnjositor. Textul scrisorii sale Tn
acest sens, publicat in Contemporanul, text imposibil de conceput ca i-ar
putea apartine pentru toti cei ce I-au cunoscut, a fost probabil proiectat
si sugerat de cineva cu experienta in acest domeniu. El sintetizeaza
toate componentele acestui gest obligatoriu. Grotesc, pentru ca nimeni
ar fi putut lua in serios aceste declaratii standard. Dar importante erau
mai ales umilirea publica si supunerea respectivului ,ales”.

Unele expuneri biografice ulterioare, de ex. articolul lui Viorel
Cosma din 1989 din lexiconul sau Muzicieni din Romdnia, omit sa
aminteasca aceasta drama. Nu este de mirare, daca ne reamintim ca
Viorel Cosma, alaturi de Nicolae Buicliu, lon Dumitrescu, Mendelsohn si
Martian Negrea a facut parte din micul grup de invitati ,de incredere”
din cadrul UCMR la sedinta de defdimare a sa din 1959. Dar evocarea
acestei tragedii nu lipseste din articolul Mihail Andricu din enciclopedia
Musik in Geschichte und Gegenwart, unde, acelasi Viorel Cosma, la
cererea mea expresa in calitate de redactor-consilier pentru Romania, a
trebuit s3 introducd acest episod, impotriva vointei sale. in urma unei
discutii aprinse intre noi, am aflat surprinzator ca Andricu nu era
simpatizat si ca multi colegi, inclusiv el, considerau chiar ca a primit ceea
ce a meritat. Episodul este expus insa detaliat in cartea lui Lazar-
Octavian Cosma [Cosma, Lazar-Octavian, Universul Muzicii Romdnesti.
Bucuresti 1995, p. 329-331], unde este numit ,,Un moment dureros,
penibil, dramatic din viata Uniunii”. Aici se citeaza si pseudo-motivele
condamnarii sale: ,activitate denigratoare, dusmanoasa [...] mentalitate
ciocoiasca de fost mosier [...] dispretul fostului exploatator, rupt de tara
si de traditiile ei [...] jalnica epava a trecutului [...] admira occidentul mai
mult decat Romania [...] in cei 15 ani trecuti de la 23 august n-a gasit

10



Revista MUZICA Nr. 5 /2024

prilejul sa-si exprime adeziunea la politica regimului democrat popular”
etc. [L.O. Cosma 1995:330].

Rog sa-mi fie ingdduit aici un scurt moment subiectiv. Am avut
cinstea de a-i fi student in perioada 1956-1959, in acelasi an universitar
cu Stefan Zorzor; eram cred, pe atunci, cel mai tanar student al sau si am
fost probabil si ultimul sdau student. Orele, la care participau si studenti
din anii superiori sau absolventi (i-am intalnit acolo pe Doru Popovici,
Mircea Istrate, Stefan Niculescu, Aurel Stroe), aveau loc la el acasa si
constau din auditii de muzica moderna, mai ales franceza, insotite de
analize formale si de comentarii informative de tip documentar. De
neuitat sunt felul sau de a fi, usor blazat, dispretuind conventiile sociale,
vocea sa aspra, energicd, ,bolovanoasd”, aproape grosolana, ca si
privirea sa penetrantd, la fel de agresiva, prin ochelari cu multe dioptrii,
necesari din cauza unei miopii avansate, privire care, poate din aceasta
cauzad, sugera dimpotriva, o persoana stangace, neajutoratd. Nu vorbea
mult si nu auzea prea bine si era dificil de dialogat cu el. Tin minte ca a
fost surprins sa auda proiectul meu, de a scrie o serie de variatiuni pe
tema din partea lenta a celui de al cincilea concert pentru pian de
Beethoven, si a tinut sa auda amanuntit, punct cu punct, argumentele
mele. lar gustul sau se exprima adesea prin remarci dure critice (nu
odata neconventionale: “Eu nu ofer studentilor mei decat muzica buna:
Dvorak nu este un compozitor profesionist; concertul de vioara de
Beethoven nu este muzica serioasa”). Domnea o atmosfera proprie, care
excludea orice discutie, remarca neesentiale, mergand intotdeauna la
obiect: structura muzicala. Era foarte interesant si instructiv si asteptam
cu nerabdare intalnirea urmatoare. Totul a fost insa intrerupt brutal prin
indepartarea lui din viata artistica Tn 1959, inclusiv inlocuirea lui ca
profesor de compozitie la Conservator cu Mendelsohn, asistent
ramanand Tiberiu Olah, care a si preluat de facto toate atributiile unui
profesor. Este greu de imaginat ce impact negativ a avut acest fapt
asupra studentilor sai, ce sansa le-a fost astfel luata. Bineinteles ca pe
atunci nici mdcar nu am putut comenta aceste evenimente decat
discret, in cercul unor prieteni de incredere.

Urmeaza un scurt excurs in lumea simfoniilor lui Andricu [Cosma,
Viorel:1989, 43-49]. Aproape toate aceste simfonii, ca si alte lucrari ale
sale, pot fi ascultate pe internet, unele fragmentar, majoritatea datorita
neobositului prieten al muzicii romanesti care este Thorsten Gubatz. Din
pacate, marea majoritate a acestor inregistrari, acceptabile din punct de
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vedere al interpretarii, sunt mono si foarte slabe din punct de vedere al
captarii sunetului.

Lista de mai jos oranduieste cronologic toate compozitiile lui
Andricu in acest domeniu (decalate de la stanga la dreapta: 11 simfonii,
13 simfoniete, 3 simfonii de camera), cu numar de opus si anul creatiei,
eventual tonalitate.

Lumea simfoniilor lui Mihail Andricu. Tabel.

Simfonia nr. 1 de camera op. 5,1926

Simfonia 1-a in sol major op. 30, 1941
Simfonieta nr. 1 op. 35,1945
Simfonieta nr. 2 op. 40, 1946
Simfonieta nr. 3 op. 45,1947
Simfonia 2-a in fa major op. 46,1947
Simfonia 3-a in do minor op. 54,1949
Simfonieta nr. 4 op. 73,1953
Simfonia 4-a in re major op. 76,1954
Simfonia 5-a in mi minor (in internet: do major) op. 78,1955
Simfonia 6-a in do# minor op. 82,1957
Simfonia 7-a in fa# minor op. 85,1958
Simfonieta nr. 5 op. 89,1959
Simfonia 8-a in sol# minor op. 91, 1960
Simfonia nr. 2 de camera op. 98,1961

Simfonieta nr. 6 op. 100, 1962
Simfonia 9-a in fa major op. 101, 1962
Simfonieta nr. 7 op. 102, 1963
Simfonia nr. 3 de camera op. 106, 1965

Simfonieta nr. 8 op. 108, 1966
Simfonia 10-a in do minor op. 112, 1968
Simfonieta nr. 9 op. 115, 1969
Simfonia 11-a in do minor ,.In memoriam” op. 116, 1970
Simfonieta nr. 10 op. 117, 1970
Simfonieta nr. 11 ,,Perspective” op. 118, 1971
Simfonieta nr. 12 ,Evocari” op. 119, 1971
Simfonieta nr. 13 op. 133, 1972

Simfonia nr. 1 in sol major este una dintre cele mai ample (59
minute), complexe si neomogene, dar si interesante din punct de vedere
al armoniei si orchestratiei. Caracterul folcloric este vag, influenta
enesciana a timpului (1941) e evidenta {Exemple muzicale nr. 1, 2 *}.
Simfonietele nr. 1 (cu surprize in coda), 2 si 3 pun bazele stilului
folclorizant, cu motorica neoclasica {Exemplu muzical nr. 3}, fiind
continuate cu simfonia a 2-a in fa major si Simfonieta nr. 4 (1953), o
12
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culme a stilului folclorizant cu nuanta festivista. Simfonia a 4-a in re
major se distinge printr-un lung ostinato introductiv, rar la Andricu, si un
ton mai grav {Exemple muzicale nr. 4, 5}. Simfonia a 6-a in do# minor
contine un final pompos, cateva acorduri disonante, idilismul primind o
nuantd mai lirica. Simfonieta nr. 5 in do major este conventionala, ca si
Simfonia a 8-a in sol# minor, care adopta uneori o nuanta melancolica si
dramaticd si o melodicd cromatizata, fiind si prima scrisa dupa
defdimarea sa din 1959. Simfonia a 9-a in fa major (1962), una dintre
cele mai bogate in idei, are momente cu o polifonie densd, uneori
acorduri disonante, dar este si ea dominata de melodica diatonica
simpla. Simfonia de camera nr. 3 op. 106 (1965) aduce mai explicit ca
niciodata o motorica neoclasica, elucidand un punct altfel discutabil din
creatia sa. O parte secunda in ritm ternar a la berceuse, foarte frecvent
in aceasta perioada si un final cu disonante interesante are si Simfonia a
10-a in do minor (1968). Simfonia a 11-a, ,,In memoriam”, ultima (1970),
de asemeni in do minor, incepe dramatic, cu totul neobisnuit la Andricu
{Exemple muzicale nr. 6, 7}. Un Quasi Marcia funebre la fel de
neobisnuit, bazat insa pe o melodie cantabila, pare a deschide un nou
drum componistic. Dar ultimele patru simfoniete (nr. 10, 11, 12, 13)
incheie Tn 1972 opera sa simfonica printr-o revenire la tonul dominant
idilic-bucolic folclorizant {Exemplu muzical nr. 8}. De remarcat ca,
incepand din 1953, aproape fiecare an aduce o noua simfonie sau
simfonieta, iar ultimii doi ani (1970-72) nu mai putin de cinci noi piese in
acest gen; trei dintre acestea sunt si singurele care au un subtitlu. Nu am
reusit sa percep decat diferente neesentiale intre aceste doua sub-
genuri (simfonie, simfonietd), a caror dimensiuni, forma, melodica etc.
sunt cam aceleasi.

Ca si la Enescu, toate simfoniile si simfonietele lui Andricu incep cu
expunerea clara a temei principale, adesea monodic. Asa cum am aratat,
forma este explicitda (cu expuneri, dezvoltari tematice, culminatii si
reprize clare), ritmica este simpla (adesea inspirata de colinde), asociata
frecvent cu o motorica tipic neoclasica, iar orchestratia, absolut clasica,
desi permanent variata si colorata, evita orice efect pur coloristic. Dar,
spre deosebire de Enescu, nu intdlnim la Andricu mister, accente
nocturne, angoase, mari tensiuni, totul pare luminat de un soare
atotprezent, uneori excesiv. Daca exista totusi si unele umbre, mai ales
in ultimele simfonii, ele sunt pasagere; ultima lucrare din genul acesta
(1972) revine la melodica folclorizanta. Am folosit consecvent termenul
yfolclorizant” si nu ,folcloric” pentru cd este vorba de o melodica
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originald, doar partial de sugestie folclorica (si atunci, limitata la unele
elemente de colind sau joc). Mai aproape de folclor apare acest stil in
Fantezia pe teme populare op. 61 (1951), ca si intr-o intreaga serie de
prelucrari de folclor foarte atent lucrate, cu nimic mai prejos decat
simfoniile.

Aparent in pofida proclamarii unei unitati stilistice preponderente,
gasim si la Andricu mici diferente intre anumite perioade. Astfel, daca
melodica sa rdmane aproape tot timpul modal-diatonica, armonia este
tonal3, iar coloritul folclorizant este consecvent, explicit se cristalizeaza
acesta definitiv abia cu primele doua simfoniete in anii 1945-46. Existau
insa si la el unele pasaje cromatice, chiar si un exemplu de bitonalism a
la Sacre du printemps (in trio-ul din scherzo-ul Simfoniei a 4-a in re
major, op.54), iar unele accente dramatice pot aparea ocazional
aproape in orice lucrare. In principiu insd, Andricu pare mai ,la el acas3”
in lumea idilismului folclorizant. Exista putine pagini in vasta sa creatie,
care sa se indeparteze considerabil de el si sa joace un rol decisiv in
contextul respectiv.

Nu s-ar putea pretinde ca unele idei tipice realismului socialist ar fi
cu totul excluse in opera sa. Ma refer in special la simplificarea
suplimentara, fortata, din anii 1946-70 a unui limbaj muzical si asa
simplu, la accentuarea caracterului festivist, si mai putin la abordarea
ocazionald a unor tematici ale timpului in cantate sau coruri, care a
putut fi evitata de foarte putini. L.O. Cosma arata ca, pe lunga lista a
compozitorilor care au dedicat lucrari lui Stalin, se afla, alaturi de
compozitori orientati politic ca Buicliu, Hilda Jerea, Mendelsohn,
Negrea, Socor, Ovidiu Varga, si nume ca Andricu, Sabin Dragoi, Ludovic
Feldman, Theodor Grigoriu, Vancea, Vieru [Cosma 1995:202-203] — dar
nu si Paul Constantinescu, Cuclin, Jora, Theodor Rogalski, Constantin
Silvestri, Toduta.

Este Andricu un ,compozitor tipic, exclusiv roman”? Asa ar parea
la o prima privire. Oricat ar suna de ,,provincial”, este atragator avand in
vedere caracterul general, uneori nedefinit al limbajului, care face intr-
adevar destul de dificil de gasit inrudiri stilistice in afara Romaniei. Daca
ldasam la o parte dimensiunea folclorizanta si consideram numai
componenta simfonica a stilului sau, s-ar putea evoca momente sau
apropieri mai mult sau mai putin vagi de unii dintre contemporanii sai in
linii foarte mari sau de predecesorii sai (reamintesc: Mihail Andricu,
1894-1974), cum ar fi de Paul Dukas (1865-1935), Florent Schmitt (1870-
14



Revista MUZICA Nr. 5 /2024

1958), Jean Roger-Ducasse (1873-1954), Ottorino Respighi (1879-1936),
poate si de Darius Milhaud (1892-1974), Francis Poulenc (1899-1963),
foarte putin de Maurice Ravel (1875-1937) sau o anumita verva si unele
gesturi amintind de Albert Roussel (1869-1937) sau de un ,, academism
modal” a la Vincent d’Indy (1851-1931). Dar nu este greu de vazut ca
Andricu, format conform orientarii romanesti pro-franceze a timpului,
merge de fapt consecvent pe urmele lui Enescu, care i-a fost prieten. De
asemenea, ca si Enescu, Andricu nu adopta stilistic impresionismul lui
Claude Debussy, ci mai degraba linia generala Dukas; este vorba de un
anumit stil simfonic care poate fi considerat de provenienta franco-
germana (Malcolm vorbeste despre o anumita ,,Wagner and the French
Wagnerian tradition” [Malcolm 1990:103]) cu dominantd neo-post-
romantica. La aceasta se adauga la Andricu nuanta intens folclorizants,
constand Tnsa doar din anumite turnuri melodice si ritmuri. Contradictia
intre suflul simfonic post-romantic franco-german si lirismul folclorizant
romanesc pare mai putin evidenta ca la Enescu, care are la baza si o
formatie initiala pe linie pro-germana, Andricu ramanand consecvent
mai aproape de folclor si evitand marile culminatii dramatice. Daca
Andricu se apropie de Enescu mai ales cu privire la importanta acordata
melodiei, as spune, aproape obsedant, el nu il urmeaza insa nici pe linia
eterofoniei, nici a nostalgiei meditative, a visdrii, a romantismului, a
rubato-ului, a ,atemporalitatii” ultimelor sale lucrari. lar lirismul sau
este foarte retinut, anumite culori, cum ar fi ecourile muzicii lautaresti
sau accentele oriental-balcanice a la Paul Constantinescu lipsind cu
totul. Pe de alt parte, dacd, asa cum am aratat, ca si la Enescu,
compozitiile lui Andricu debuteaza, fara introduceri, pregatiri, cu
expunerea clara a temei principale, pregnanta, cantabila, spre deosebire
de finalurile enesciene, adesea supradimensionate, finalurile
compozitiilor sale sunt concise, aforistice, tematice pana la ultimele
masuri, uneori surprinzdtoare prin noutatea pe care o aduc. in general,
se pare ca ,paleta expresiva” a lui Andricu este mai redusa decat a
tuturor compozitorilor evocati mai sus.

Se poate afirma ca in opera lui Andricu, daca nu toate compozitiile
sale sunt la fel de inspirate, nu exista inegalitati tehnice, opere sau
pagini lucrate formal, neconvingdtor, fiecare dintre ele — simfonie,
muzica de camera sau prelucrare de folclor — purtand marca
profesionalitatii sale (sa-mi fie iertata comparatia: cam ca la Vivaldi sau
Bach). Revin la ideea conform careia muzica sa, intotdeauna solid
construitd, se desfasoara totusi intr-un cadru destul de restrans, fara
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momente pregnante, care sa se impuna; exista multe asemanari intre
teme din lucrari diferite sau prin modul de tratare a lor. Daca se
sugereaza astfel un fel de , productie in serie”, totul este insa realizat la
un Tnalt nivel profesional, fara inconsecvente, momente nesigure, fisuri
calitative. Aceasta siguranta tehnica il deosebeste de cei mai multi
dintre colegii sdi de generatie: nu sunt multi cei ce ii pot sta alaturi din
acest punct de vedere.

n principiu, Andricu pare a apartine stilistic unui secol XIX extins,
asa cum a fost definit de Eric Hobsbawn [Hobsbawn 1987], mult mai
extins insa decat concepe acest autor; chiar atitudinea sa fata de folclor
aminteste mai mult de scolile nationale ale acestui secol, fiind mai
aproape de cea a unui Tiberiu Brediceanu sau Dragoi decat de viziunea
folcloric-internationalista a unui Béla Bartdk sau Karlheinz Stockhausen,
sau avant la lettre, de atitudinea postmoderna polistilista. A-l compara
insad cu alti compozitori apartinand unui secol XIX extins, cum ar fi Jan
Sibelius ori Dmitri Sostakovici (sau alti compozitori din epoca sovietica)
nu ar releva decat faptul ca si aceasta apartenenta la un secol trecut
poate accepta solutii stilistice foarte diferite. Pe de alta parte, pozitia lui
Andricu nu se poate incadra decat partial in notiunea de regionalism
critic (termen propus de Kenneth Frampton pentru arhitectura
[Frampton 1986:159-161]). Acesta se referea la o directie inversa
regionalismului obisnuit: nu aceea de a moderniza un caracter specific
local (exemplu clasic: melodiile modale armonizate functional-tonal
pentru cor), ci de a modela conform specificului locului caracterele
generale moderne (exemplu clasic: muzica electronicad pornind de la
folclor), ceea ce este mult mai dificil. Tnsd Frampton sustine de
asemenea ca numai o ariergardd culturald (notiune care trebuie
disociata de populism sau regionalism sentimental) poseda capacitatea
de a dezvolta o cultura critica dotata cu o identitate pregnanta, in cadrul
cdreia sa poata valorifica selectiv cuceririle tehnice, respectiv culturale,
universale. Se evoca astfel si ideea de rezistentd impotriva unor anumite
aspecte ale modernismului. Pentru ca, odata cu Jirgen Habermas,
exista, atat in societate cat si In muzica, si revolutii retrograde, care
distrug nediferentiat totul, farda a pune ceva mai bun in locul lui
[Habermas 1988:177-192]; o selectie criticd este inevitabilda, odata
trecuta orbirea provocata de o noutate senzationald. Ipostaza
ariergardei culturale reprezentata de Andricu include o unitate si o
coerentd optima a tuturor parametrilor muzicali, specifica unei muzici
clasice de mult uitate, si se opune astfel mai ales unei avangarde care se
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concentreaza asupra revolutionarii radicale a unui singur parametru (de
ex., inaltimea sunetului, in sistemul dodecafonic), si nu este deranjata
de discrepanta existenta cu alti parametri (de ex., ritmul sau forma, asa
cum sunt ele considerate, mai bine zis, desconsiderate, in acelasi sistem
dodecafonic). Nu este nimic anti-modern sau regresiv in sine in aceasta
conceptie neo-clasicizantd, chiar si prin apelarea la ariergarda, ci o
modalitate postmodernd de a intelege si depasi atat modernismul cat si
regionalismul obisnuit. Semnificand o optiune speciald pentru
diversificare, aceasta orientare poate avea consecinte majore in planul
unei evolutii spre pluralism: in conditiile internationalismului instaurat,
ale globalismului, care impune periodic o linie generala standard, scopul
regionalismului critic nu este in primul rand politic sau national, ci acela
de a tinde spre o diferentiere fata de acest standard, diferentiere care,
odata acceptata, poate fi rapid absorbita de catre linia internationalista.
De aici rezulta si efectul pozitiv al regionalismului critic: el nu reprezinta
o inchidere prin pornirea de la un specific local inevitabil limitat, ci o
deschidere prin diferentierea specifica a unei multiplicitati generalizate
[Georgescu 2019:857-866]. Cum am aratat insa, Andricu rateaza in mare
parte aceasta sansa: el nu se inscrie decat partial in aceastd tendint3,
ramanand, cu putine exceptii, un ,traditionalist clasic” cu colorit
national. Si el se afirma ca atare cu un anumit fel de incapatanare, chiar
in conditiile unei liberalizari de dupa 1965 a atitudinii fata de avangarda,
liberalizare care a facut posibila o alta diversificare, pornind de la noi
coordonate, ca si afirmarea unor nume ca Aurel Stroe sau Stefan
Niculescu sau Miriam Marbé, dar si schimbarea radicald a orientarilor
stilistice a unor compozitori ca Anatol Vieru.

Considerat de wunii dintre contemporanii sdi orientati spre
avangarda, academic, conservator, ,pasunist”, chiar mai mult, banal,
plicticos, cred ca intelegerea corecta a lui Andricu necesita o detasare de
prejudecatile vreunei epoci pentru a gusta un fel de ,,muzica pura”, fara
pretentii extra-muzicale, ideologice, filozofice. Oricum, a privi ,,in bloc”
tot ceea ce se intelege prin stil pastoral-idilic, |a fel ca tot ce se intelege
prin traditionalism sau avangardd, este o atitudine nestiintifica,
deoarece exista si aici, ca oriunde, nuante, accente specifice,
personalitati si valori diferite.

Toate cele afirmate mai sus se bazeaza pe auditia a cca. 80% din
compozitiile sale simfonice, existente pe internet si rog a fi considerate
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sub rezerva faptului ca nu pretind a cunoaste nici in intregime, nici in
profunzime opera sa.

Pentru mine, Mihail Andricu rdmane un personaj fascinant: o viata
dedicata exclusiv muzicii, petrecuta permanent la masa de lucru, cu
sacrificiul sanatatii si al sociabilitatii, un caracter dificil, care
dispretuieste conventiile, cu riscul de a-si asigura antipatii durabile, o
vitalitate creativa si profesionala si o consecventa stilistica rar intalnite.
Daca multi compozitori romani au o scris o0 muzica folclorizant-pastoral-
idilica, el este maestrul absolut al acestui stil, el este compozitorul care a
reusit sa Tmplineasca visul multor traditionalisti ai secolului al XIX-lea,
acela de a crea o simfonie romdéneascd viabild plecdnd de la folclor. Daca
aceasta realizare mai are sens si 0 anumita valoare Tn secolul XX-XXI, Tn
contextul asimildrii a cateva decenii de inovatii avangardiste pe care el
pare a le ignora, rdmane de vazut. Sunt convins insd ca judecata
hotaratoare a timpului va vedea candva in cele mai bune pagini ale sale
un mare compozitor clasic roman de valoare universala. Cu conditia ca si
muzicienii, respectiv politicienii culturali romani, sa contribuie la mai
buna sa cunoastere.

*Textul de fata reprezinta dezvoltarea comunicarii cu acelasi titlu sustinuta
online la simpozionul ,Componistica romaneasca - Focus 2024” organizat de
prof. dr. Olguta Lupu pe 24.05.2024 in cadrul UNMB, simpozion dedicat
compozitorilor Mihail Andricu, Cornel Taranu si Liviu Didnceanu. In prezentarea
PPT care a insotit comunicarea erau incluse si o serie de exemple muzicale
auditive oranduite cronologic, prin care am incercat, pe de o parte, sa acopar
intreaga sa perioada creatoare (1928-74), pe de alta, sa ilustrez atat ceea ce fi
este caracteristic cat si unele momente neobisnuite ale muzicii sale. Mai jos
urmeaza lista acestor exemple (titlu, anul creatiei, durata fragmentului, link-ul
la care poate fi ascultata piesa pe canalul Youtube). Exemplele sunt
mentionate la locul lor in text prin numarul respectiv, prilej cu care exista si
scurte caracterizari ale muzicii respective.
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Exemple audio incluse in fisierul PPT care a insotit textul de mai sus:

1. 1928 Octet fragment start 0'51“
https://www.youtube.com/watch?v=NgKfly|IBNlo&t=1251s

2. 1941 Simfonia 1 fragment final 129“
https://www.youtube.com/watch?v=4zA1Dbr6dRQ&t=2694s

3. 1946 Sinfonietta a 2-a fragment p. IV start 0‘46“
https://www.youtube.com/watch?v=sVIfXJI70SI

4. 1954 Simfonia a 4-a fragment start 052
https://www.youtube.com/watch?v=2G3M4TUbcrg

5. 1954 Simfonia a 4-a fragment p. llI 1
https://www.youtube.com/watch?v=twTQasukD_8

6. 1970 Simfoniaa 11-a fragment start 130"
https://www.youtube.com/watch?v=61LP3Aa6198

7. 1970 Simfoniaa 11-a fragment coda 0’'45”
https://www.youtube.com/watch?v=61LP3Aa6198

8. 1972 Sinfonietta a 13-a fragment coda 037
https://www.youtube.com/watch?v=jxPXONZUg7E
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SUMMARY

Corneliu Dan Georgescu

Mihail Andricu or idyllic folklorizing conservatism
versus socialist realism

Mihail Andricu's (1894-1974) special position in Romanian music is
largely due to a massive body of work, including 11 symphonies, 13
sinfoniettas and three chamber symphonies, to which are added suites,
partitas, concertos, chamber music, choral music, stage music, ballet,
folkloric reworkings, etc., characterized by a neoclassical folkloristic
style, that remains relatively homogeneous throughout his life and is
distinguished by a consequent professionalism at the technical-musical
level.

In spite of his pro-French a-political cultural background and his interest
in modern music, Andricu unwittingly contributed, through the
simplicity of a musical language firmly rooted in the 19th century, to the
affirmation in 1949 of Soviet-inspired socialist realism in post-war
Romania, but then, in 1959 he also became a victim of the communist
regime.

Consistently following in his creation, along with many of his colleagues,
the pastoral-idyllic line proposed by George Enescu in his first creative
period, but neglecting his later evolution (heterophony, timelessness) as
well as the radical avant-garde innovations of the time, Andricu is
situated in a selective and synthesizing cultural rearguard, one of his
aims being to create a classical Romanian symphony based on folklore.
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Simfonia nr. 2 de Leonard Bernstein:
credinta din spatele Madstii’

Vlad Ghinea

Credinta s-a regasit in viata lui Leonard Bernstein inca din
copilarie, cand familia sa frecventa templul Mishkan Tefila (Lacasul
Credintei) din Boston, unde micul Leonard asculta atat cantilatii evreiesti
traditionale (nescrise, ci transmise oral), cat si muzicile unor compozitori
ca Schubert, Mendelssohn sau Verdi, carora le erau asociate texte in
ebraicd’. De aranjamentele din urma s-a ocupat directorul muzical de la
templu, Solomon Gregory Braslavsky, care a beneficiat de o formare
muzicald la Viena, Braslavsky inserand in serviciul religios si propriile
compozitii, care si-au pus amprenta asupra tandrului Bernstein3. Tn
consecinta, nu este de mirare prezenta componentei culturale evreiesti
in creatia lui Leonard Bernstein, chiar daca muzica nu a fost destinata
interpretarii in sinagoga. Doar Hashkiveinu pentru tenor, cor si orga
(1945) reprezinta singura lucrare conceputa de Bernstein pentru a fi
cantata 1n contextul serviciului religios. Compozitorul a explorat
problema credintei mai ales in zona muzicii academice, destinata unui
public mai larg decat cel din sinagoga, rezultand de pilda trei lucrari
incadrate in genul simfoniei: Simfonia nr. 1, Jeremiah pentru orchestra si
mezzosoprana (1942), Simfonia nr. 2, The Age of Anxiety pentru pian si
orchestra (1949, rev. 1965) si Simfonia nr. 3, Kaddish pentru orchestra,
cor mixt, cor de baieti, narator si soprana solo (1963, rev. 1977).

Dupa ruperea logodnei cu actrita Felicia Montealegre, Bernstein a
cdutat sa-si rezolve un puternic conflict interior in ceea ce priveste
orientarea sa sexuala. Prin alegerea poemului The Age of Anxiety (Epoca
nelinistii) al lui Wystan Hugh Auden? ca sursa literard pentru cea de-a

1 Studiu prezentat in 5 noiembrie 2023, Th cadrul Simpozionului de muzicologie
,Persona” coordonat de Vlad Vaidean, desfasurat sub egida Festivalului
International Meridian.
2 Humphrey Burton, Leonard Bernstein, Regatul Unit, Faber & Faber Ltd, editie
ebook, 2017, p. 37.
3 Allen Shawn, Leonard Bernstein: An American Musician, S.U.A., Yale
University Press, 2014, p. 22.
4 The Age of Anxiety a primit Premiul Pulitzer pentru poezie in anul 1948.
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doua simfonie, compozitorul si-a putut exprima in mod artistic
bisexualitatea (tot Tn aceeasi directie, Tn 1954 va folosi Simpozionul lui
Platon ca subiect al Serenadei pentru vioard solo, coarde, harpd si
percutie)!. Structura Simfoniei ia forma (asemenea poemului) a doud
jumatati simetrice: The Prologue (Prologul) — The Seven Ages (Cele Sapte
Epoci) — The Seven Stages (Cele Sapte Stadii); The Dirge (Bocetul) — The
Masque (Masca) — The Epilogue (Epilogul). Poemul The Age of Anxiety a
fost elaborat intr-o vreme cand gandirea lui Auden era influentata de
modelele psihanalitice ale lui Sigmund Freud si Carl Gustav Jung, iar
facultatile umane, Tn viziunea lui Jung (Psychologische Typen, 1921), isi
gasesc corespondenta in fiecare dintre cele patru personaje ale
poemului: Malin (gandire), Quant (intuitie), Emble (senzatie), Rosetta
(sentiment)2. Tn Simfonia lui Bernstein, fluxul constiintei din
monologurile personajelor ia forma unui set variational ce prelucreaza
idei subsidiare dintr-o variatiune in alta (Cele Sapte Epoci), apoi urmeaza
,0 calatorie simbolica potrivit unui plan geografic, intorcandu-se catre
un punct de confort si sigurantd”? (Cele Sapte Stadii). De asemenea,
compozitorul a considerat ca pianul solist constituie un protagonist
autobiografic, ce se poate analiza pe sine insusi In oglinda orchestrala®.
Profesorul Alan Jacobs a identificat si elemente ale axei Arcadian-
Utopic’® (denumiri folosite de Auden) in cdutarea trecutului dominat de
inocenta (partea Arcadiana, in Cele Sapte Stadii), respectiv in ,cautarea
prin dragoste a energiilor pozitive necesare pentru a obtine o
perfectiune viitoare”® (partea Utopicd, in Masca). In textul poemului se
face deseori referire la oglinzi, lucru speculat de Bernstein atunci cand

1 Shawn, p. 94.

2 Alan Jacobs, in introducerea poemului The Age of Anxiety de W. H. Auden,
S.U.A,, New Jersey, Princeton University Press, 2011, p. xx.

3 Bernstein, in prefata Simfoniei nr. 2, The Age of Anxiety, editia revizuits,
S.U.A,, Boosey & Hawkes si Leonard Bernstein Music Publishing Company LLC,
1993: ,the characters go on an inner symbolic journey according to a
geographical plan leading back to a point of comfort and security”.

4 Bernstein, in prefata Simfoniei nr. 2, The Age of Anxiety: ,| imagine that the
conception of a symphony with piano solo emerges from the personal
identification of myself with the poem. In this sense, the pianist provides an
autobiographical protagonist, set against an orchestral mirror in which he sees
himself, analytically, in the modern ambience”.

%> Jacobs, p. xxii.

¢ Jacobs, p. xxxii: ,seeking through love the positive energies necessary to
achieve some future perfection”.
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pianina (cu un sunet specific barurilor) ,oglindeste” prin ecouri distante
stilizarile de tip jazz ale pianului solo (in Epilog).

Reprezentand cea de-a cincea parte a poemului, Masca se
desfasoara 1n apartamentul Rosettei, unde cele patru personaje
creioneaza o nunta simbolica pentru Rosetta si Emble. Auden precizeaza
in poem ca afectiunea in vreme de razboi capatda o frumusete
extraordinara, devenind ,un simbol al pacii si iertarii de care intreaga
lume are nevoie cu atita disperare”l. Ciutadnd explicatia pentru
denumirea acestei parti din poem, Alan Jacobs a gasit in text construirea
unui joc actoricesc artificial, de care personajele sunt constiente?. Acest
lucru poate fi simtit inclusiv in fraza scriitorului Ronald Firbank, aleasa
de Auden ca epigraf pentru Masca: ,‘Oh, Heaven help me,” she prayed,
to be decorative and to do right’” [O, Cerule, ajuta-ma, s-a rugat ea, sa
fiu decorativa si sa fac corect]. Mai mult decat atat, religia si sexul
constituie jocuri pentru Auden, care dupa exaltarea actului in sine, lasa
individul ,,intr-o stare de autoevaluare reflexivd”3, asa cum se intampl3
in ultimele doua parti din Epoca anxietdtii. Poemul lui Auden contine si o
pronuntatd componentd evreiascd. In primul rand, foloseste elemente
cabalistice regasite in Zohar (Cartea Splendorii, tiparita in secolul XIIl de
Moses de Ledn, care a atribuit-o unui rabin din secolul Il, Shimon bar
Yohai), unde cele zece sefirot (lumini) fac legatura dintre atribute ale lui
Dumnezeu si parti ale corpului uman. Cele Sapte Stadii ale lui Auden
leaga sapte sefirot de ,forme ale dorintei umane pentru ideal si
inocent”4. De asemenea, personajul feminin al poemului (Rosetta) isi
declara mostenirea culturald si credinta evreiasca intr-un monolog
amplu (la finalul Mdstii), unde face trimiteri la ororile regimului nazist si
parafrazeazd psalmul 139°, fincheind cu afirmarea credintei din
rugaciunea Shema: ,Shema’Ysra’el: ‘adonai ‘elohenu, ‘adonai ‘echad”
[Asculta, Israel: Domnul Dumnezeul nostru este un singur Dumnezeu].
Esenta gandurilor Rosettei se regaseste si in meditatia finala a lui Malin
(Epilogul), cu un ton mai filosofic. Acest final, transpus in muzica, a fost

1 Auden, The Age of Anxiety, p. 88: ,In times of war even the crudest kind of
positive affection between persons seems extraordinarily beautiful, a noble
symbol of the peace and forgiveness of which the whole world stands so
desperately in need.”
2 Jacobs, p. xxiii.
3 Jacobs, p. xxxiv.
4 Jacobs, p. xxix.
%> Jacobs, p. xxxvi.
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sursa si unor critici la adresa Simfoniei nr. 2 de Leonard Bernstein,
atmosfera calma din poem fiind inlocuita de o afirmatie mai degraba
triumfala. Tnsd dincolo de diferentele de ton intre cele dou3 ipostaze ale
finalului, Bernstein a identificat ,ceva pur” la inceputul Epilogului, ceva
ce a ramas ,sub goliciune” si care se bucura de o noua recunoastere:
credintal.

Masca (m. 80-382) reprezinta cea mai mare sectiune a Partii a ll-a
din Simfonia nr. 2 de Leonard Bernstein si imprima un contrast puternic
prin energia construita gradat de sonoritatile specifice unui band de
jazz, ludnd forma de scherzo tripentapartit (ABAV?™! B¥a" A¥22), Totodat3,
apar si schimbari in instrumentatie, pianul solist si percutia ilustrand
scena petrecerii din apartamentul Rosettei intr-o maniera jazz2. Primul A
(pe si, m. 80-147) evidentiaza structuri scurte si eterogene, bazate pe
repetitii ale motivelor sau ale unor celule (asemanator manierei de
improvizatie din jazz), precum si momente de ambiguitate metrica intre
melodie si acompaniament.

b) The Masque
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*1rops, with pedai bass drum.

Ex. 1: L. Bernstein, Simfonia nr. 2, The Age of Anxiety, Partea a ll-a, Masca, A, m. 80-88.

1 Bernstein, in prefata Simfoniei nr. 2, The Age of Anxiety.

2 Bernstein, in prefata Simfoniei nr.2, The Age of Anxiety: ,This is a scherzo for
piano and orchestra alone [...] in which a kind of fantastic piano-jazz is
employed, by turns of nervous, sentimental, self-satisfied, vociferous”.
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A" (cu melodia pe si, pedald initiald pe mi bemol; m. 204-297,
reper 21) pdstreaza -caracteristicile initiale, dar unele elemente
prezentate de solist in A apar acum la ansamblul orchestral, realizand un
soi de dialog. Aceasta sectiune prezinta si o augmentare printr-o mica
zona dezvoltatoare (m. 247-264), care conduce catre formula concluziva
initiala. insd aceastd formuld nu mai detine rolul de leg&tura cu B, ci este
urmata (de la reper 29, m. 270) de reluarea variata a unui fragment din
A (o sintezd a mdasurilor 103-136). insd modificarea majord se poate
observa in A2 (pe mi, pedala initiala pe si bemol; m. 354-382, reper
38), care mai pastreaza doar elemente din primele doua structuri ale A-
ului si zona de dezvoltare expusa in Ava?,

Ex.2: L. Bernstein, Simfonia nr. 2, The Age of Anxiety, Partea a ll-a, Masca, A2,
m. 352-358.

Fondul armonic vag din finalul Bocetului se prelungeste si in Masca
(pdna Tn m. 90), creionand atmosfera efervescenta a petrecerii din
apartamentul Rosettei Tmpreund cu melodia solistului (pe si). Din
masura 90 se afirma centri sonori pe parcursul a cate 3-4 masuri, iar
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momentele de ,scurtcircuit” implica si o ambiguitate armonica, datorita
aspectului cromatic.

in sectiunile A, profilul melodic (atribuit pianului) are un aspect
zvelt, remarcandu-se un contur de tip zig-zag foarte pronuntat, intrucat
pantele ascendente si descendente (de lungimi relativ medii) sunt
despartite de salturi ample. Totusi, linia melodica supla este
contrabalansatda de nuante preponderent stinse, singurele exceptii
regasindu-se in momentele de ,scurtcircuit”, Tn care dinamica
pronuntata si pauzele intaresc aspectul improvizatoric (m. 110-119 din
A, 259-264 din A" sau 378-382 din A7),

Ex. 3: L. Bernstein, Simfonia nr. 2, The Age of Anxiety, Partea a ll-a, Masca, A,
m. 105-114
(moment de ,scurtcircuit” de la m. 110)

Reluarile A-ului aduc de fiecare data la Tnceput imaginea ticaitului
de ceas prin combinatia temple-blocks & trianglu, acelasi lucru
aplicandu-se si in cele patru atacuri pe mi bemol de la celestda din m.
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296-2971. Tn plus, la fiecare reluare de A, tema se desfisoard pe o
pedald, centrii celor doua elemente aflandu-se la distanta de cvinta
marita (A*"’: tema in si, pedala pe mi bemol), respectiv cvarta marita
(Ava2: tema in mi, pedala pe si bemol).

Planul armonic devine mai clar in B, unde se incadreaza in zona
tonald (tema in fa) sau apar pedale (pe re bemol, m. 170-184). in B (pe
fa, m. 148-203) apar structuri simetrice (3+3), datorita caracterului tonal
din aceasta sectiune, dar a doua subsectiune din B (m. 170-189, de la
reper 17) imbina simetria (6+6) si ambiguitatea ritmica (i + :), pe cea
din urma amplificadnd-o in reiterarea variata a primei subsectiuni (rezulta
o forma tripartita la nivelul B-ului: b* b? b'v?"). Ipostaza variatd a B-ului
(pe fa, m. 298-353) nu aduce schimbari radicale (doar in prima
subsectiune apare expunerea in stafeta a temei: pian-celesta), pastrand
combinatia dintre simetrie si ambiguitate metrica.

Cele doua teme ale B-ului schimba usor caracterul, ducandu-I in
zona de musical. Prima reprezinta cea mai traditionald muzica tonala (cu
influente de blues) din Simfonie si are la baza un cantec eliminat din
musicalul On the Town, pentru care Bernstein a scris muzica: , Ain’t Got
No Tears Left”?. Pe ldngd caracterul tonal, acest profil melodic
marcheaza si un moment de calm in desfasurarea muzicala, dat fiind
conturul in valuri line (ceea ce influenteaza si cantabilitatea de tip
vocal). Vocalitatea temei mai beneficiaza si de inspirate alegeri timbrale,
asa cum intalnim Tn masurile 190-204 si 298-309 (pian, xilofon, celesta si
glockenspiel).

O alta caracteristica a acestei teme se refera la gruparea
. . v .. N v .. 2
asimetrica a optimilor in cadrul masurii de ; (3+3+2 sau 3+2+3), care

o . o . v 47 A LAl Ly A v . . .
creeaza o figura metrica (s) des intalnita n lucrdrile lui Bernstein?.

. . . . e ey 2 3\ A .
Intentia de asimetrie devine explicitd (gruparea , + ;) in cazul celei de-a

doua teme din B (m. 170-189 in B si 320-339 in B"®"), unde componenta
ritmica detine rolul principal (melodia in sine se pierde intr-o figuratie
repetata, care abia catre final devine cromatica). Momentul din masurile
320-339 suprinde chiar un fel de suprapunere a celor doua teme-B,

1 Shawn, p. 97: ,Bernstein observed that the four reiterated E-flats in the
celesta could suggest a clock chiming 4 a. m.”
2Shawn, p. 97.
3 Shawn, p. 294, nota 11.
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harpa si glockenspielul realizand variatii ale capului tematic din tema-
musical in timp ce tema a doua se afla la pianul solist.

Ex. 4: L. Bernstein, Simfonia nr. 2, The Age of Anxiety, Partea a ll-a, Masca, B'*,
m. 328-333.

Epilogul urmeaza in attacca, raspunzand comentariului solistului
cu un moment de tip big band (m. 383-386), iar intre masurile 387-408
revine subsectiunea b, din Masca, adusa de aceasta data la o pianina
aflatd in orchestra, sugerand incheierea brusca a petrecerii si lasand
posibilitatea ,,de a examina ceea ce a ramas dincolo de neant”?!. Peste
acest fragment (de la reper B, m. 395-413), trompeta 1 intervine cu
semnalul-simbol provenit din Simfonia nr. 1, Jeremiah, ceea ce
demonstreaza legatura ciclica intre cele doud lucrari. Motivul-simbol?,
caracterizat de mersul descendent in cvarte, poate sa indice in acest
context (masurile 395-401) numele Tatalui (Db — Ab = DAD)?.

1 Bernstein, in prefata Simfoniei nr.2, The Age of Anxiety: ,Thus a kind of
separation of the self from the guilt of escapist living has been effected, and
the protagonist is free again to examine what is left beneath the emptiness”.

2 Bernstein, In prefata Simfoniei nr.2, The of Anxiety: , The trumpet intrudes its
statement of «something pure» upon the dying pianino”.

3 Jack Gottlieb, ,,Symbols of Faith in the Music of Leonard Bernstein”, The
Musical Quarterly, Vol. 66, No. 2, 1980, p. 292: ,,Perhaps the choice of the pitch
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Ex. 5: L. Bernstein, Simfonia nr. 1, Jeremiah, Prophecy, tema-profetie, m. 2-4;
ex. preluat din Gottlieb, ,,.Symbols of Faith in the Music of Leonard Bernstein”, p. 292.

Ex. 6: L. Bernstein, Simfonia nr. 2, The Age of Anxiety, Partea a ll-a, Epilogul,
m. 389-418.

Principiul ciclic apare si intre cele doua parti ale Simfoniei nr. 2 prin
readucerea structurilor din Prolog (de la reperul C, m. 413), alternate cu
momente de coral bazate pe tema-simbol (suflatori din

names Db and Ab [...] could be a pun on the names Auden uses for God: «our

colossal father» and «our lost DAD».
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lemn+celesta+corzi). Reperul H (m. 444) amplifica orchestral tema in
ipostaza de coral (concomitent cu elemente din Prolog la corzi),
conducand catre cadenta solistului (m. 460-483), bazata pe celule din
Prolog si variatiunea a ll-a (tema-gama in forma de hexacord), insotita si
de franturi din subsectiunea b2 (la pianina, m. 476, 478 si 479), provenita
din Masca.

= L’istesso_tem F A F B B
- M S SN .- 1Y B —
=—————3"F
& Al

Ex. 7: L. Bernstein, Simfonia nr. 2, The Age of Anxiety, Partea a ll-a, Epilogul,
cadenta solistului, Tnsotita de interventii ale pianinei din orchestra m. 476-477.

Ideea credintei s-a regasit in multe dintre lucrarile importante ale
lui Leonard Bernstein, fie ca vorbim de opusuri de tinerete sau din
perioada de maturitate. Tn ceea ce priveste obarsia acestei preocupdri,
raspunsul se gaseste, cel mai probabil, in copildria compozitorului
crescut intr-o familie care practica iudaismul, cunoscand nivelul
dimensiunii religioase la sinagoga. Cat despre materialul muzical de
sorgine evreiasca, acesta pare ca reprezinta de multe ori produsul
inconstientului, cu exceptia momentelor cand Bernstein a identificat
respectivul material muzical ca fiind provenit din muzica de templu.
intrebandu-se dacd Bernstein a creat in mod constient motivul-simbol
ce traverseazd mai multe lucrdri ce au ca tema credinta?, Jack Gottlieb a
concluzionat ca raspunsul se poate gasi chiar in cuvintele lui Bernstein,
din prefata Simfoniei nr. 2, The Age of Anxiety: ,[...] ma incred in
inconstient implicit, fiind o sursa sigura a intelepciunii si un dictator al
justificarii in chestiunile artistice”?. Masca si continuarea din Epilogul ui
Auden au oferit cadrul propice pentru o astfel de sondare interioara, in
care evanescenta celebrarii lasa loc unei credinte profunde,
redescoperite.

1 Gottlieb, p. 295.

2 Bernstein, in prefata Simfoniei nr. 2, The Age of Anxiety: ,[...] | trust the
unconscious implicitly, finding it a sure source of wisdom and the dictator of
the condign in artistic matters”. Trebuie mentionat ca Bernstein facea acest
comentariu n contextul in care vorbea despre descoperirea unor detalii
programatice ,transpuse de la sine”, fara voia sa, din poemul lui Auden in
Simfonie.
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SUMMARY

Viad Ghinea

Symphony No. 2 by Leonard Bernstein: the faith behind the Mask

Faith has been a part of Leonard Bernstein's life since childhood, when
his family attended Mishkan Tefila (House of Faith) synagogue in
Boston. Consequently, it is not surprising to discover the Jewish cultural
component in Leonard Bernstein's creation, even if the music was not
intended for synagogue performance. After breaking off his engagement
to actress Felicia Montealegre, Bernstein sought to resolve a deep inner
conflict about his sexual orientation. Through choosing Wystan Hugh
Auden's poem - The Age of Anxiety as a literary source for his Symphony
No. 2 for piano and orchestra, the composer was able to express his
bisexuality artistically. In addition to the psychoanalytical elements
proposed by Carl Jung, Auden's poem also contains a pronounced
Jewish component, as there are references to the Kabbalistic tradition,
the horrors of the Nazi regime or psalms and the female character
Rosetta asserts her Jewishness and her close connection with divinity.
Representing the fifth part of the poem, The Masque takes place in
Rosetta's apartment, where the four characters create a symbolic
wedding. In Bernstein's Symphony, this ceremony is realized with the
sounds of a jazz band, with the piano and percussion instruments
playing the leading roles.
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INTERVIURI

Un dialog cu criticul muzical
Dumitru Avakian

Andra Apostu

Unul dintre cei mai
cunoscuti critici muzicali
din  Romdnia, domnul
Dumitru  Avakian ne
dezvadluie cateva aspecte
importante ale acestei
profesii,  conditiile  ce
trebuiesc indeplinite fard
echivoc si experientele
proprii deosebit de diverse
in acest domeniu. Domnia
sa este unul dintre cei mai
atenti observatori ai vietii
muzicale roménesti dar si
internationale, a  fost
distins cu  numeroase
premii de specialitate, este membru in cele mai importante asociatii
profesionale din Roménia iar Presedintia Rom@niei i-a oferit Ordinul
National Pentru Merit in Grad de Cavaler. Cariera sa impresionantd este
dublatd de experienta de peste 50 de ani in invatamdntul preuniversitar
muzical de la Colegiul National de Muzicd ,,George Enescu”.
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Andra Apostu: Stimate domnule Dumitru Avakian, nu ati studiat
muzica in liceu vocational dar ati avut parinti artisti, asadar o gena
artistica in familie; faptul ca ati facut un liceu cu profil real 1l considerati
un dezavantaj?

Dumitru Avakian: Am facut un liceu real, liceul lon Luca
Caragiale din Bucuresti, liceu care in anii 50, inceputul anilor 60, era un
liceu foarte temeinic constituit. Am facut sectia reald si m-am bucurat
de acest lucru; am avut profesori la istorie si limba romana exceptionali
fata de care si cu care am ramas in relatii excelente. lar amintirea lor Imi
este vie. Marturisesc, cand merg la Liturghia duminicald, aprind o
lumanare si pentru ei. M-au ajutat foarte mult. Era al doilea sprijin
alaturi de cel al familiei. Si Tn consecinta, faptul ca am facut liceul real m-
a orientat spre o apreciere realistd, consider eu, asupra situatiilor
muzicale atat in ceea ce priveste performanta artistica cat si in ceea ce
priveste compozitia sau aspectele muzicologice. Am fost intotdeauna
atras de aceste aspecte cardinale ale profesiei de muzician, fie ca esti
performer, compozitor sau muzicolog. Sunt lucruri fundamentale care
sprijina si orienteza viata muzicalda, de asemenea conduita muzicienilor
intr-o arie cultural artistica nationald, europeana, la noi.

A.A.: Poate v-a oferit un tip de gandire mai structurata, o
abordare analitica de o mai mare claritate?

D.A.: Sigur ca da. Tn plus, trebuie sa marturisesc, pe toate aceste
trei directii am manifestat o curiozitate profesionala de mare
atractiozitate. O curiozitate care, iatd, nu ma paraseste nici in zilele
noastre si mereu ma bucur sa i ascult pe muzicienii performeri pe care i-
am intalnit n liceu Tn urma cu 40 sau 50 de ani. Cu unii dintre domniile
lor am ramas in relatii de buna comunicare indiferent daca sunt stabiliti
in Romania sau activeaza pe diferitele meridiane ale muzicii. Sunt cativa
dintre ei cu care pastrez o relatie de buna amicitie profesionala care imi
este Tn continuare foarte utila si intrematoare!

A.A.: Parintilor dvs. le-a fost probabil greu, fugind din calea
sovieticilor de la Cetatea Alba catre Bucuresti. Cum ati resimtit acea
perioada?

D.A.: Am realizat tarziu faptul ca la inceputul anilor ‘40 cand ne-
am refugiat In Romania fugind de grozavia sovietica, a fost greu.
Locuiam trei generatii intr-o mansarda de bloc din centrul Bucurestilor.
Am avut un noroc fabulos ca am nimerit in primele clase la un liceu de

importanta traditie cum este Liceul Dimitrie Cantemir iar mai apoi la
33



Revista MUZICA Nr. 5 /2024

Liceul Caragiale. Nu am simtit in niciun fel limitarile de ordin material
sau spiritual. lar aceasta pentru ca parintii au avut cultivat un echilibru,
o cordialitate luminoasa care au fost intrematoare; aceasta de la primele
varste, momente cardinale privind constiinta de sine a copilului, a
viitorului adult. Tn acest sens le sunt cu totul recunoscator parintilor mei.
Pentru ca ei m-au orientat, m-au format, m-au consolidat Tn acele
momente dificile pentru toata lumea. Momente de limitare materiala
erau depdsite prin bucuria de a fi impreuna. Lumina sustinerii, a
coeziunii in familie a fost salvatoare! Ulterior am realizat cat de mult a
contat acest aspect. Mediul relatiilor de familie a fost si acesta
important. Din copilarie i-am cunoscut pe sotii Ciucurencu, pe pictorii
Alexandru si Ana, familia sculptorului lon Grigore Popovici, pe
compozitorul lon Dumitrescu si poetesa Mariana Dumitrescu, familia
pictorului Dumitru Bascu, fratele lui George Enescu. Desigur, orientarea
pe parcursul perioadei gimnaziale, a celei liceale, realizate in cadrul
sectiei reale, a avut un rol important in formarea mea. Comisia probei
de bacalaureat era condusa de un profesor universitar. Faptul ca am
obtinut o medie peste nota noua a fost perceput drept o mare victorie.
Am fost coleg de liceu cu cateva dintre personalitatile importante ale
componisticii noastre, Horatiu Radulescu si Costin Miereanu, de
asemenea cu importantul comentator si jurnalist al jazz-ului, la noi, cu
Florian Lungu. Dar vedeta perioadei liceale a fost, indiscutabil, minunata
actritd llinca Tomoroveanu. in paralel am urmat o temeinicd pregatire
muzicald realizatd sub supravegherea regretatului compozitor Mihai
Mitrea Celarianu, artist stabilit ulterior la Paris, pe nedrept uitat in
deceniile din urma.

A.A.: Va3 declarati o admiratie deosebita si pentru maestrii
Alexandru Pascanu, George Balan sau Octavian Lazar Cosma. Ce amintiri
profesionale pregnante aveti cu acestia?

D.A.: La maestrul Pascanu am apreciat tactul relatiei
profesionale cu grupa de studenti. Dar si relatia profesionala individuala
era stimulativa in cel mai inalt grad. Aceasta era, in fond, menirea
maestrului, cea a profesorului de armonie tonala, inclusiv orientarea
treptata spre armonia modald. Relatiile armonice mai evoluate, se
sprijina tot pe armonia tonald, deschizand calea catre componistica
muzicald. Libertatea nu apare haotic etalata. Nu pot uita daruirea
profesionald a maestrului Octavian Lazdr Cosma. in fiecare dimineata la
ora 8, ani la rand, venea la Biblioteca Academiei. Neobosit, perseverent,
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pe vreme buna sau rea, domnia sa era la Biblioteca Academiei. Profesor
carismatic era regretatul George Balan, cu studii de filozofie sustinute la
Petrograd. La un moment dat, cu decenii in urma, am predat Estetica
muzicald. Cartea domniei sale, Muzica, temd de meditatie filosofica a
constituit un pretios material orientativ. n alt sens, marturisesc, am
beneficiat de acribia profesional orientatd a compozitorului Dan
Constantinescu. Am fost fericit sa constat ca una dintre lucrarile sale a
fost inclusa in concertele recentei editii a Festivalului SIMN.

A.A.: Incd indrumati din fostii elevi, incd v cautd si va consulta
studentii si chiar artistii consacrati in privinta unor chestiuni muzicale!

D.A.: Si in prezent lucrez cu elevi de liceu din clasele terminale si
cu unii studenti. Constituie o bucurie faptul ca 1i ajut, ca ei gasesc in
mine un sprijin, o orientare in plus fatda de cea pe care o primesc de la
maestrii lor, la clasa. Bucuria mea este sa fiu util Tn continuare si sa
sprijin drumul celor care pornesc cu seriozitate pe aceasta directie.

A.A.: Cat de importanta este baza teoretica pentru un muzician?

D.A.: Este fundamentul unei bune orientari profesionale, alaturi
de talentul comunicarii muzicale. Atunci cand iti pui intrebari asupra
discursului muzical acesta nu poate fi orientat numai intuitiv sau in baza
talentului. Este si trebuie sustinut de piloni profesionali care sprijina
demersul artistic. Toate aceste aspecte merg iTmpreuna pentru
fundamentarea personalitatii viitorului muzician. lar aceasta pentru ca
suntem muzicieni si unii dintre noi ne sfatuim in anume probleme
profesionale, in continuare! Ne punem intrebari, avem nedumeriri,
avem informatii mai extinse pe o directie si poate mai limitate pe alta
directie. Este o problema de bun simt profesional sa intrebi, sa cercetezi,
sa afli, sa gandesti, sa elaborezi.

A.A.: Multi elevi, studenti, privesc lucrurile separat: ,,sunt bun la
instrument dar la teorie, armonie, nu prea...”

D.A.: Este firesc, pe de o parte, ca profesorii de studii muzicale
teoretice sa dispuna de orientari catre fenomenul comunicarii artistice si
- pe de alta parte, in egala masura - profesorii de instrument sau canto
trebuie sa dispuna de apropieri pe directia bagajului aspectelor
teoretice. lar aceasta dat fiind faptul ca ambele abordari se imbina.
Rareori — in spatiul artistic public — exista directionari strict teoretice
secituite de relatia cu mediul artistic. Tn egald mdsurd nu poate exista o
abordare a performantei fara sprijinul acestor piloni pe care 1i constituie

35



Revista MUZICA Nr. 5 /2024

abordarea privind forma muzicala, anume aspecte de ordin armonic.
Sigur ca fiecare manifesta o inclinatie proprie dar lucrurile trebuie
privite Tn ansamblu.

A.A.: Tmi amintesc cum dumneavoastrd indemnati intotdeauna
elevii sa mearga la concerte!

D.A.: Asta este intr-adevar un lucru pe care l-am spus si il spun in
continuare tinerilor cu care sunt in buna comunicare, chiar si celor cu
care am avut aceasta colaborare cu decenii in urma. Muzica se nvata in
primul rand de la muzica, evident, cu ajutorul maestrilor. Trebuie sa fti
dezvolti propria orientare, propriul contact, propria zona de relatii cu
muzica Tnsasi, cu fenomenul muzical artistic. Urmeaza imediat sprijinul
celorlalte aspecte care implinesc aceasta orientare. Dar fara asta nu se
poate!

A.A.: Si cum ne alegem la ce concerte mergem? Acum este o
oferta foarte generoasa. Mergem doar la Ateneu si Radio sau la
concertele Festivalul Enescu?

D.A.: Tinerii pana la o anume varsta - inclusiv in invatamantul
superior — trebuie sustinuti de o buna, de o corecta orientare
profesionala, umana. Exista prioritati ale fiecarei etape. Relativ recent
am fost la un concert al unei formatii, unica de la noi, de muzica Baroca.
Cu uimire si bucurie am constatat faptul ca unul dintre cei doi concert-
maestri ai Filarmonicii este in egala masura un important performer in
genul muzicii baroce. Impresionant acest lucru. Principala lui orientare
saptamanala pe parcursul repetitiilor, al concertelor, nu este muzica
baroca. Dar iata ca un spirit luminos, bine orientat profesional, stie sa isi
implineasca universul artistic, cultura profesionala.

A.A.: Cum sfatuiti acesti tineri muzicieni, sa mearga sau nu si la
alt tip de manifestari culturale?

D.A.: Comunic cu studenti si absolventi cu care am o buna relatie
profesional3 si umana. Ti atentionez asupra evenimentelor importante,
unii au terminat compozitia. Cultura profesionala trebuie Tmplinita n
cadrul culturii artistice generale. Ma refer spre exemplu la actuala
manifestare dedicata la Bucuresti lui Salvador Dali, mare personalitate a
artelor plastice in secolul trecut. Vizitarea unui asemenea eveniment
aduce o Timplinire artistica generala, deschide universul privind
abordarea muzicii in contextul cultural artistic al epocii si al epocilor. Am
in vedere artele plastice, arta teatrala si cinematografica; sunt filme

36



Revista MUZICA Nr. 5 /2024

antologice pe care trebuie sa le fi cunoscut. Universul general al
cunoasterii artistice poate fructifica in fiecare domeniu in parte. De mai
multi ani, In fiecare luna iulie, spre exemplu, particip in calitate de
membru al juriului privind premierea absolventilor la nivel de Master si
de Licentd, din cadrul Universitatii de Teatru, Cinematografie,
Coregrafie, specialitatea Creatie Coregrafica. Constituie o mare bucurie
sd urmaresti dezvoltarea, Tmplinirea viitorilor maestri in domeniul
creatiei coregrafice, aspect ce presupune un complex ce reuneste
miscarea scenica, decorul, luminile, costumatia, ambientul sonor. Totul
pornind de la o idee care prinde contur sub indrumarea maestrului. Aici
se nasc, se afirma viitorii regizori, viitorii creatori ai spectacolului,
maestrii coregrafi. Doamna profesoara Liliana lorgulescu se manifesta in
acest caz drept un creator al acestor pretioase trasee artistice.

A.A.: Ce elemente trebuie intelese de un profesionist atunci cand
ajunge in sala de concert si urmeaza sa scrie o cronica, sa formuleze o
critica a actului artistic?

D.A.: Evident, primul lucru pe care il observa un critic muzical
este nivelul comunicdrii. Tn cazul in care artistul este interpret
performer, este de observat daca acesta dispune de comunicare, daca
artistul performer dispune, daca dezvolta, o comunicare specifica de
ordin muzical artistic. Daca are o comunicare mai restransa, mai
limitatd, sau dimpotriva, de o adresare consistenta. Daca transmite si ce
anume transmite.

Unii muzicieni performeri se pot limita la o relatare obiectiva,
mai putin angajata a semnelor partiturii muzicale, altii dimpotriva, pot
,podidi” sa zicem asa, muzica lui Mozart, spre exemplu, cu propria lor
experientd care poate sa nu aiba nimic de-a face cu sensul muzical
intentionat de compozitor insusi. Aici intervine intuitia, experienta,
stiinta, cultura profesionala. Mozart insusi, spre exemplu, era un mare
talent al comunicarii. Inclusiv in calitate de interpret. Sunt cunoscute
marturiile celor care l-au ascultat, ale celor care au fost puternic
impresionati de performanta pianistica mozartiana. Sunt aspecte care
trebuie intelese, observate, valorificate.

Sunt unii muzicieni performeri care sunt capabili a reda obiectiv
textul muzical. Nu este nimic captivant in acest caz. Sunt altii care dispun
de o proprie experienta emotionald, dinamica. Si acest aspect
intereseaza mai putin. Captivanta devine problema creativitatii
sustinute de o temeinica cultura profesionala.

37



Revista MUZICA Nr. 5 /2024

A.A.: Cit de repede va dati seama daca acel interpret
,transmite” sau nu...?

D.A.: Din primul moment! imi dau seama dac3 am de-a face cu o
simpla relatare a textului sau, dimpotriva, textul muzical constituie un
imbold spre creativitate. Sunt muzicieni performeri care - sa spunem asa
- se regasesc mai bine Th muzica baroca, altii mai bine Th muzica clasica,
altii in cea romantica. Am avut o experienta cu totul speciala de-a lungul
celor 30 si ceva de editii ale Saptamanii Internationale a Muzicii Noi.
Avem de a face, dupa parerea mea, cu o adevarata creatie — Festivalul
SIMN, eveniment pe care il datoram maestrului Stefan Niculescu.
Creatia muzicala a lumii a fost aratata aici, in contextul vietii noastre
muzicale iar creatia compozitorilor romani a fost aratata lumii. Multi
interpreti invitati au inclus in repertoriul lor muzica romaneasca. lata,
am observat, au fost in ultima editie din acest an, foarte multe concerte,
cate 2, 3 sau chiar 4 concerte intr-o singura zi; am fost la marea
majoritate a acestora. Iti dai seama, asadar, imediat, dacd o anume
lucrare a fost inclusa in program dintr-o anume convenienta sau daca
lucrarea respectiva a intrat in zona interesului artistic profesional, a unei
captivante comunicari pe care formatia muzicala o ofera.

A.A.: Ce alte elemente mai intervin cand formulam o privire
critica?

D.A.: in afara de importanta mesajului sunt, evident, problemele
care pot implini ceea ce putem numi cultura general3. Tn perspectiva
acesteia poate fi observatd opera muzicald. Apoi este interesant ce
anume realizeaza muzicianul performer, daca intelege contextul cultural
artistic in care a fost creata opera si daca stie sa comunice cu publicul
aflat in acel moment in sala de concert. Aici intervin intuitia, experienta,
cultura individuala a muzicianului sau a membrilor formatiei. Trebuie sa
recunoastem, ne-am referit la muzica baroca la concertul Bach pe care I-
am evocat mai inainte. Sigur ca in vremea lui Bach nu se canta asa dar a
fost cantat BINE! Ne adresam publicului zilelor noastre, in buna parte
unui public elevat. Atunci cand canti la Ateneu nu te adresezi publicului
pe care l-ai regasi intr-un stadion de fotbal. Asta nu Tnseamna ca nu am
consideratie pentru acel public. Fiecare se orienteaza conform propriilor
predilectii. Eu am acea observatie pe care nu o pot ascunde, sunt totusi
peste sapte decenii de cand merg in sala de concert cu gandurile unui
profesionist sau ale viitorului profesionist cum eram in tinerete. Publicul
vine la Ateneu cu credinta cd i se oferd muzicd de inalt nivel artistic. in
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acest sens trebuie sa relatez o experienta personald. Am o apreciere
indelungata privind evolutia acestui minunat muzician, actual manager
al Filarmonicii, violoncelistul Marin Cazacu, din vremea in care era elev
in ultimele clase la liceul Lipatti. Mi-aduc foarte bine aminte, cu mai bine
de 10 ani in urma era director manager la Tinerimea Romana. Cu prilejul
unei intamplatoare intalniri i-am spus ca dispune de toate calitatile
pentru a deveni director al Filarmonicii. Surprinderea momentului a fost
mare. Viitorul a aratat ca am avut dreptate! Sub conducerea domniei
sale Filarmonica a crescut drept un organism artistic de importanta
nationald si europeana.

Nu trebuie uitat faptul ca Filarmonica este institutia artistica care
consacra valori componistice si interpretative implinite, atestate. lar
aceasta la nivelul creatiei, al performantei muzicale. Cu rare exceptii, cu
exceptia manifestarilor cu caracter tematic unitar, fiecare concert ar
trebui sa fie definit prin participarea unui muzician performer solist sau
dirijor, a unui compozitor ce apartine spatiului nostru artistic, national.
lar aceasta, evident, fara a neglija in nici un fel marile valori ale creatiei
muzicale universale sau marea circulatie a valorilor interpretative
actuale.

A.A.: Ce parere aveti despre modul in care apare pe scena
artistul performer? Cum ar trebui sa fie? Existd norme, e nevoie de
aceste norme?

D.A.: Norma este aceea a bunei simtiri! Este adevarat, fiecare
artist isi gaseste propria masura privind aspectul scenic. Sunt elemente
care tin de comoditate dar si de reprezentativitate. Doamnele muziciene
manifesta uneori o imaginatie mai bogata, uneori chiar suculenta. Eu
consider totusi ca un anume echilibru intr-un anume context trebuie
pastrat. Relativ recent am audiat parerea unei conducator de institutie
muzicald, cum ca pe scena ar trebui purtat doar fracul cu papion. Nu
intotdeauna acest aspect este posibil de Tmplinit. Este adevarat, unii
dintre artistii se simt Tn largul lor intr-o tinuta mai lejera, ,de atelier”,
apropiatda momentelor de laborator, apropiata repetitiilor. Totusi, o
anume sobrietate ar trebui sa favorizeze o buna perceptie. Am observat
chiar pe scena Ateneului muzicieni dirijori, performeri, imbracati mai
lejer. in lunile de vard de exemplu devine riscant s& te imbraci la costum
cu papion. Totusi, 0 anume conduita care sa slujeasca actului artistic,
este necesara.
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A.A.: Cand muzicologul profesionist merge la un concert sa
critice mai are nevoie de partitura?

D.A.: Consider ca muzicologia vie, de actiune, trebuie intretinuta
in aceasta relatie apropiata cu fenomenul muzical artistic viu, din sala de
concert. Este drept, uneori este necesara abordarea unei partituri pana
in cotloanele cele mai intime ale acesteia, cu explicatii, cu determinari,
analize care pot conditiona, chiar determina o anumita interpretare sau
alta. Dar nimic nu inlocuieste auditia vie din sala de concert. Cred ca
muzicologia nu se refera exclusiv la disecarea, la explicarea elementelor
partiturii. Analiza muzicologica poate argumenta o anume interpretare
sau alta, trebuie corelata cu viata muzicald, viata insasi a partiturii.

A.A.: Sunteti mereu la concerte, recitaluri, evenimente
culturale... Ce se intampla bine si bun iTn Romania, astazi?

D.A.: Sunt cateva aspecte importante pe care le observam noi cei
care sa spunem suntem aici ,la centru” care trebuiesc luate fin
consideratie. Evident, prima orchestra simfonica a tarii, Filarmonica fsi
implineste misiunea atat fata de cultura muzicala pe care o serveste
publicului dar si fata de compozitorii romani, inclusiv fatd de tanara
generatie. Trebuie sa recunosc — poate e o limitare personala — am
considerat ca prima orchestra a tarii dar alaturi de ea si orchestra din
Cluj, Timisoara sau lasi sunt colective artistice care consacra. Consacra o
activitate devenita notorie in plan national si nu numai. lata ca
Filarmonica bucuresteana dovedeste o orientare noua. Selectia riguros
motivatda in cazul tinerilor compozitori sau a muzicienilor performeri
foarte tineri, este necesara in mod absolut.

A.A.: Mai exista si alte organisme care promoveaza muzica de
valoare reprezentativa?

D.A.: Muzica de camera este la ea acasa nu numai la Bucuresti ci
inclusiv la lasi, la Cluj dar si la Timisoara, |la Brasov, la Ploiesti, la Bacau.
Sunt gazduite importante stagiuni camerale. Pe de alta parte, trebuie sa
recunosc o constanta fericita a vietii noastre muzicale, anume
Saptamana Internationala a Muzicii Noi (nu pot sa nu revin), o prezenta
semnificativa adresata unui public curios pe aceasta directie sau public
de specialitate. Nu poti sa nu iei Tn consideratie ceea ce publicul
asteapta. Acesta poate fi informat si, desigur, pe mai departe, format.
Este menirea, intervine tactul fiecarui conducator de institutie sa
sesizeze aceste aspecte, sa le implineasca.
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Existd aspecte fundamentale, cele care tin de organizare, de
programele de concert, de repertoriu, de disponibilitatile repertoriale,
de circulatia valorilor interpretative, componistice, de valoarea de piata
a unora dintre acestea, de perspectiva evolutiei acestor valori in
contextul actual. Recent Opera Nationalda din Bucuresti a gazduit
Festivalul Puccini, unic in lume in ceea ce priveste organizarea. In fiecare
seara a gazduit un alt spectacol sustinut de un alt colectiv artistic. Sigur
cd au existat In lume manifestari similare prilejuite de trecerea in
eternitate a marelui compozitor italian. Manifestarea bucuresteana a
fost insa una de o densitate aparte. Festivalul anual al Operei
bucurestene devine reprezentativ si stimulator pentru viata muzicala
romaneascd in ansamblu. Toate colectivele de opera ale teatrelor
muzicale din tara dar si altele sosite din Ungaria, din Serbia, au fost
invitate la Bucuresti. E un lucru absolut impresionant. Pentru public si
pentru artisti insisi.

A.A.: O miscare relativ noua in peisajul muzical mondial o aduc
orchestrele de tineret. Cum se integreaza acest fenomen in actualitate?

D.A.: O, da, orchestrele de tineret pornesc din acest creuzet al
claselor conservatoarelor din tara. Miscarea ansamblurilor de tineret se
desfasoara actualmente la nivel mondial. Inclusiv la noi in tara.
Colectivele orchestrelor de tineret sunt colective vii, care traiesc intens
momentul constituirii, al activitatii acestora. lar aceasta clipa de clipa. Se
intremeaza in baza acestui aport al primelor varste reprezentative din
punct de vedere artistic. Miscarea, Tnnoirea este periodica, este
continud. Tn mod firesc sunt Tmprospitate continuu marile colective
simfonice. Dirijorii Horia Andreescu si Cristian Mandeal au desfasurat,
an de an, o prodigioasa activitate Tn acest sens.

Vara de vara, in luna august, de mai bine de trei decenii, la Sinaia
se desfasoara Festivalul Enescu si muzica lumii. Concerteaza maestrii
deseori insotiti de tinerii muzicieni. Aici poti observa aparitia noilor
valori, evolutia acestora sub semnul de exemplaritate a personalitatii
enesciene. Caci ziua de 19 august, ziua de nastere a maestrului, ramane
un moment simbolic in contextul vietii noastre muzicale.

Trebuie sa recunosc, fata de tinerii cu care ne-am intéalnit fata in
fata pe parcursul celor aproape sase decenii petrecute in clasele
colegiului bucurestean George Enescu, nutresc si acum un sentiment de
fireasca recunostinta. Mi-au permis a sadi mdcar un graunte de nisip la
formarea personalitatii acestora. Ma refer la dirijorul lon Marin, la
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mezzosoprana Ruxandra Donose, la violonistii Silvia Marcovici,
Alexandru Tomescu, la pianistii Verona Maier, Viniciu Moroianu, Mitrea
Florian, Constantin Sandu, Andrei Licaret, Sanziana Mircea, Cristian
Niculescu, la organistul si dirijorul Valentin Radu, la violonistii Diana
Mos, Adelina Oprean, Alexandru Gavrilovici, Bogdan Zvoristeanu, la
compozitorii Dan Dediu, Maia Ciobanu, Cristian Alexandru Petrescu,
Calin loachimescu, Irina Hasnas, la flautistul lon Bogdan Stefanescu, la
fagotistul Adrian Jojatu, la muzicologii Valentina Sandu Dediu si Oltea
Serban Parau, la muzicienii Lena Vieru Conta si Andrei Vieru, la dirijorul
Vlad Conta, la jurnalistul audio-video Virgil Oprina, la violoncelistul Dan
Cavassi, la profesorul de studii muzicale Stefan Popescu, la artistul liric
Silviu Mihaila, la violonistul Mircea Dumitrescu... Cu siguranta sunt mult
mai multi cei cu care am colaborat in vederea constituirii efectivului real
a minimum doua sau trei generatii de muzicieni.

A.A.: Va multumesc!

SUMMARY

Andra Apostu

A dialogue with music critic Dumitru Avakian

One of the most well-known music critics in Romania, Mr. Dumitru
Avakian reveals some important aspects of this profession, the
conditions that must be met unequivocally and his own very diverse
experiences in this field. He is one of the most attentive observers of the
Romanian and international musical life, he has been awarded
numerous specialized prizes, he is a member of the most important
professional associations in Romania and the Romanian Presidency has
awarded him the National Order for Merit with the rank of Knight. His
impressive career is coupled with more than 50 years of experience in
pre-university music education at the "George Enescu" National Music
College.
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PORTRETE

Liviu Danceanu si
nevoia de completitudine

Despina Petecel Theodoru

Marturisesc ca, desi
am scris de nenumarate ori
despre creatia prodigioasd
si proteicd a lui Liviu
Danceanu, mereu in
schimbari / preschimbari
stilistice, ideatice, formale,
imprevizibile “"de Ila o
secunda la alta”, cu titluri
inedite, simbolice vorbind
despre caracterul ei
intertextual, cercetarea mai punctuald a unui numar mai compact de
scrieri teoretice, si a catorva partituri puse la dispozitie prin amabilitatea
pianistei Rodica Danceanu, mi-au largit / modificat considerabil
perspectiva asupra anvergurii cultural-artistice si filosofice a
compozitorului, muzicologului, pedagogului, eseistului si poetului, pe
care ar fi trebuit sa 1l sarbatorim, la 19 lulie, pentru aniversarea a 70 de
ani de viata!?

1De fapt, pe 1angd Concertul comemorativ din 20 Mai 2024, personalitatea lui
Liviu Danceanu a mai fost pusa in luming, alaturi de cea a compozitorilor Mihail
Andricu si Cornel Taranu, in contextul Simpozionului de Muzicologie din 24
Mai, excelent organizat si coordonat de catre muzicologul dr. Olguta Lupu.
Participantii la sectiunea dedicata lui Danceanu au relevat cateva aspecte
definitorii pentru omul si muzicianul Danceanu — muzicologul iesean Laura
Vasiliu a subliniat cu autoritatea unui hermeneut versat, “expresia artistica
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Tn comentariile mele despre Concertul comemorativ sustinut de
ansamblul ”Archaeus” (20 Mai), in cadrul celei de-a 33-a editii a SIMN?,
spuneam ca, lui Liviu Danceanu, ”“nimic din ceea ce face parte din
fenomenul de creatie, si dincolo de el, nu i-a fost strdin: nici formele si
genurile muzical-literare, din epoci si curente diferite..., nici mijloacele de
expresie” etc. Si aceasta, tocmai datorita culturii sale solide, uimitor de
diversificata (muzicald, filosofica, literara, estetica, psihologica,
stiintifica), asimilatd organic si incorporata metodic, cdnd si unde era
necesar in scrierile, ca si in creatiile sale, cu aceeasi dezinvoltura cu care
stapaneste rigurozitatea si logica normelor lingvisticii, categoriilor
sintactice si figurilor de stil insusite la “scoala” retorilor greci si romani —
de unde pasiunea pentru limbile latind si greaca veche, pe care a
transferat-o pana si in titlurile pieselor sale?, ca si pentru expresii si
citate din scrierile autorilor antici (Ovidius de exemplu) inserate in
modul cel mai firesc si adecvat atat in texte, cat si partituri® -, si nu in

duala a unui spirit ales”; compozitorul iesean Ciprian lon, a prezentat o analiza
detaliata, originald a uneia dintre lucrarile ramase in manuscris, Glass music;
muzicologul brasovean Petruta Coroiu Maniut, a comunicat, cu patosul
caracteristic, despre Fulguratiile poetice din muzicologia lui Liviu Ddnceanu, iar
muzicologul Olguta Lupu, a elaborat o Schitd de portret cu deschideri
panoramice asupra complexitatii si diversitatii preocuparilor lui Liviu
Danceanu.

1Vezi cronica respectiva in Actualitatea muzicala nr. 6 / Mai, 2024.

2 Angulus ridet op. 7, Protocantus op. 18, Trochos (Roata) op. 51, Panta rhei
(Totul curge) op. 82, Superbia (Mdndrie) op. 86, Homo videns (Omul care se
uitd/vede) op. 117, Hoquetus (Vorbdrie) op. 145 etc.

3 Bun3oar4, in articolul consacrat lucrarii Polifonii bucolice virgiliene, dedicata
Ansamblului ”"Archaeus” de cdtre Theodor Grigoriu, pasionat la randul lui de
poemele ovidiene, din care se inspira si in alte opusuri - Elegia Pontica (1968),
Tristia — in memoriam lonel Perlea (1974), Ovidiu la Tomis (2003) - Liviu
Danceanu introduce doua citate latinesti, pe care le-am identificat ca fiind,
primul, drept motto, extras din Ode I, VI, 13 de Horatius (!) - poate pentru ca
cei doi contemporani (sec. I, 1.Hr.), iubeau cu aceeasi ardoare Cetatea celor
sapte coline din epoca Augustana, "de Aur”, a literaturii latine, ai carei ilustri
reprezentanti erau: ”llle terrarum mihi praeter omnes angulus ridet”/ “Acest
colt de pdmdnt md face mai fericit decdt oricare altul -, cel de-al doilea, extras
din elegia Tristia (lll, 73-76) de Ovidius: ,Hic ego qui iaceo tenerorum lusor
amorum Ingenio perii, Naso poeta meo. At tibi transis, ne sit grave quisquis
amasti Dicere: Nasonis molliter ossa cubent”/,Sub astd piatrd zace Ovidiu
cdntdretul/lubirilor gingase, rdpus de-al sGu talent,/O, tu, ce treci pe-aice, dac-
ai iubit vreodatd,/Te roagd pentru ddnsul: sd-i fie somnul lin” (trad. de Theodor
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ultimul rand, la scoala nepretuitului sau mentor, compozitorul Stefan
Niculescu. Dar, asa cum Brancusi s-a distantat de "modelul” Rodin,
convins ca “la umbra marilor copaci nu creste nimic”; ori cum Cioran a...
mimat abandonarea limbii romane, odata ajuns in capitala Frantei
(1937), in favoarea perfectionarii si slefuirii limbii tarii de adoptie
nestingherit de intruziuni de ordin afectiv (!), devenind chiar unul dintre
cei mai rafinati stilisti ai Frantei, recunoscuti ca atare, tot astfel, Liviu
Danceanu a simtit ca, pentru a “gasi un nucleu de autenticitate {...),
trebuie mai intai sa-ti parasesti vatra, fie si doar printr-un discurs
teoretic”l. Ddnceanu s-a detasat si el de preceptele Maestrului absolut,

Naum). Dar, ca si in alte cazuri, Liviu Danceanu foloseste acest articol ca
pretext pentru a-si afirma abilitatea de a asocia si suprapune, prin actiunea de
depliere, straturi mai vechi si mai noi de cultura si civilizatie. Caci, segmentul
urmator al cronicii propriu-zise, este o adevarata si deloc previzibila sintezd a
limbajelor si stilurilor muzicale, aparent fara legatura cu subiectul principal,
poate doar ca aluzie subiacenta la ideile compozitorului expuse in volumul
Muzica si nimbul poeziei (1986, reeditat in 2015). Spicuiesc cateva fraze, care
atesta carura intelectual-stiintifica remarcabila si vastul orizont cultural ale lui
Liviu Danceanu: “Ca si matematica, muzica si poezia sunt limbaje hibride. Adica
si naturale, si artificiale. Sau nici una, nici alta. De altfel, matematica si muzica
se studiau Tmpreunda in Evul Mediu, fiind solidare aceleiasi discipline:
quadrivium. lar in prezent, considerandu-se ca pot fi imaginate o sintaxa si o
semantica valabile atat pentru limbile naturale, cat si pentru cele artificiale,
este din ce Tn ce mai agreatd sintagma “limbaje umane”, care denomina
sisteme semiotice ingloband deopotriva limbaje naturale si artificiale” (vezi:
Noam Chomsky: Human Language and other semiotic systems, Semiotica,
1979, no. 1-2). (...). “Sunt limbaje cuantificabile, care transmit informatii
mensurabile. De pilda, limbajul computational, a carui cantitate de informatie
se poate masura, bunadoara, in biti. Dar exista si limbaje necuantificabile, a
caror cantitate de informatie nu se poate masura (de exemplu, limbajul
filosofic sau cel religios). Sunt, deci, incomensurabile”. Aceasta secventd se
incheie cu un alt citat celebru din poemul lui Ovidius, Metamorfoze (Cartea |,
Era de Aur, 85, 86): ”Os homini sublime dedit, coelumque tueri iussit et erectos
ad sidera tellere vultus... ”[”...I-ai indemnat [pe om] sG priveascd spre cer,/sd-si
ridice fruntea spre stele...”. Vezi articolul integral, intitulat Ovidiu sau ovidenia
‘ntru muzicd si poezie, in revista Vitraliu, Bacau, nr. 46/Aprilie 2017, pp. 17-18.
1 Este o idee Tnsusitd, cu sigurantd, si Impartasitd de citre muzicianul roman
din Cdrtile hasidice (Die chassidischen Biicher), opera a filosofului existentialist
Martin Buber (cf. Liviu Danceanu, Parfumul si aura, Bucuresti, Muzicala, 2013,
Cetatea si agora, p. 19). Se pare ca, si din acest punct de vedere, Liviu
Danceanu a dat curs uneia dintre asertiunile Maestrului, pe care discipolul o
ataseaza ca motto al eseului Semn, insemn, consemn (in: Parfumul si aura,
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pe care nu contenea sa-l mentioneze, dar numai dupd ce-i va fi absorbit
si distilat invataturile prin propria-i reflexivitate, astfel ca ecourile
mentorului transpar inca in lucrarile sale, ca de "sub sticla”, unde "totul
e rasturnat, dar ramane asemenea”?.

Vocatia intelectuala

”Ratacind” printre semnele, insemnele si consemnele? labirintului
ideatic imaginat de Liviu Danceanu in:

Eseuri implozive 8 (2001)? — un grupaj de texte ce trec in revist3,
succint, dar cu informatii de o densitate relevanta despre sistemele
tonal, modal, armonic, polifonic si hiper-polifonic, despre cantarile
bizantine sau despre mono-ritmie si monofonie, din Antichitate pana in
zilele noastre etc., pentru a caror analizd comparativa sunt convocate
nume ca Sf. loan Gura de Aur, Ambrozie, Guido d’Arezzo, Philippe de
Vitry, Rameau, Bach, Messiaen, Schonberg, Webern, dar si Platon,
Aristotel, Plotin, Adorno, Fétis, Piaget, Pius Servien, Nattiez, Ricoeur,
Deleuze, Eco, Dimitrie Cuclin, Eliade, Cioran etc.; Introducere in
epistemologia muzicii (2003)* — un compendiu consistent, despre
criteriile de organizare internd (temporal, spatial, parametric),
fenomenologice (ubicuitatii si izotropiei, cinetic si al perceperii
subiective) si functionale (etico-estetic, al naturii fauritorilor, al
dependentei de surse) ale fenomenului muzical, elaborat in acelasi spirit
concis, sintetic, structurat cu strictete academicd; Atelier (2008)° — o

Bucuresti, Muzicala, 2013, p. 83): "Ma intereseaza spectacolele in care un
interpret inteligent si cultivat stie sa improvizeze pe un text sugerat de
compozitor. Personal insd, vreau sd rdmdn singurul responsabil, si nu coautor
al lucrdrilor mele...”. Stefan Niculescu isi expune ideea in: Reflectii despre
muzicd, Bucuresti, Muzicala, 1980, cap. Control si determinism in muzicd, 329.

1 Sintagma sub sticld/sous verre, folositd de Jean-Pierre Richard in cartea
L’Univers imaginaire de Mallarmé (Seuil, 1962), referitor la eseul poetului
francez, Mimique, e "interpretata” in maniera savanta, interdisciplinara, de
catre Jacques Derrida in: Diseminarea, Bucuresti, Univers Enciclopedic, 1997,
traducere de Mihai Cornel lonescu, cap. Dubla intrunire, p. 234.

2 Sintagma constituie chiar titlul unuia dintre eseurile incluse th Parfumul si
aura, pp. 83-88.

3 Volumul a fost tiparit la Editura Corgal Press, Bacau.

4Volum tiparit de Editura Muzical, cu sprijinul Ministerului Culturii si Cultelor.
> Volum aparut sub egida Editurii Muzicale, cu sprijinul Autoritdtii Nationale
pentru Cercetare Stiintifica. llustratia copertei, losif Haidu.
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suita de articole-cronici si portrete componistice, in care sunt inserate si
detalii despre cateva dintre propriile opusuri; Jurnal de citit ascultdnd
muzicd (2009)! - in fapt, un “ghid” de arta plastica si arhitectonicad a
unora dintre faimoasele Muzee, Institutii, monumente, arondismente
pariziene vizitate pe parcursul a trei luni petrecute in capitala Frantei,
gratie "bursei « George Enescu » oferita de ICR”; De musicae natura /
Despre natura muzicii (2012)> — un grupaj de articole-eseu Despre
limbajul muzical, Ordine si haos In muzicd, Timp si spatiu in muzicd,
Naturd si culturd in muzicd, Stilul criticii muzicale etc.; Parfumul si aura
(2013)% — un volum de scrieri cu tematici eterogene, de la Capcanele
diversitdtii si Cele noud etaje ale compozitiei muzicale, la Memorie si
imaginatie, Muzicd si inspiratie, Senzatii si idei, Submuzica etc.; Jurnal
arial cursiv (2017)* — o succesiune de Tnsemnari muzical-estetice,
alternand cu unele consideratii socio-politice cu accente polemice, de
ironie si umor caracteristice etc.

Lectura acestor texte, ca si a multor altora, nenumarate, mustind
de eruditie, de "memorie si imaginatie” si forta creator-recreatoare
constituie, pe de o parte, un adevarat "festin” intelectual-spiritual, pe de
alta, impovareaza misiunea cronicarului/muzicologului in a-i surprinde
complexitatea si varietatea activitatii in cateva pagini. In mod sigur ins3,
continutul lor atat de minutios si cuprinzator, cu multiple referiri la stari,
senzatii, conceptii si meditatii, cel mai adesea cu valoare aforistica,
despre muzica, arta, lume si viata, prietenie, admiratie si recunostinta,
slujeste ca argument sine qua non in intelegerea “cauzei” datorita careia
muzica pe care a compus-o isi poate “transmite vibratia altui corp”’ -

1 Volumul a fost tiparit la Corgal Press, cu o copertd de Josep Sou (n. 1951,

Alcoi, Spania), filosof si artist plastic, Director Tehnic la Catedra de Arta

Contemporana Antoni Mird a Universitatii din Alicante.

2 Carte aparuta la Editura Universitatii Nationale de Muzica din Bucuresti. Titlul

latin — o parafraza a celebrului poem in versuri De rerum natura, al poetului

latin Lucretius (sec. | T.Hr.), cu trimitere subiacenta si la suita scrierilor lui

Aristotel (sec. IV T.Hr.), De coelo, De anima, De coloribus etc. - vorbeste de la

sine despre influenta majora pe care au avut-o asupra compozitorului roman

cultura si filosofia civilizatiei antice greco-romane.

3 Bucuresti, Editura Muzical3, ilustratia copertei de losif Haidu.

4 ldem Editura. llustratia Copertei IV de losif Haidu.

> Expresia ii apartine matematicianului german Jurgen Jost (n. 1956), pe care

Liviu Danceanu il ia drept garant al ideilor personale, specializat in geometrie,
47



Revista MUZICA Nr. 5 /2024

fenomen comparabil “rezonantei organelor psihofizice ale corpului
omenesc”, in sensul ca “emisiunile sonore produse de un instrument
declanseazd o vibratie a acestor organe conform legilor fizice
ondulatorii”’. Concizia si acuratetea ideilor denotd atasamentul
eseistului, dar si al compozitorului, fata de triada antica - ritmul,
proportia (mdsura), armonia - a “omului ideal”, frumos si virtuos,
kalokagathos (de la gr. kalds kai agathos).

”Ceea ce a fost odatd se transforma cu usurinta in «asa va fi mereu».”?

”Alaturi de canon, ricercarul, inventiunea, fuga fac parte din liga
sintaxei polifonice imitative...” (...). "Aproape ca nu exista compozitor
care sa nu fi recurs intr-un moment sau altul la variile potentialitati ale
polifoniei imitative...”3. Prin afirmatiile sale, Liviu Ddnceanu fsi declara
apartenenta la categoria creatorilor in conceptia cdrora ”"eterna
repetitie”, ca si-| citdm pe Eliade?, nu inseamna imitatie, ci “regenerare”
a "formelor traditionale”, fondatoare de fapte, evenimente, idei
exemplare, i.e. arhetipale®. Cu alte cuvinte, e vorba despre ceea ce tot
Eliade concentra in sintagma Arhetipuri si repetitie®.

Apetenta recunoscuta pentru recuperarea formelor, tehnicilor,
limbajelor si genurilor muzicale "eminamente « retro »”, cum insusi
marturiseste (Atelier, 136), de la organum si motet, la ricercar si

cu preocupari interdisciplinare (neurobiologie, stiinte cognitive, biologie),
Directorul Institutului de Matematicd Max Planck din Leipzig. in 1993, Jost a
fost recompensat cu Premiul Gottfried Wilhelm Leibniz, decernat de Deutsche
Forschungsgemeinschaft |/ Fundatia Germand de Cercetare, pentru
coordonarea proiectului Analyse stochastique et systémes a une infinité de
degrés de liberté (lulie 1987-1996).

ITn: Eseuri implozive f3, pp. 28-29.

2 Expresia fi apartine arhitectului american postmodernist Charles Jencks, citat
de Helga de La Motte in articolul La musique nouvelle en Allemagne depuis
1945, din: Hugues Dufourt-Joél-Marie Fauquet, La musique depuis 1945, Paris,
Mardaga, 1996, p. 115.

31n: Eseuri implozive 3, 37, pp. 61-62.

4Tn: Mircea Eliade, Le mythe de |’éternel retour, Paris, Gallimard, p. 134.

® Idem, ibid., pp. 59, 63.

¢ Titlul cap. |, In: op. cit., pp. 14-17.
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ciaccona, de la coral si fugd la toccata, si de la spectrul armonicelor
naturale si polifonie la eterofonie si unison, si de la sistemul modal-
bizantin la serialism, aleatorism si spectralism? etc., si, deopotriva apelul
la citate din unele opusuri ale inaintasilor universali — Bach, Mozart,
Beethoven, Berlioz, Enescu etc., nu Tnsa ”“pentru a le demonta”, ci
"pentru a le interpreta diferit, si a le transpune intr-un alt mediu, care se
referd strict la prezent”, cum ar spune Klaus Huber? — 1l situeazd pe Liviu
Danceanu, in siajul tripletei conceptuale platonice, dar si al filosofiei
eliadesti despre ”eterna reintoarcere”. Totodata, o atare ”atitudine
estetica si practicd de compozitie”?, 1l integreazd pe Danceanu si in vasta
familie a compozitorilor moderni si contemporani atrasi de formele
muzicale stravechi, pe care le integreaza in lucrarile lor, folosindu-se de
”inspiratia si de puterile proprii, afective si intelectuale”* fie aluziv, fie
prin colaje sau citate, de la Alban Berg la John Cage, Bernd Alois
Zimmermann, Ligeti, Luigi Nono, Klaus Huber, Luciano Berio, Boulez,
Stockhausen, Mauricio Kagel, si la Aurel Stroe, Anatol Vieru, Ede
Terényi, Corneliu Dan Georgescu, Octavian Nemescu, Dan Dediu, si la
inca foarte multi altii. Fara indoiald insa ca predilectia lui Danceanu
pentru formele polifoniei medieval-renascentiste se datoreaza, in mare
parte, contactului cu gandirea muzicala a lui Stefan Niculescu, mentorul
sau venerat, cel care a cultivat intens, si cu egala stiinta forme de
inspiratie medievala precum ricercarul, duplum, triplum, sextuplum etc.,
combinate cu ”"arhetipuri ale muzicii bizantine autohtone”, asupra
carora a aplicat grila categoriilor sintactice - monodia, omofonia,
polifonia, eterofonia — pe care le-a analizat pe larg in Reflectii despre
muzicd®. Preocuparile Maestrului s-au transmis discipolului, stimulandu-i

1Vezi eseurile 27-29, 33-38, in: Eseuri implozive f3, pp. 44-50 si 53-63.
2 Detalii in: La musique depuis 1945, cap. Pratiques compositionnelles, p. 183.
3 Formula face parte din titlul expozeului muzicologului francez Pierre Michel,
Attitudes esthétiques et pratiques compositionnelles dans la musique
germanique d’aprés 1945, in: op. cit., pp. 175-191.
4 Afirmatia 1i apartine lui Liviu Danceanu, referitor la fluctuatiile ”dispozitiilor si
capriciilor mele de o clipd”, atunci cand e pe punctul de "a-si inchipui o muzica
aidoma unei retele dense de motive sonore...” (subl.n. D.P.), care sa reflecte cat
mai fidel, continutul cartii lui Vladimir Bukovski, Cette lancinante douleur de la
liberté. in: Atelier, p. 134.
> Pentru detalii, vezi studiul O teorie a sintaxei muzicale, in: op. cit., pp. 279-
292.
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interesul atat pentru studiul si recursul la formele, genurile, limbajele
muzicale consacrate cu secole Tn urma, “matrite” indispensabile,
pastratoare si datdatoare de Sens dincolo de timp, cat si pentru
sistematizarea si conceptualizarea lor (asa cum se poate observa din
paginile fiecdrui volum pe care-l semneaza)!. Cu atat mai mult, cu cat
Liviu Danceanu era convins ca “aproape nu exista compozitor care sa nu
fi recurs intr-un moment sau altul la variile potentialitati ale polifoniei
imitative, asa cum, in totalitatea lor, autorii s-au slujit de linia monofona
ca principald forta motrice...”2. Una dintre “probe” o constituie History
2, op. 75 pentru ansamblu cameral®, care, conform unei precizari
manuscrise a compozitorului, “scruteaza posibilitatile unei parcurgeri
diacronice a mai multor coduri (limbaje) componistice consacrate de
istoria muzicii, de la organumul si conductusul polifonic, pana la textura
omofond si gramatica repetitiva...” (subl.n. D.P.). Liviu Danceanu
reitereaza si reinterpreteaza aici forme si tehnici componistice stravechi
(Praeludium, Motetus, Canon, Choral, Fuga) pe care le mixeaza cu un
Menuetto si un Impropmtu, facandu-le sa convietuiasca intr-un prezent
continuu. De data aceasta, compozitorul se concentreaza pe limbajului
polifonic de tip medieval si
baroc, pe care-l anticipeaza
printr-o preludiere primitiv-
repetitiva a tobelor, preluata
de celelalte instrumente de
percutie, suflatori si pian.
Respectand alternanta cvarta-
cvinta perfecte si pulsatiile
ritmice eterogene, unisonul
solemn al corzilor i

1 Cea de-a 2-a Anexd a volumului Jurnal arial cursiv, contine lista ”la zi” a
tuturor scrierilor teoretice ale lui Liviu Danceanu, sub genericul Jurnal de
scriitor, pp. 254-255.

21n: Eseuri implozive f3, p. 62.

3 Lucrarea a fost creatd in 1998, la solicitarea Festivalului ”Spaziomusica” din
Cagliari, pentru care a mai compus Opus 79, pentru vioara, viola, violoncel si
contrabas (2000), Beverdillini op. 84 pentru flaut/vioard, oboi, clarinet si fagot
(2001) si Pseudo-Variationen op. 108, pentru flaut (oboi), clarinet, vioar3,
violoncel, percutie si pian (2006). Vezi Anexa intitulata Jurnal de compozitor, in:
Jurnal arial cursiv pp. 221-254.
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suflatorilor din Organum, Tmpreuna cu linia cantabild a oboiului,
transleaza in contrapunctul imitativ, in fugato, si catre toate celelalte
sectiuni, ca un fir conducator venind dintr-un trecut ”“atemporal si
anistoric” (Danceanu). Investmantatd intr-o instrumentatie viu colorata,
de o vivacitate nefisurata, scriitura contrapunctica fsi amplifica
formulele ritmice, animate de timbrul metalic, ascutit al oboiului.

Un pandant al piesei History 2, ar fi ciclul celor 21 de Exercitii de
admiratie op. 101 (2004-2005), scrise pentru “admirabilii mei prieteni
archaei”?, impreund cu care a format, in timp, o adevarata familie...
arhetipald! Virtutile lor interpretative sunt puse in valoare prin tot
atatea duete instrumentale?, in care continud s3 experimenteze stiluri,
forme, tehnici componistice adecvate atat valentelor expresive ale
instrumentelor lor, cat si culturilor muzicale din tarile in care a calatorit,
ca un adevarat “music-trotter”, cum fii place sa se autointituleze. Tot
acest florilegiu stilistic emana generozitatea, stiinta, dar si
spontaneitatea, fantezia si umorul, simtul psihologic si caldura care au

1 De-a lungul celor aproape patru decenii de la finfiintare, componenta
Ansamblului ”Archaeus” a cunoscut mai multe modificari. Tn jurul membrilor
lui fondatori - Rodica Danceanu, Anca Vartolomei, Dorin Gliga, Vasile Macovei,
Vasile Mocioc, Alexandru Matei, Marius Lacraru, Liviu Danceanu, fondator si
dirijor al formatiei denumita initial (1985) Atelier de muzicd contemporand - s-
au perindat Radu Dunca, Andreea Timiras, lon Nedelciu, Serban Novac, Vasile
Coltea, Ana Maria Radu, Sorin Rotaru etc., si dirijorul Mircea Padurariu. Cu
toate acestea, coeziunea si elevatia actului interpretativ, imprimate de la
inceput de catre Liviu Danceanu in constiinta si sensibilitatea fiecaruia, s-au
transmis de la unii la altii si s-au mentinut intacte. Vezi si alte detalii Tn articolul
Exercitii de admiratie, din: Liviu Danceanu, Atelier, p. 38.

2 Tn ordinea compunerii lor, si in ordinea mentionatd de citre autor in
partitura: Oboi-clarinet (scotieni), fagot-percutie (polonezi), pian-vioara
(tigani), oboi-violoncel (hindusi), clarinet-fagot (maghiari), percutie-pian
(chinezi), vioara-violoncel (germani), oboi-fagot (armeni), clarinet-percutie
(japonezi), pian-violoncel (romdni), oboi-vioara (rusi), percutie-violoncel
(spanioli), clarinet-pian (americani), fagot-vioara (laponi), oboi-percutie (arabi),
clarinet-violoncel (evrei), fagot-pian (englezi), percutie-vioara (greci), oboi-pian
(francezi), fagot-violoncel (ucrainieni), clarinet-vioara (italieni).
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stat la baza portretizarii fiecaruia, in relatia unuia cu celdlalt, si, in
acelasi timp, a relatiilor efectelor timbrale intotdeauna complementare.

Dar, admiratia lui Liviu Danceanu pentru genurile si formele
renascentist-baroce, al caror specific stilistic il pastreaza, integrandu-I
abil si cu stiinta in limbajul muzical contemporan, dateaza inca din
primele creatii, cum sunt Quasifuga, op. 11 pentru chitard® (1983),
Quasiricercare  op. 14 (1984), Quasipreludiu, op. 16 (1984),
Quasitoccata, op. 21 (1985), a caror arie stilistica o extinde ulterior, in
partituri precum Unu Plu Unu Minus op. 148-154 (2013-2014) - opera de
camera ce consta intr-o succesiune de genuri muzicale cu denumiri
deghizate in tot atatea jocuri de cuvinte, carambolaje, apartinand cu
precadere epocii baroce — rondo-ul in Sinrondofonia, suita, ciaccona,
sonata, n Suiciacconata, variatiunea si ricercarul in Varicercazioni,
alaturi de pesrev, cultivat tot in sec al XVlll-lea de catre Dimitrie
Cantemir, pe care-l asociazd formei de fugd, in Pesfugarev etc. in final,
toate individualitatile — corzi, percutie, suflatori si vocile soliste - Tsi
unesc si isi interfereaza timbrurile si ritmurile contrapunctice pentru a
mentine caracteristicile ricercarului, din Varicercazioni, dar si pentru a
restitui patina ehurilor bizantine incheiate cu o cantare analoga ”cantarii
de stranad” din oficierile slujbelor religioase. Symconcertphony op. 175
(2015-2016), pentru orchestra cu solo de trompeta, una dintre ultimele
partituri ale lui Liviu Danceanu — un semn de omagiu adus trompetei din
Simfonia de camerd a lui Enescu? - reprezinta dovada indubitabila a
consecventei cu care compozitorul si-a cizelat pana in ultima clipa
"exercitile de admiratie” fata de ilustrii inaintasi ai componisticii
universale. Este expresia tendintei autorului spre perfectionarea
continud a abilitatilor de depliere a faldurilor/pliurilor? istoriei, in care

I Piesa a fost cantatd in cadrul celei de-a 33-a editii a SIMN, in concertul
comemorativ dedicat lui Liviu Danceanu. Fulminanta interpretare i-a apartinut
lui loan Banescu. Vezi si comentariile noastre, D.P., in Actualitatea muzicala nr.
6/2024.

2 Conceptul de pliu ii apartine filosofului francez Gilles Deleuze, care-|
analizeaza in volumul Foucault, Paris, Minuit, 1983. Deleuze pune ”pliul” in
relatie cu conceptul de Afard, ce reprezintd, in opinia filosofului francez forta,
diferita de exterioritate, care ar reprezenta forma. "Launtrul ca operatie a lui
Afard: in intreaga sa opera, Foucault pare urmarit de aceastd temd a unui
52



Revista MUZICA Nr. 5 /2024

subzista de veacuri, ca repere arhetipale, si de a le aseza intr-un raport
de simultaneitate cu prezentul desdvarsind fenomenul “triplicitatii
temporale”? din doctrina Sf. Augustin — prezentul viitorului, prezentul
trecutului si prezentul prezentului. Din juxtapunerea lor se naste un
prezent continuu, ce favorizeaza ”"pluralitatea, purtatoare a memoriei
nenumaratelor straturi ale realitatii noastre muzicale”?.

n aceeasi ordine de idei, prin Symconcertphony, Liviu Ddnceanu
ne introduce, pentru a cata oard?, in lumea palimpsestului® si a
plurivocalitdtii stilistice - doua dintre ”atitudinile estetice” specifice
actului sau componistic. Bogata timbral, muzica este o combinatie de
ritmuri dansante, leitmotivice, initial cu nuante umoristice pdnd la
parodie, de extractie expresionistd, care se distorsiontaza treptat, dupa
modelul Valsului de Ravel sau al Valsului trist de Sibelius. Cu o lejeritate
exersata continuu, compozitorul introduce in structura partiturii, sau
in...”cuptor”, ori in “frigider”, dupa propria-i expresie, reminiscente
dintr-un Codex, intonatii de coral, unisonuri si sonoritdti medievale, care
,explodeaza” prin expansiuni si intruziuni reciproce succesive. Ironie,
autoironie, spirit ludic, sau o irepresibila voluptate de a reface trecutul
in prezent, caldtorind in timp, ca un alt Ulysse, pentru a reveni la Centru,
inca mai avid de cunoastere?

Iduntru, care nu ar fi altceva decat un pliu al unui Afard, ca si cum nava ar
putea fi doar o incretiturd a marii”(in: Faucault, pp. 75, 85).
1 Teoria a fost preluatd, printre altii, de catre Paul Ricoeur, care o comenteaza
si 1i diversifica aria semnificatiilor cu detalii ce implica si conceptiile despre
timp/temporalitate ale unor Husserl si Heidegger. Tn: Paul Ricoeur, Temps et
récit. Le temps raconté, cap. 1. Temps et I'dme et temps du monde, 3. La
temporalisation: a-venir, avoir-été, rendre-présent, pp. 125-130.
2 Cf. Bernd Alois Zimmermann, in: La musique depuis 1945, p. 182.
3 Compozitorul a experimentat tehnica de palimpsest in anii 1990-1991, cind a
scris Palimpsest de Couternon op. 54, pentru cvartet de saxofoane (1990) —
comanda a Cvartetului "Emphasis” din Dijon (Franta), Palimpsest 1 op. 55,
pentru clarinet, fagot, pian, chitard percutie, vioara si violoncel (1990) —
comanda a Festivalului de muzicd contemporand de la Huddersfield, si
Palimpsest 2 op. 55, pentru clarinet, fagot, sintetizator, chitara, percutie,
vioara si violoncel (1991) — comanda a Festivalului Synthése de la Bourges
(Franta).
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Modele sacrale

a) Bizantin-ortodox

Unul dintre exemple poate fi Heptaih op. 123, pentru oboi,
clarinet, fagot, percutie, pian, vioara si violoncel (2009) — construita pe
principiul “ritmicii proportionale” specifice cantarilor bizantine, pe
cateva ehuri (moduri) in egald masura autentice — Protovaris (medianul
primului eh, Dorios), Lydios (I1), Phrygios (lll) - si plagale (acestea plasate
la o cvarta inferioara sau o cvinta superioara fata de modurile autentice)
- ehul V, Hypodorios, complementarul lui Dorios, si ehul VI, Plaghios
deuteros, sau Hypolidios, plagalul celui de-al doilea eh, Lydios. Probabil
pentru a mentine logica si coerenta arhitecturii sonore, Liviu Danceanu a
ales acele ehuri, ale caror scari diatonice sau cromatice (ehul VI) se
formeaza preponderent pe sunetul re, in jurul caruia se rotesc, in functie
de cadentele interioare si de cele finale, sunetele fa si sol - in cazul
cadentelor interioare, si, uneori la, in cadentele finale, ca in cazul
plagalului Hypodorios; octava re-re din registrul superior, cu finala pe fa,
ca in cazul ehului lll, Phrygios; sol, mi — si, do, pentru cadente interioare,
si sol pentru cadentele finale, ca in cazul lui Lydios; sol, re, la pentru
cadentele interioare, si re pentru cele finale, ca in cazul lui Plaghios
deuteros (Hypolydios).

Respectate ca atare, ori intercalate in pasaje ornamentate,
legate intre ele nu doar prin sunete comune, ci si prin linia valurita,
melismatica a oboiului, succesiunea celor 7 sectiuni (Protovaris, Legheto,
Lydios, Phrygios, Plaghios deuteros si Protos) produce un fel de urzeald
eterofonicd singulara, de coloratura sacrala, in a carei transparenta
sustinuta de vibrafon pot fi intrezarite elementele ei componente:
combinatii timbrale ingenioase, comasate sau individualizate, ascensiuni
ale armonicelor naturale cu efecte policrome, structuri modale doinite
sau de bocet (in pasajele clarinetului, ca si in dramatismul unisonului),
cuplate cu motive de esenta oriental-bizantina. Tn final, instrumentele s-
au desprins, pe rand, din magma sonorda cu aer oarecum funebru,
instaurand un climat consonant, de impacare cu sine, cu lumea si cu
Divinitatea.
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b) Ritualuri mitice / imitatio dei’

Pietas op. 94, pentru orchestra de camera (2003) este "o
invitatie deopotrivd spre contemplatie si actiune, smerenie si
ecumenism” (subl. n. D.P.), si, conform marturiei compozitorului,
"constituie, Tn definitiv, varii aspecte ale dialogului dintre om si
Divinitate”, conceput pe un ”scenariu sonor polistilistic si polititudinal

”

Pietas ofera inca o mostra a nivelului de cunoastere si stapanire
a principiilor fiecdrei celule ancestrale/antice, pe care intentioneaza s-o
restaureze. Ca sa fie cat mai sugestiv si convingator, Liviu Danceanu
recurge la diferite structuri ritualice, modale, bizantine, provenite din
culturi si epoci diferite, dar purtdnd amprente familiare, usor de
recunoscut pentru orice om deschis spre cunoastere si, deci, spre
valorile universale ale culturii. Ca mai toate lucrarile sale, construite din
structuri muzicale eterogene, si cele sapte sectiuni — de fapt rugdciuni si
cdntdri de laudd aduse gloriei lui Dumnezeu, in diverse limbi, din diferite
culturi europene si extraeuropene — sunt legate intre ele, prin punti
sonore comune, care atesta Tn fapt, unicitatea Divinitatii ascunsa
deopotriva in inflexiunile ebraice marcate de sferturi de ton si enarmonii
precedate de appoggiaturi, din sectiunea Hillel yah; in rugile iraniene
catre profeti, aproape vorbite, pe un sunet repetitiv, din sectiunea Mani
rimadu; in incantatiile ritualice Tn salturi de septima si nona, catre zeitati
shintoiste, extrase din culegerea de texte liturgice japoneze Norito; in
sunetele acute ale musulmanilor, asemanatoare cu niste lamento-uri pe
fond isonic, urmate de grupaje de ritmuri canonice saltarete, sugerand
bucuria chemarii lor de catre profet, in Hadis; in imnurile psalmice
antifonale din Anthem; in pasajele ritmice repetitive, in oglinda, ale
compartimentelor de corzi, suflatori si percutie, cu efect de linearitate
specifice cantului gregorian, in Dies irae; si, desigur, in secventele
modal-bizantine, bogate in melisme, din Heruvicul ortodox intonat la
fiecare Liturghie. Toate aceste cantari religioase se insiruie pe fondul
eterofonic sau unisonic al orchestrei, in general de o mare limpezime
sonora, mentinuta de prezenta ritmica a vibrafonului, ca un mediator
intre compartimentul corzilor si al suflatorilor. Doar timbrurile

1 Mircea Eliade vorbeste despre faptul cd “omul nu face decat s repete cu
exactitate o actiune implinita la inceputul timpurilor de catre un zeu, un erou,
sau un stramos”, in cap. Modeles divins des rituels, in: op. cit., pp. 34-41.
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apocaliptice ale trombonului si tubei din Dies irae, par sa perturbe
armonia Universului sugerata de armoniile de coral din Heruvic. Dar,
sonoritatea clopotelor din final, o coda in care sunt concentrate aproape
toate motivele anterioare, rasuna ca un Amen, ca un ndemn la
smerenie, ce instaureaza suveranitatea ordinii si armoniei universale.

Acelasi, Altul, Asemanétorul’

Principii si concepte ca, de pilda, Unu-Multiplu, preluat din
filosofia platonica dezvoltata in dialogul Parmenide ("Dacd Unu nu e,
nimic nu e..”)?, asertiune de la care derivd toate celelalte cupluri
dihotomice: Univocitate — Plurivocalitate / Multiplicitate / Pluralitate,
Acelasi - Altul, coincidentia oppositorum?, care ilustreazd, pe de o parte,
credinta lui Cusanus in ”unitatea finald a contrariilor”?, i.e. in Unul, in
Dumnezeu, pe de altd parte teoria lui Stefan Niculescu despre una
dintre ”situatiile distincte” in privinta ”isonului si superpozitiilor de
monodii”, si anume ”coincidenta tuturor vocilor in unison”>, dar care, in
ultima instanta, conduce catre aceeasi instanta suprema a lui Unu.
Aceste principii dihotomice, esentiale pentru viziunea componistica a lui

1 Triada filosofica pe care se bazeaza in mare parte Dialogul platonic Sofistul.
”... fiecare dintre ele este Altul [Diferit] decat/fata de celelalte doud, dar
Acelasi fatd de sine” (...). ”In schimb, ambele trebuie s3 se impartiseasca de la
faptul de a fi Aceleasi [Identice] si de a fi Altele [Diferite]” (...). ”Caci fiecare este
alta decat celelalte, nu prin natura ei, ci prin participarea la Ideea de
alteritate”. In: Platon, Opere VI, trad. si note de Constantin Noica, Bucuresti,
Stiintifica si Enciclopedica, 1989, 254 d, 255 b, pp. 365-373. Conceptul platonic
a fost preluat si dezvoltat in termeni fenomenologici, in timpurile moderne, de
catre trei dintre filosofii si semioticienii agreati si citati de Liviu Ddnceanu n
scrierile lui: Gilles Deleuze, in Foucault (Cluj, IDEA, 2002, traducere de Bogdan
Ghiu); Lévinas, in Totalitate si infinit (Polirom, 1999, trad. de Virgil Ciomos) si
Paul Ricoeur, in Temps et récit, 3. (Paris, Seuil, 1985) - chap. La réalité du passé
historique. 1. Sous le signe du Méme; 2. Sous le signe de I’Autre; 3. Sous le
signe de I’Analogue, pp. 252-283.

2 Ultima afirmatie din dialogul Parmenide, 166 a, in: Platon, Opere VI,
traducere de Sorin Vieru, pp. 83-138. Vezi si supra.

3 Concept filosofic si religios atribuit cdlugdrului renascentist Nicolaus Cusanus.
Detalii in: Mircea Eliade, Istoria credintelor si ideilor religioase, vol. lll,
Bucuresti, Stiintifica, trad. de Cezar Baltag, 301, Nicolaus Cusanus si amurgul
Evului mediu, pp. 207-211.

4 Idem, ibid., p. 209.

*> Detalii in: op. cit., IV. Despre propria creatie, Ison |, p. 310.
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Stefan Niculescu, se regasesc si in creatia lui Liviu Danceanu redenumite
insd prin termeni ca ”istorie”, “paralelism”, sau prin formele contrase
ale mai multor genuri intr-o unica titulatura — SymConcertPhony, Unu
Plus Minus Unu, Concerthymne si altele asemenea. Pe Liviu Danceanu 1l
influenteaza pana si modelul niculescian de organizare grafica dublu
etajatd a partiturii, ca sa zic asa, cu un postament de esenta telurica,
reprezentat de  ritmurile  repetitiv-percusive, de  sorginte
extraeuropeana, peste care pluteste textura eterofonica “rarefiata”.
Numai cd, Tn muzica discipolului, se iveste o diferentd in privinta
proportiilor si raporturilor de simetrie dintre ceea ce Stefan Niculescu
numeste ”“zona detaliului”, ”zona aglomerarii”’ si “zona rarefierii”. Tn
marea lor majoritate, partiturile lui Danceanu se prezinta ca un edificiu
cu cateva paliere/postamente stratificate despartite fie de zone ale
"aglomerarii”, precum fluxul ritmic cu alunecari modale si enarmonii ale
trompetei din Symconcertphony, dublate de ritmurile punctate sporadic,
ale gongului, fie de valul "rarefiat” al vibrafonului din Pietas, sau
Heptaih, fie de acordurile pianistice, din Concerthymne, care sunt cand
postament solid, cand proiectia lui insusi, suavd, diafana, amplificand
ecoul pietatii dln uneIe momente ale corzilor.

Pietas op. 94, fragment din sectiunea Heruvic.
Extras din partitura manuscrisa, p. 33.

1 Sintagmele sunt folosite de Stefan Niculescu in Categoriile sintactice

referitoare la "distributia obiectelor sonore” in monodie, omofonie, polifonie si
eterofonie. In: op. cit., pp. 281-285.

57



Revista MUZICA Nr. 5 /2024

- 46~

I
|
|bﬁ

T
(4=
I 2 | g Ore L ' =
— AT t 1
) S 3 4 e ¢ +
A s 7 BERE—mEbe i = = ¥
s 7 PREE m—— = S
I TS CaEd — i —
dl
| e ————
e DN - . o P
f ZaY, ;i ==
= t ==
ith % = i ==5
i S I it =
imf
g dezsccccamcllacoaaaofom=s
j o P e P S le o
1 H f i ==
5 s = ="
; " P ——
i} i 7 t 1=
T mi i
I (“I' T e
! =
= = =
§ 5 = St
! = ey -
? 37 = TPV e
I ! i :
= :
I i t = 1
) ~d P | 3 3
e P s e B e 5 e £ =
/f 4 ) i 1 4 B s o 2 1 L =5
P 1 e e
S : BT 7
| T e
l B e — F T
" — irg g = rie A
o e AR e et b T
Ve T I L 2,1 i 5 e f
l it e o 7 Y i 2 27 B P e 2 o o
i 7 =t rors
F ~— T

Heptaih op. 123, fragment din sectiunea Hypodorios.
Extras din partitura manuscrisa, p. 16.

In ambele exemple sunt vizibile asa-numitele (de mine)
"postamente” dispuse atat la baza, cat si in partea superioara a paginii
de partitura, si care sunt separate, aidoma pamantului de cer, sau, mai
bine zis, care ”ocrotesc”, ca niste alveole, puritatea aurorala a
reverberatiilor cantabile sau/si ritmice ale vibrafonului. Pagina din Pietas
mai contine si un al 3-lea "postament” separat de precedentul prin linia
cromatic-melismatica a cornului, pe care insa, din cauza formatului A3 al
partiturii, a fost mai dificil sa-l reproduc!

As zabovi asupra altor doua lucrari sugestive pentru: Parallel
music nr. 2, op. 69 (1996), pentru orchestra si banda magnetica, unde,
din formula ritmica ambigua de cdntec-joc popular repetitiv, cadentat,
inregistrat pe banda, tipic probabil folclorului osenesc, se iveste un fel
de dublu al sau, ca un suflu imaterial, ascuns in manunchiuri ritmice
filigranate, dar la fel de cadentate. Plurivocalitatea lor sfarseste intr-un
unison chintesential, care da tonul alternantei dintre “aglomerare” si
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"rarefiere”?, intre Acelasi si Altul (Diferit)?, intre iluzie si realitate,
intrucat pulsatiile respiratorii ale unisonului apar/reapar si dispar din/in
atemporalitate, aspirand in modulatiile lor doinite, incantatorii, energia
ancestrald motivului initial al jocului din Oas.

Liviu Danceanu e mereu imprevizibil, mereu altul, fiecare pagina
de partitura e diferitd de precedentele si de urmatoarele datorita
varietdtii formulelor ritmice, agogice, armonice, pe care le modifica si le
permutd, ceea ce confera dinamism si varietate demersului sau
componistic. Intuitia aproape infailibila si simtul acut al masurii si al
proportiei, i spun cu precizie cdt trebuie sa dureze ori sa se repete o
anume tehnica, o anume formula sau configuratie ritmico-melodica, si
cdt sa se prelungeasca intensitatea unui efect agogic. Caci, nu-i asa, daca
muzica "e totusi o arta temporald” (...), "sonoritdtile se schimbd, fie
infinitezimal, de la o secundd la alta, o modulatie, un glissando, o cezurd,
o0 noud pulsatie, un accent, un incident timbral or spectral, modificd
ireversibil [peisajul din dreptul urechii]”>.

Dincolo de asocierea vietii cu un “pom de Craciun”, Memorialis
op. 97 (2004), pentru sextet instrumental (oboi, clarinet, fagot, percutie,
vioara, violoncel)? exprimd tendinta compozitorului catre completitudine
- umanag, stilistica, formala, expresiva - dar si talentul si dexteritatea de a
asambla, in armonie, diferitele stiluri si genuri muzicale. Nu intamplator
a denumit-o ,muzica globald”! Viguroasa si exuberantd, dar nu mai
putin introspectiva, muzica porneste de la unison, pentru a ajunge, prin
fenomenul rezonantei naturale organizata in spiritul lui Stimmung
(Stockhausen), la o eterofonie compactd, asadar, de la Unu la Multiplu,
de la “starea monovocala” la ”starea plurivocald” (Niculescu, 309). Din
aceasta “pluralitate” timbralda supraetajatda se desprind treptat
instrumentele sextetului, reunindu-se cu cele ale percutiei intr-un
contrapunct ritmic presarat cu vocalizele pline de umor ale interpretilor.
Si aici, ca si in Parallel music, contrariile coincid, iar suprafetele plane
alterneaza cu reliefurile ritmurilor sincopate, extrase parca din folclorul
copiilor, cu trimiteri la farmecul difuz al colindelor. Din acel moment
unisonurile reapar, oarecum in rdspdr, Tnainte de a-si recupera

1Vezi si nota 43, supra.
2Vezi si nota 38, supra.
3 Acest veritabil “crez artistic” e expus de catre Liviu Dinceanu in eseul
Melomanii si muzicile lor narative, din volumul Atelier, p. 20.
4 Alte detalii oferite de autor in: Atelier, p. 3.
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deopotriva linearitatea, prin intermediul cadentelor consonante de
extractie renascentista cu reflexe modale si vitalitatea contrapunctului
ritmic.

Climax

Personal, consider partitura lucrdrii Concerthymne op. 133,
pentru pian si orchestra de coarde (2011) un astfel de climax, si nu doar
in contextul creatiei lui Danceanu, ci si intr-un context componistic mai
general. Desi compozitorul afirma ca e vorba despre ”o altoire a imnului
religios, bizantin, de esenta sacra, pe trunchiul profan al concertului
clasic”, si ca “fructifica materialul oferit de modurile psaltice continute
in Octoihul traditional...”, lucrarea este atipicd, Tntrucat caracterul
bizantin/psaltic, abia daca se descifreaza din inlantuirea unor stdri de
spirit, de fapt. Numite ca atare — festivo (festiv), spinato (intepator),
pesante (apasator), risoluto (decis), sospirando (suspinand), lusingando
(magulitor), soave (dulce), capriccioso (capricios) — ele se substituie
obisnuitei compartimentari in parti bine delimitate, cu denumiri precise
si detalii explicative a oricarei lucrdri. Sau, poate ca tocmai in aceasta
umilitate a aspectului grafic al partiturii, in care toate acele indicatii
agogice sunt notate cu litere mici, putand fi trecute cu vederea fara
efort, ca si cand autorul a dorit sa se retraga in anonimat, aidoma
creatorilor din secolele primare ale omenirii — muzicieni, caligrafi sau
pictori (zugravi de biserici) — rezida ”“esenta sacrd” lucrarii! Unisonul,
fngemanat cu arpegierile pianistice luminoase, vaporoase, ca un fosnet
al Naturii, presarat cu onomatopee ori cu acordurile placate, cu
rezonante de clopote, invaluie si in acest opus “zona de aglomerare” a
ritmurilor sincopate. Nu o data mi-au revenit in auz sonoritatile
clopotelor din Catedrala scufundatd (Debussy) sau din Carillon nocturne
(Enescu)... Motivul pianistic cunoaste o serie de dispersii si permutari ale
sunetelor, cu intentii de anamorfozare pana la disolutie, cand, brusc,
haosul armonic e intrerupt de un coral de nuanta bizantina. Dar, ceea ce
mi-a atras atentia in mod cu totul neasteptat, a fost structura de
rezistenta piramidald a acestei constructii enigmatice, incriptata in
spatele umilelor mentiuni agogice, indescifrabila la o auditie
conjuncturald! Curiozitatea de a afla ce se afla dincolo de aceste ”straie”
modeste, am inceput sa urmaresc mai atent traseul acelor indicatii.
Rezultatul a fost ca, la fel ca Aurel Stroe in Mandala cu o polifonie de
Antonio Lotti, partea a lll-a, Raréfaction — Région du manieur, Liviu
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Danceanu a reusit sa determine timpul sd deving reversibil. Cu
deosebirea (diferenta - ca sa pastram notiunile puse Tn discutie in textul
de fatd!) ca, in timp ce Aurel Stroe retrogradeazd/ rescrie integral,
identic, punct cu punct, prima parte a sectiunii a lll-al, Liviu Danceanu
retrogradeazd cele 7 sectiuni agogice in mers ascendent, avand ca baza
comuna indicatia festivo, pastrand preponderent, la retrogradare,
atmosfera ce rezulta din indicatiile agogice, dar modificdnd valorile
notelor, formulele ritmice si starea intervalelor, asupra carora aplica un
fel de retrograddri celulare! Si, daca in cazul Mandalei lui Aureel Store,
centrul, axa de la care demara reversibilitatea temporald, era
reprezentata de Crucifixus-ul lui Lottti, Tn cazul “Imnului”-concert al lui
Danceanu, aceasta axa e, in fond, un climax ...agogic si spiritual plasat
exact la mijlocul lucrarii, purtand indicatia affetuoso, catre care converg
cele doua directii temporale.

lata doar un exemplu de modificare a parametrilor sonori
operata de cdtre Liviu Danceanu 1n variantele retrogradate ale
sectiunilor, extras din sectiunea F, pesante.

-24-

@}%t,,/ ; /‘;,; =
Siritat i A

it

a) Concerthymné; fragment din sectiunea F pesant;,

A~

in stare directa

I Detalii in: Despina Petecel Theodoru, De la mimesis la arhetip, Bucuresti,
Muzicala, 2003, Partea a V-a, Alegorii ale sacrului?, pp. 384-401.
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b) Concerthymne, fragment din sectiuheas F, pesante, in retrogradare

Am incercat si sa schitez forma rezultata din opozitia celor doua
tipuri de timp — direct si reversibil — si a reiesit conturul unei piramide in
sectiune, de fapt al unui triunghi echilateral (sau aproape!), analog
triunghiului generat de pozitionarea numerelor pitagoreice, de la 1 la
10, asa-numitul tetraktys, din a caror insumare rezulta decada, simbol al
perfectiunii absolute, a lui Unu, echivalent al Divinitatii. E interesant de
observat ca, prin retrogradarea sectiunilor ce alcatuiesc Concertul lui
Liviu Danceanu, se formeaza perechi agogice antinomice: spinato-
capriccioso (intepdtor-capricios), pesante-soave (apdsdtor-suav, gingas),
risoluto-lusingando (decis-mdngdietor), sospirando-sospirando (suspinul
e dublat!), dupa care se repetd, in oglindd, cuplurile decis-mdéngdietor,
apdsdtor-suav, capricios-intepdtor — asadar, o dubla, chiar tripld
retrogradare, daca tinem seama de acele mini-retrogradari la nivelul
formulelor ritmice!

Ce stranie compozitie! Demna de simbolismul medieval, in care,
nota Eco, “textul spunea intotdeauna ceva diferit de ceea ce pare sa
spuna: Aliud dicitur, aliud demonstratur”?.

ITn: Umberto Eco, Arta si frumosul in estetica medievald, Bucuresti, Meridiane,
1999, trad. de Cezar Radu, cap. VI. Simbol si alegorie, p. 70.
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Prin intermediul jocului sau de cuvinte, Liviu Danceanu pare sa
ne spund ca materia se poate rafina si spiritualiza, prin transcenderea
materiei apasatoare (pesante), iesirea din zona profana (capriccioso) a
existentei, a festivismului (festivo), si exersarea/potentarea
sentimentului de afectiune/iubire (affeto).

*

”Moduri, game, serii, spectre - iata cele patru categorii spatiale,
ale cdror existente latente revin periodic la vieti istorice reale, gratie unui
anumit spirit al epocii sau unei atitudini componistice particulare” (subl.
n. D.P.).. Datoritd caracterului lor interdisciplinar, scrierile teoretice, ca
si creatiile lui Liviu Danceanu se transforma in adevarate ”polifonii ale
gandirii”?  muzical-estetice. Si, fintotdeauna existd un nucleu
motivic/ideatic inspre care converg o seama de linii aparent in spirald,
dar care se dovedesc a fi “miscari circulare”, de mandald, simbol al
perfectiunii catre care a tins toata viata, ca si cand ar fi intuit sensul
asertiunii aristotelice, conform careia "intelectul trebuie sa corespunda
cercului (...), a carui miscare circulard ar fi aceastd gandire”>.

SUMMARY

Despina Petecel Theodoru

Liviu Danceanu and the need for completeness

Although | have written countless times about Liviu Danceanu's
prodigious creation, always undergoing stylistic, conceptual, formal
changes, unpredictable "from one second to the next", with unusual,
symbolic titles speaking about its intertextual character, the more
punctual research of a more compact number of theoretical writings,
and a certain number of reference scores have considerably broadened
my perspective on the impressive cultural-artistic development and
philosophical depth of the composer, musicologist, pedagogue, essayist
and poet, whom we should have celebrated on July 19, for his 70th
birthday...

I Tn: Eseuri implozive 3, p. 13.
2 Expresia i apartine lui Umberto Eco, in: op. cit., p. 70.
3 Detalii In: Aristotel, Despre suflet, Bucuresti, Humanitas, 2005, trad. de
Alexander Baumgarten, pp. 55-57.
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ETNOMUZICOLOGIE

Formele structurale primare din mediul
biologic folosite la constructiile unor
instrumente muzicale

Ovidiu Papana

Mediul anorganic pamantesc (chiar daca, sub aspect material
cuprinde tot tabelul periodic al elementelor chimice conceput de Dimitri
Mendeleev) nu are in alcatuirea sa fizica structuri cu forme construite
logic. La modul general, in spatiul terestru avem diverse materiale dure
,mpietrite”, rezultate din topirea la temperaturi foarte inalte a unor
elemente materiale primare. Ele se pot gasi si in forma lor ,faramitata”
(pulberea) datorita actiunii distructive produse de diversele forte fizico-
mecanice. Tn acelasi mediu anorganic se mai intalnesc si particule de ap3
sau unele structuri gazoase.

Mediul biologic terestru este compus din aceleasi elemente
materiale primare. Acesta este constituit intr-o forma organizata, dupa
criterii logice total diferite de mediul anorganic. El este intalnit sub
diverse alcatuiri complexe, definite prin termenii de ,,elemente vii”.

Modul de existenta al vietii, mecanismul sau de ,functionare”
este foarte greu de explicat in totalitatea sa. Intr-un fel, un ,element
viu” poate fi echivalat in mod simplist cu o formda energeticd superioard
manifestata pe plan material, care are capacitatea temporara de a se
auto-perpetua, autointretine (energetic) si autoguverna.

,Entitatile vii” se gisesc sub diverse moduri de alcituire. in
mediul biologic, multitudinea de forme constructive ale acestor
,entitati” nu este intalnita in mod intamplator. Constructia si existenta
lor fizica (mai simpla sau mai complicatd) a fost conceputd pentru un
anumit scop bine justificat biologic. Aceste forme structurale organice
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au fost create punctual pentru a fi implicate in contextul unor
interactiuni prestabilite (concretizate printr-un numar mare de
manifestari fizico-mecanice integrate intr-un concept global). Toate
yentitatile vii” isi au rolul lor bine stabilit Tn complicatul mecanism al
vietii de pe pamant. Tn majoritatea cazurilor, alcituirile biologice ale
acestora sunt deosebit de complexe, fapt care le confera posibilitatea de
a avea multe valente de utilizare fizica. Drept urmare, diversele modele
constructive ale mediului organic au sansa (capacitatea) de a participa la
o serie de actiuni dinamice coerente, derulate in cadrul formelor de
manifestare inter-relationald ale ,,angrenajului biologic”.

Speta umanad este si ea integrata Tn alcdtuirea piramidala
complexa a acestui edificiu biologic. Fiinta umana are cea mai
performanta forma de alcatuire biologica. Dispundnd de o activitate
neurologica superioara, omul a inteles treptat si a cdutat sa foloseasca
in mod creativ (in scop personal) diversele constructii/structuri de
origine biologica din mediul inconjurator. Nu intamplator, in functie de
caz, unele structuri complexe de natura organica sau anorganica au fost
folosite de oameni ca materiale sau obiecte auxiliare in cadrul
activitatilor de zi cu zi (utilitare sau de factura estetico-emotionala).

Modul de existenta biologica umana are la bazda unele
manifestari comportamentale mult superioare in raport cu cele intalnite
in cadrul regnului animal. Complexitatea gandirii umane ofera in plus,
sub aspect comportamental, si o forma de trdire spirituala de factura
esteticd — asa numita ,trebuintd spirituala”, mult diferita de starea
generata de necesitatile biologice primare care intretin existenta fizica a
elementelor vii.

Manifestdrile comportamentale umane, transpuse in plan sonor,
sunt unice prin modul lor coerent (logic) de exprimare acustica. Formele
de exprimare sonorda umana transpun verbal diverse actiuni infaptuite in
scop utilitar sau pot avea valente estetico-emotionale. Tn acest context,
la oameni sunt intalnite In mod distinct si unele manifestari incluse in
cadrul activitatilor definite ca fiind ,muzicale”. Manifestarile de acest
gen nu sunt simple fenomene fizico-acustice. Ele fac parte din
preocuparile umane de ordin spiritual.

In privinta modului in care fenomenul sonor-muzical a fost
promovat si pus in valoare in cadrul organizarilor sociale umane, datele
certe/concrete pe care le avem la dispozitie in momentul actual coboara
in adancul istoriei pana in perioada de existenta sociala ,antica”
echivalata in mod aproximativ cu formele de organizare sociala de tip
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sclavagist. In perioada anterioard, specificd organizirilor sociale
primitive, informatiile care atesta activitatile incipiente de ordin muzical
sunt destul de evazive si ambigue. Acestea pot fi deduse prin studierea
unor ,obiecte” construite de oameni Tn scop muzical, sau a unor
manifestari culturale de factura estetico-ritualica pastrate din perioada
timpurie de trezire spirituald uman3. Tn epoca actuald au rdmas putine
obiecte sau practici culturale de acest fel. Ele pot fi considerate drept
,martori culturali ancestrali” (inca viabili), prezenti in unele culturi
traditionale propagate pe cale vizual-orald. Tn acest sens, fiecare obiect
cu valente sonore sau instrument muzical construit de om Tisi dezvdluie
identitatea si rostul sdu avut in activitdtile social umane, prin existenta si
constructia lui fizicd, sau mai precis, prin felul in care a fost conceputd
alcatuirea sa.

in cadrul manifestdrilor cultural-muzicale ale oamenilor sunt
utilizate doua modalitati distincte de exprimare sonora: naturala
(vocal3, prin fluierat, prin batutul palmelor etc.) sau artificiald, elaborata
logic (cu ajutorul instrumentelor muzicale). Cele douda maniere de
exprimare sonora umana au fost utilizate in mod complementar in
cadrul unor actiuni specifice domeniului cultural. De fapt, instrumentele
muzicale au fost folosite de oameni pentru o abordare mult mai
complexa a fenomenului sonor. Aceste ,obiecte producatoare de
sonoritati” au fost create in cadrul unor activitati constructive distincte,
coordonate logic. Ele au fost concepute in mod compensatoriu pentru a
completa posibilitatile de manifestare sonora destul de limitate, pe care
oamenii le au mostenite biologic pe cale genetica. Prin utilizarea
instrumentelor muzicale, spatiul de exprimare sonora umana s-a largit
foarte mult. Alcatuirea complexa a acestor instrumente muzicale a fost
realizata treptat prin cunoasterea intuitiva si punerea in aplicare a unor
legi (acustice) universale intangibile.

Practic, evolutia spirituald umana si evolutia constructiva a
instrumentelor s-au interconditionat reciproc. Odata cu largirea
orizontului de cunoastere umana au putut fi construite instrumente
muzicale tot mai performante, iar prin utilizarea lor in practica
interpretativa posibilitatile de exprimare estetico-muzicald au crescut
exponential.

Forma de utilizare sonora a instrumentelor muzicale devenite
,profesionale” este intalnitda in scop eminamente afectiv. Ele se
deosebesc de predecesoarele lor primitive (de instrumentele cu o
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prestatie sonora limitata) prin faptul ca posibilitatile lor de manifestare
acustica sunt mult superioare.

in cadrul organologiei au rdmas inci valabile doud intrebari
fundamentale:

- Cum au fost concretizate primele demersuri ale oamenilor
legate de construirea instrumentelor muzicale?

- Cum aratau primele constructii de instrumente muzicale
primitive?

Din punct de vedere tehnic, un instrument muzical (chiar foarte
simplu) trebuie sa aiba o alcatuire (constructie) bine elaborata, care sa
raspunda unor cerinte de ordin acustic. Toate culturile folclorice
transmise pe cale vizual-oralda ne indica faptul ca la inceput, pentru
producerea  unor sonoritati, au fost folosite  asa-zisele
»pseudoinstrumente”. Practic, in perioada incipienta de existenta
umana, pentru producerea unor sonoritati folosite in scop utilitar sau
estetico-emotional au fost utilizate diverse materiale cu forme
structurale complexe preluate din mediul Tnconjurdtor, de cele mai
multe ori, structuri organice provenite din cadrul diverselor constructii
biologice.

Prototipurile primelor instrumente muzicale au fost alcatuite
printr-o prelucrare facuta in mod destul de simplist a unor materiale sau
obiecte uzuale care puteau avea valente sonore. in cazul lor au fost
folosite unele structuri materiale (pre)construite Tn mediul biologic.
Componentele primare folosite la alcatuirea unor instrumente care
produceau diverse sonoritati au fost unele fragmente de materiale
,prefabricate pe cale organica”. Cu ajutorul acestor elemente
structurale asamblate sumar, au putut fi produse in mod constient
diverse sonoritati nefiresti (artificiale), neintalnite in spatiul ambiant
inconjurdtor. Tn mod concret, la constructia lor erau vizate fragmente
din corpurile plantelor sau ale animalelor/oamenilor, care aveau
proprietati fizico-acustice deosebite in cazurile in care erau refolosite in
scop sonor. imbinarea coerentd a acestor ,,subansambluri constructive”
a fost facuta in mod rational.

Instrumente muzicale propriu-zise (cu un grad de performanta
sonora mai ridicat) specifice culturilor care au depasit faza de existenta
sociala primitiva, au apdrut mult mai tarziu. Ele au fost elaborate si
construite de oameni in mod treptat prin incercdri succesive. in acest
context, instrumentele muzicale intalnite in perioada antichitatii pot fi
considerate modele instrumentale destul de evoluate constructiv. La
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aceste modele de instrumente muzicale, formele structurale (cavitatile
rezonatoare, structurile fizico-mecanice etc.) au fost copiate,
reconstruite din materiale (organice sau anorganice) mult mai
performante, care aveau proprietati acustice superioare. Conceperea
acestor instrumente a fost realizata in momentul in care umanitatea si-a
extins preocupadrile sale primare legate de existenta biologica. Aceasta
perioada (greu de precizat sub aspect temporal) corespunde cu
momentul in care, pe plan psihic uman, fenomenul sonor a fost perceput
si interpretat (constient) in mod emotional (estetico-afectiv).

Problema felului in care au fost descoperite sau elaborate
formele pe care le au instrumentele muzicale propriu-zise ramane
discutabila datorita faptului ca nu avem date amanuntite care sa
lamureasca in mod concret aparitia lor. Singurele informatii certe care s-
au pastrat pana in acest moment sunt artefactele cu valente sonore
folosite de oameni in cadrul formelor de organizare socialda primara si
imortalizarile artistice (desenele) oamenilor primitivi care evoca sumar
activitatea cultural-muzicala incipienta. Ele ne atesta faptul ca formele
obiectelor cu destinatie muzicala precisa au fost preluate sau
configurate tot dupa unele structuri biologice, carora li s-a dat o utilizare
sonora. Aceste demersuri care vizau activitatile de ordin cultural
presupuneau descoperirea treptata (pe cale intuitivd) si punerea in
aplicare a unor legi acustice fundamentale.

Dupda cum am mentionat, primele incercari de concepere si
constructie ale unor instrumente muzicale (sau producdtoare de
sonoritati) au fost facute prin preluarea sumara a unor modele
(structuri) sau subansambluri intalnite in mediul biologic: trunchiul
(ramura) de copac, trestia, oasele si intestinele de animale, fructul
dovleacului sau diversele pseudoinstrumente. Aceste structuri erau de
fapt diverse ,constituente naturale” folosite intuitiv de oameni in
scopuri sonore (utilitare sau acustico-muzicale), pe baza unor tatonari
succesive. Cu ajutorul unor astfel de elemente structurale preluate din
mediul organic au putut fi produse in mod premeditat unele sonoritati
mult diferite de cele intalnite Tn natura Tnconjuratoare.

Sa luam un caz concret: dovleacul salbatic Lagenaria Siceraria,
cunoscut in Romania sub denumirea de tdlv, tigva sau tiugd. La romani,
acest specimen de dovleac este o planta folosita destul de rar ca
aliment. Fructul s3u alungit poate avea forme si marimi diferite. in cazul
romanilor, dovleacul salbatic a fost cultivat pana la sfarsitul secolului al
XX-lea in scopuri gospodadresti utilitare. Forma alungita a corpului sau
68



Revista MUZICA Nr. 5 /2024

(coaja uscata a fructului de dovleac) preluata integral sau intr-o maniera
sectionata a fost folosita Tn cadrul activitatilor casnice din mediul rural.
in acest sens, fructul de dovleac prelucrat sub diferite forme a fost
utilizat ca: polonic (cauc), palnie, vas de pastrat lichidele, obiect utilitar
de extras lichidele din recipiente casnice etc. Alte soiuri ale acestei specii
au fost cultivate in scop decorativ.

Foto 1. Dovleacul salbatic — Lagenaria Siceraria, planta a caror tulpini si
fructe stau catarate in pomi.

Foto 2. Fructul uscat al dovleacului salbatic Lagenaria Siceraria.
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Foto. 3. Model de polonic (cauc), folosit in activitatile gospodaresti din
mediul rural.
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Foto. 4. Model de palnie, folosit in activitatile gospodaresti din mediul
rural.

Aceeasi coaja a fructului de dovleac poate fi folosita in mod
deosebit de eficient si pe plan acustic pentru producerea unor sonoritati
(chiar daca aceasta forma de utilizare nu a fost sesizata (sau nu a ramas)
in practica interpretativda din cadrul manifestarilor artistice specifice
folclorului muzical.

Tn privinta utilizarii posibile a acestei plante in scopul producerii
unor sonoritati, marturiile palpabile ale unor obiecte ramase in uzanta
comunitatilor umane ne arata faptul ca un numar mare de (alte) specii
de dovleac salbatic (mai mult sau mai putin comestibile) au fost folosite
integral sau sub forma unor subansambluri la constructiile unor
instrumente muzicale simple. Aceste modele constructive au fost
pastrate pana astazi in culturile traditionale ale diferitelor popoare. Cea

70



Revista MUZICA Nr. 5 /2024

mai rudimentara forma de utilizare sonora a acestor plante este
intalnita la instrumentele idiofone actionate prin scuturare cunoscute
sub denumirea actuala de ,maracas”.

Aspectul fizic al dovleacului din specia Lagenaria Siceraria este
oarecum atipic. Tn cazul sdu, prin prelucrérile sumare ale fructului de
dovleac (facute prin sectionari ale corpului sau) pot fi obtinute unele
forme (structuri) constructive care seamana mult sau chiar sunt identice
cu modelele unor instrumente muzicale ancestrale prelucrate intr-un
mod rudimentar. De mentionat este faptul ca, aceste ,tipare
constructive” sunt intdlnite destul de frecvent la patru categorii /
subcategorii muzical-instrumentale: cordofone (cu coardele ciupite sau
frecate cu arcusul), aerofone (cu ancii sau cu ambusura circulard),
membranofone (prevazute doar cu o membrana) si idiofone (actionate
prin scuturare).

Foto. 5. Coaja uscata de dovleac salbatic la care, forma partial ovoidala
a corpului sau a fost sectionata longitudinal; model constructiv intalnit frecvent
la vechile instrumente muzicale cordofone actionate prin ciupire sau prevazute
Cu arcus.

Foto. 6. Fragment de coaja uscata de dovleac salbatic la care, forma
partial ovoida a corpului sau a fost sectionata transversal; model constructiv
intalnit frecvent la unele instrumente muzicale aerofone primitive.
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Foto. 7. Fragment de coaja uscata de dovleac salbatic la care, forma
partial ovoida a corpului sau a fost sectionata transversal; model constructiv
intalnit frecvent la unele tipuri de instrumente muzicale membranofone.

Foto. 8. Coaja uscatd de dovleac salbatic, la care, prin scuturarea
semintelor sau a unor boabe de porumb introduse in interiorul sdu, sunt
produse zgomote folosite Tn scop ritmico-muzical (fruct de dovleac
neprelucrat); model construit biologic, Tntalnit frecvent la unele instrumente
muzicale idiofone.

Astfel de asemanari (sau preluari constructive) de ordin
structural nu sunt Tntdmpldtoare. Formele/structurile lor ne atesta
faptul ca, diverse tipuri de instrumente producadtoare de sonoritati,
construite din cojile uscate ale unor specii de dovleac, au fost folosite
deja la unele manifestari artistice practicate in cadrul organizarilor
sociale primitive. Perioada exacta de timp Tn care au fost concepute
aceste instrumente este mai greu de precizat deoarece, la nivel mondial,
evolutiile spirituale (si implicit culturale) ale diverselor grupuri etnice au
fost realizate in mod inegal.

in cele patru ipostaze diferite de punere in valoare (sau de
prelucrare) a cojii fructului de dovleac, principala structura fizico-
acustica folosita pentru obtinerea fenomenului sonor este segmentul de
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coaja cu forma partial ovoidala. Practic, prin decuparea unor parti din,
corpul fructului de dovleac au fost obtinute trei forme distincte de
cavitati de rezonanta. Ele pot fi considerate corespondentele fizico-
acustice ale unor corpuri de instrumente muzicale (bine diferentiate sub
aspectul utilizarii lor muzicale). Dupa cum am mentionat, in cadrul
activitatilor gospodaresti din mediul rural, prelucrarile cojilor uscate de
dovleac uscat au fost facute (in acelasi mod) si pentru obtinerea unor
obiecte utilitare.

Din punct de vedere fizico-mecanic, la forma prelucrata a

dovleacului salbatic ilustrata la Fig. 3 putem observa:

O structura ovoidala sectionata longitudinal, care, prin forma sa
constructiva, ofera materialului biologic o rezistenta mult sporita
(coaja de dovleac fiind destul de vulnerabild la presiuni sau
loviri);

O structura alungita de forma tubulara anexata la forma
ovoidala, care, prin configuratia sa usor evazata, consolideaza
rezistenta intregului material biologic.

Sub aspectul caracteristicilor de ordin muzical-acustic, aceasta

forma prelucrata a dovleacului salbatic se manifesta ca :

O cavitate de rezonantd, cu caracteristici sonore deosebite
(formele sferice si formele ovoidale sunt rezonatori acustici
foarte eficienti);

O constructie instrumental-muzicala facuta cu o forma
prelungita, care ofera posibilitatea Tintinderii unei coarde
vibratoare de-a lungul lungimii sale.

La forma prelucrata a dovleacului salbatic din Fig. 4, pe plan

fizico-mecanic, putem observa:

O structura tubulara a unui ansamblu constructiv (in cazul sau,
profilul tubular al acestei structuri mareste rezistenta
materialului din care este alcatuit tubul);

O deschidere progresiva (evazata) a unui capat de tub, care
contribuie tot la sporirea rezistentei materialului folosit.

in privinta caracteristicilor de ordin acustic, aceastd form3

prelucrata a dovleacului salbatic se comporta ca:

Un tub rezonator cu un profil destul de omogen, care poate avea
dimensiuni variabile (in functie de modul in care este aleasa
indltimea sunetului cantat si a armonicelor sale);
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- O terminatie tubulara cu o deschidere evazata, care permite o
dispersie (si implicit o penetrare) deosebita a sonoritatilor Tn
mediul atmosferic.

La cea de a treia forma prelucrata a dovleacului salbatic din Fig.
5, pe plan fizico-mecanic avem:

- O structura de forma ovoidald, care confera o rezistenta mult
sporita materialului biologic; ea este sectionata transversal la un
capat;

- O deschidere destul de mare facuta la capatul superior al
constructiei ovoidale, care permite aplicarea unei membrane
elastice prelucrate dintr-o piele de animal.

Principalele atuuri acustice Tintalnite la aceasta structura
construita Tn scop muzical deriva din forma ovoidala a acesteia si din
modul in care a fost sectionat fructul de dovleac. Tn cazul siu,
instrumentul muzical are:

- Un randament sonor foarte bun datorat formei ovoidale a
cavitatii rezonatoare;

- O membrana elastica, la care suprafata vibratoare este suficient
de mare pentru a produce sonoritati utilizate pe plan muzical;
Daca privim comparativ formele prelucrate sumar pe care le au

cojile uscate ale fructelor de dovleac, in raport cu configuratiile
constructive ale instrumentelor muzicale traditionale intalnite in cadrul
unor culturi folclorice transmise pe cale vizual-orala, putem sesiza unele
asemanari fizice frapante?.

Foto. 9. Instrument muzical cordofon prevazut cu doua coarde
actionate prin ciupire; constructia este realizata din lemn prin sculptur3;
membrana este prelucrata din piele de animal — Vechiul ,,Ud” intalnit in
culturile traditionale arabe.

1 Toate instrumentele ilustrate grafic fac parte din colectia personald de
instrumente traditionale Ovidiu Papana.
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Foto. 10. Instrument muzical cordofon prevazut cu doua coarde
actionate prin frecarea cu un arcus primitiv; constructia este realizata din lemn
si coaja de nuca de cocos —,, Saw U”, Tailanda.

Foto. 11. Instrument muzical aerofon prevazut cu ancie batanta dubla
(constructia instrumentului din imagine este de datda mai recentd);
instrumentul este realizat din lemn, prelucrarea sa fiind facuta la strung —
»Surna” intalnita la culturile traditionale din Orientul Mijlociu (tarile arabe,
Turcia).

75



Revista MUZICA Nr. 5 /2024

Foto. 12. Instrument muzical membranofon prevazut cu o membrana
din piele de animal; constructia corpului este realizatd din ceramica (forma
structurala emisfericd) — tobd africand.

Foto. 13. Instrument muzical membranofon prevazut cu o membrana
din piele de animal; constructia este realizata din lemn, prin sculptura (forma
structurala ovoidala) — tobd africand.

Foto. 14. Instrument muzical idiofon, prelucrat artistic dintr-o specie
de dovleac salbatic, la care, prin scuturarea semintelor din interior sunt
obtinute zgomote folosite in scop ritmico-muzical — instrument muzical idiofon
african.
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n privinta instrumentelor muzicale traditionale folosite in cadrul
manifestarilor folclorice ale popoarelor, gradul de complexitate
constructiva al acestora difera in functie de materialele folosite la
alcatuirea lor (dimensiunile si calitatea lor, forma de realizare estetica) si
prin felul constructiv usor diferit prin care au fost puse in aplicare legile
acustice fundamentale.

Astfel de instrumente muzicale sunt variantele imbunatatite ale
unor modele anterioare prelucrate intr-o maniera simplista.
Instrumentele muzicale folosite Tn mod uzual Tn culturile folclorice
propagate pe cale vizual-orald, chiar dacd in acest moment sunt
considerate destul de simple, sunt construite in mod evoluat in raport cu
primele ncercari muzical-constructive. Structurile fizice imbunatatite pe
care le au corpurile acestor instrumente muzicale sunt obtinute prin
prelucrarea elaboratd a unor materiale organice mult mai rezistente (de
cele mai multe ori au fost utilizate diferite esente de lemn). Aceste
perfectionari de ordin constructiv, care au avut drept rezultat aparitia
diverselor variante muzical-instrumentale, sunt rodul unor demersuri
facute diferentiat in mod logic (in toate spatiile geografice) intr-o
perioada indelungata de timp. Practic, au fost preluate, copiate partial si
perfectionate succesiv unele structuri biologice primare care dispun de
valente acustice deosebite.

Aceste forme/structuri fizice, care se remarca prin caracteristicile
lor acustice de prim rang, nu puteau fi concepute in perioada primitiva
de dezvoltate umana de unele persoane aflate inca in stadiul incipient al
trezirii lor spirituale. Oamenii primitivi, cu nivelul lor scazut de
cunoastere, nu aveau cum sa conceapa logic elemente/structuri
constructive cu destinatii strict muzicale. Ei nu aveau bagajul de
cunostinte necesar pentru a intelege cele mai elementare notiuni legate
de legile acustice care guverneaza fenomenele de ordin sonor. Practic,
formele specifice de manifestare sonora coerenta au fost descoperite de
oameni in mod intuitiv in cadrul unor activitati lucrative prin care le era
asigurata existenta biologica (sau in cadrul unor actiuni desfasurate
intamplator). Astfel de activitati aveau doar tangenta cu fenomenele
acustice propriu-zise. Ele au fost reconvertite ulterior prin faptul ca
forma de manifestare psihica umana include si unele trairi emotionale
de ordin estetic.

in faza de existentd sociald primara a oamenilor, instrumentele
muzicale care presupuneau utilizarea unor tehnici mai evoluate de
prelucrare a materialelor nu puteau fi construite, deoarece nivelul uman
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de cunoastere tehnologica era destul de scazut. Ele se puteau prelucra
insa mult mai usor prin folosirea unor ,prefabricate biologice” prezente
in mod diversificat in mediul inconjurdtor. in acest sens, unele
instrumente muzicale care au forme aproape identice cu cele intalnite in
culturile traditionale au putut fi construite prin prelucrarea facila a cojii
de dovleac.

Randamentul acustic al instrumentelor construite din coji de
dovleac salbatic este foarte bun, in conditiile in care prelucrarea lor
presupune un volum de munca destul de redus (realizat fara utilaje de
lucru specializate). Tn cazul acestor instrumente muzicale construite in
mod simplist, singurul mare dezavantaj functional este legat de faptul ca
rezistenta lor la diverse actiuni fizice este foarte scazuta. Astfel de
constructii muzicale nu pot fi utilizate pe perioade indelungate de timp.

Foto. 15. Instrument muzical cordofon prevazut cu o coards;
experiment constructiv, la care, corpul (in intregul sau) este realizat din coaja
uscatd de dovleac salbatic.

Foto. 16. Instrument muzical aerofon prevazut cu un dispozitiv vibrator
primitiv (caraba de cimpoi cu ancie simpla de trestie) — model de clarinet
primitiv; experiment constructiv, la care, corpul (in intregul sdu) este realizat
din coaja uscata de dovleac salbatic.
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Foto. 17. Instrument muzical aerofon prevazut cu un mustiuc circular
primitiv (construit din lemn) specific trompetelor — model de trompeta
dreaptd; experiment constructiv, la care, corpul (in intregul sau) este realizat
din coaja de dovleac salbatic.

Foto. 18. Instrument muzical membranofon prevdazut cu o membrana
din piele de animal; experiment constructiv realizat din coajda de dovleac
salbatic — toba la care forma corpului sdu este similara cu formele tobelor din
spatiul geografic african.

Calitatile muzical-sonore ale instrumentelor muzicale construite
in mod experimental sunt aproape similare cu cele ale instrumentelor
muzicale traditionale (de aceeasi facturd) intalnite in cadrul culturilor
propagate pe cale vizual-orala.

O mare parte a instrumentelor muzicale construite in mod
rudimentar au devenit traditionale in cadrul diverselor grupuri sociale.
Ele si-au pastrat formele lor constructive (destul de simple) pana in
perioada actuald. Raspandirea si perpetuarea acestor instrumente a fost
facuta de-a lungul timpului doar pe cale vizual-orala (sunt variante
constructive — copii partial exacte realizate prin reproduceri fizico-
mecanice). Aceste ,relicve” au ramas cu unele performante acustice
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destul de limitate deoarece nu au avut parte de perfectionari
constructive majore.

Sub aspectul calitatilor sonore, cele mai frecvente probleme de
ordin acustic intalnite la instrumentelor muzicale traditionale sunt
legate de timbrul muzical. Notiunea de timbru a fost inteleasa de
oameni (si apreciata valoric in plan estetic) in mod treptat. Pe scara
evolutiva a instrumentelor muzicale, diferentierile acustice care vizau
aspectul muzical-timbral au Tnceput sa fie luate In seama mult mai
tarziu, odata cu impunerea culturilor elevate, a caror forma de
manifestare si de propagare era facuta prin mijloace scrise. La oameni,
,rafinamentul timbral” s-a format odata cu evolutia lor spirituala.

Folosirea diverselor soiuri de dovleac la alcatuirea unor
instrumente muzicale nu a fost o idee constructiva intalnita in mod
singular. Si alte forme / structuri ale unor materiale organice au fost
preluate din mediul biologic pentru realizarea unor instrumente
muzicale primare: trestia, tulpinile de marar, de cucuta, coaja ramurilor
de tei, ramurile de soc, oasele ,femur” ale unor pasari sau ale unor
animale etc. Ele au fost principalul suport material al instrumentelor
muzicale aerofone simple.

SUMMARY

Ovidiu Papana

Primary structural forms from the biological environment used to
create musical instruments

The first attempts to design and construct musical (or sound-producing)
instruments were made by summarizing models (structures) or
subassemblies found in the biological environment: the trunk (branch)
of a tree, the cane, the bones and intestines of animals, the fruit of a
pumpkin or various pseudo-instruments. These structures were in fact
various "natural constituents" used intuitively by humans for sound
purposes (utilitarian or acoustic-musical), based on a series of successive
experimentations. The sound qualities of experimentally constructed
musical instruments are almost similar to those of traditional musical
instruments (of the same kind) found in cultures spread by visual-orally
propagated cultures.
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RECENZII

Tangente si intersectii — Romdnia si
Germania in dialog componistic
(ed. Valentina Sandu-Dediu) via

Darmstadt-Bucuresti-Dresda

Benedicta Pavel

Tnceputul acestei veri a fost
marcat de aparitia unei publicatii
valoroase a Editurii Muzicale:
Tangente si intersectii — Roménia
si Germania in dialog componistic.
Volumul, coordonat de Valentina
Sandu-Dediu, include comunicari
sustinute de muzicologi romani si
straini (Florinela Popa, Valentina
Sandu-Dediu, Ana Diaconu, lulia
Romania si Germania in dialog componistic Mogosan, Vlad Véidean’ Andreea
Kiseleff, Olguta Lupu, Joseph
Cadagin, Monika Jager si Michael
Heinemann) in cadrul unor
conferinte internationale care
vizau legaturile compozitorilor
romani (sau nascuti pe teritoriu
romanesc) cu spatiul german,
intitulate Compositional bridges between Germany and Romania (26 mai
2023, Bucuresti, in Saptamana Internationala a Muzicii Noi, editia XXXII)
si Andere Zeiten — Rumdnische Komponisten in Darmstadt (13-15
octombrie 2023, Dresda). Si, pentru cd Darmstadt este principalul
leitmotiv din studiile care compun prezentul volum, va propun o scurta
calatorie pe traseul Darmstadt-Bucuresti-Dresda, Thainte de a patrunde

Editie ingrijits de Valentina Sandu-Dediu
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in paginile cartii in care cititorii vor parcurge — dupa cum anunta
Valentina Sandu-Dediu in Cuvdntul inainte — ,un drum muzical cu doua
sensuri: Romania-Germania”.

...von Bukarest nach Darmstadt

La inceputul lui iulie 2019, cu cateva luni Tnainte de finalul erei
post-pandemice, am avut ocazia sa cercetez, pentru cateva zile — alaturi
de colega mea, Desiela lon — arhiva de la Internationales Musikinstitut
Darmstadt!. Acolo erau tinute cu sfintenie documente, fise de inscriere
si articole din presa locald a secolului trecut atestdnd prezenta
compozitorilor romani (primii care au avut acest privilegiu, Tn 1966, au
fost Stefan Niculescu, Aurel Stroe, Tiberiu Olah si Alexandru Hrisanide) la
faimoasele si ravnitele Cursuri de vara de la Darmstadt (Internationale
Ferienkurse fir Neue Musik Darmstadt), care erau tinute, incepand cu
anul 1946, de compozitori de seama precum Karlheinz Stockhausen,
Gyorgy Ligeti, Mauricio Kagel sau Alois Haba, printre altii. Desi
cunosteam dificultatile pe care le-au intampinat compozitorii romani
care incercau sa ajunga dintr-o tara socialista in Republica Federala
Germania, precum si importanta accesului la informatiile pe care acestia
le asimilau la cursuri, prin consultarea arhivelor Institutului aveam sa
descopar ca acesti tineri — pe atunci — compozitori romani erau apreciati
peste hotare:

Premierele au inclus lucrdri semnate de doi compozitori
care au devenit cunoscuti gratie interesului local pentru muzica
noua Tn urma cu aproximativ un deceniu, in calitate de invitati ai
programului berlinez pentru artisti propus de Serviciul German
de Schimb Academic: ,Harmonia IV” de Tiberiu Olah
impresioneaza prin desfasurarea fluida a demersului sau
compozitional, o mica si concisa figuratie la instrumentele cu
coarde care se extinde, se dezintegreaza, se Tncarca cu o
armonie densd si bogata si se destrama din nou. Lucrarea
»Sincronie 11” de Stefan Niculescu este mai directa in efectul sau,
ajungand aproape la un fel de noua tonalitate, lucrand cu

1 Deplasarea a fost asiguratda de Universitatea Nationald de Muzicd din
Bucuresti, prin intermediul programului ERASMUS+ Staff mobility for training
between Programme Countries.
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melodii si armonii simple, dezvoltdnd un sunet opulent
neoimpresionist. Sa fie aceasta versiunea romaneasca a ,noii
simplicitati” si a ,,noii splendori”??

Cele cateva zile pe care le-am
avut la dispozitie pentru a cerceta
arhiva au fost, evident, insuficiente
pentru a putea parcurge toate
materialele referitoare la compozitorii
romani care au frecventat Cursurile de
vard de la Darmstadt... Tnsd aveam s
descopar, patru ani mai tarziu, ca din
2010 pana in anul 2022 s-a derulat un
proiect extins la Universitat der Kiinste
Berlin, care viza cercetarea arhivelor de
la Internationales Musikinstitut
Darmstadt, mai precis a Cursurilor de
vara din perioada 1964-1990.

...von Darmstadt nach Bukarest

Tn 26 mai 2023 a avut loc, la Colegiul Noua Europ3 din Bucuresti,
Simpozionul International Compositional bridges between Germany and
Romania [Legaturi componistice intre Germania si Romania], derulat in

2 1n original: ,Zur Urauffiihrung kamen Werke zweiter Komponisten, die vor
etwa einem Jahrzehnt als Gaste im Berliner Kiinstlerprogramm des Deutschen
Akademischen Austauschdienstes den hiesigen Interessen fiir Neue Musik
bekanntgeworden sind: «Harmonia IV» von Tiberiu Olah Giberzeugt durch die
flissige Entfaltung ihres kompositorischen Ansatzes, einer kleiner pragnanten
Streicherfigur, die sich ausbreitet, zerstiebt, sich mit dichter satter Harmonie
aufladt und wieder zerbrockelt. Stefan Niculescus «Sincronie Il» ist von
direkterer Wirkung, kommt fast zu einer Art neuer Tonalitdt, arbeitet mit
schlichten Melodien und Harmonien, entwickelt ein opulentes
neoimpressionistiches Klangbild. Ist das die rumanische Variante von «Neuer
Einfachheit» und «Neuer Prachtigkeit»?” (Arhiva Internationales Musikinstitut
Darmstadt: Gottfried Eberle, ,,Das unbekannte Rumanien. Das Klausenburger
Kammerorchester im Sender Freies Berlin”, Tagesspiegel, 24 mai 1981).
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cadrul editiei XXXII a Sdptamanii Internationale a Muzicii Noi (SIMN)?.
Gratie tehnologiei extinse si a schimbarii paradigmei din aceasta era
post-pandemica, Dorte Schmidt — muzicolog si profesor la Universitat
der Kiinste Berlin — a deschis conferinta (via Zoom) cu comunicarea
,Rumanische Komponisten bei den Darmstadter Ferienkursen”
[Compozitori romani la Cursurile de vara de la Darmstadt], care includea
statistici ale romanilor care au frecventat aceste cursuri, rezultate in
urma cercetarii documentelor din arhiva Internationales Musikinstitut
Darmstadt. Ceilalti muzicologi invitati Tn cadrul conferintei au fost
Michael Heinemann?, muzicolog si profesor la Hochschule fiir Musik Carl
Maria von Weber din Dresda, si Joseph Cadagin, bursier al Colegiului
Noua Europa intre 2022 si 2023, iar dintre muzicologii romani li s-au
aldturat Valentina Sandu-Dediu, Olguta Lupu, Florinela Popa, Vlad
Vaidean si Andreea Kiseleff.

Atunci am aflat de existenta proiectului coordonat de prof. dr.
Dorte Schmidt si dr. Pietro Cavallotti. Intitulat Ereignis Darmstadt. Die
Internationalen Ferienkurse fiir Neue Musik 1964-1990 als dsthetischer,
theoretischer und politischer Handlungsraum?® [Fenomenul Darmstadt.
Cursurile internationale de vara pentru muzica noua 1964-1990 ca loc
de desfasurare estetica, teoretica si politica], proiectul s-a derulat intre
anii 2010 si 2022, cercetatorii avand acces la arhiva Cursului de vara de
la Darmstadt, digitalizatd recent?. Cercetarea s-a concentrat pe
inregistrarile sonore existente, iar textele publicate ulterior au abordat
,fenomenul Darmstadt” din trei perspective: dezvoltarea istorico-
esteticd a cursurilor, dezvoltarea sistematica a teoriei in conditiile

1 Programul simpozionului poate fi consultat aici:
https://nec.ro/events/international-symposium-compositional-bridges-
between-germany-and-romania-international-week-of-new-music-xxxii-
edition/, accesat pe 9 iulie 2024.

2 Cu aceastd ocazie, Michael Heinemann a sustinut si o conferintd doctoral la
Universitatea Nationala de Muzica din Bucuresti, cu tema ,The new music of
an old composer: Heinrich Schiitz’s latest compositions” [Muzica noua a unui
compozitor vechi: cele mai recente compozitii ale lui Heinrich Schiitz].

3 Acesta face parte din seria de proiecte Musik als Ereignis. Perspektiven einer
auffiihrungsbezogenen  Musikhistoriographie [Muzica drept fenomen.
Perspective ale unei istoriografii muzicale bazate pe performanta], finantata de
Deutschen Forschungsgemeinschaft (DFG).

4 Programele Cursurilor de vard de la Darmstadt pot fi consultate aici:
https://internationales-musikinstitut.de/en/chronik/, accesat pe 6 iulie 2024.
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specifice ale structurii cursului si dimensiunile socio-politicel. Desi
putem presupune cd in 12 ani s-a investigat tot ce tine de ,fenomenul
Darmstadt” pana in 1990, se pare cad aceasta nestemata platforma a
muzicii de avangarda a starnit, in continuare, curiozitatea muzicologilor,
deopotriva romani si germani.

...von Bukarest nach Dresden

Cel de-al doilea eveniment care a marcat conexiunea dintre
Romania si Germania a fost conferinta Andere Zeiten — Rumdnische
Komponisten in Darmstadt [Alte timpuri — Compozitori romani la
Darmstadt], gazduitd de muzicologii Adalbert Grote si Michael
Heinemann. Desfasurat intre 13 si 15 octombrie 2023, la Institutul de
Muzicologie de la Hochschule fiir Musik din Dresda?, simpozionul a
inclus in program comunicari apartindnd unor muzicologi si compozitori
romani si germani: Corneliu Dan Georgescu, Michael Heinemann,
Florinela Popa, Laura Manolache, Valentina Sandu-Dediu, Dan Dediu,
Adalbert Grote, Ana Diaconu, lulia Mogosan, Monika Jager. Desi
programul unei conferinte cu o durata de trei zile ar fi fost mult mai
dens, formatul acestui eveniment este unul aparte, dupa cum a relatat si
Ana Diaconu, cel mai tanar muzicolog participant din partea Universitatii
Nationale de Muzica din Bucuresti (si care s-a ocupat si de redactarea
volumului alcatuit, prefatat si tradus de Valentina Sandu-Dediu):

Ceea ce m-a impresionat in mod deosebit a fost modul de
desfasurare a conferintei, argument de neclintit Tn ceea ce-i
priveste utilitatea si sustenabilitatea. Comunicarea si cercetarea
colaborativa sunt principiile care stau la baza simpozionului
romano-german, care are o traditie de peste 15 ani, fiind initiat
in 2006 la Oldenburg de compozitoarea Violeta Dinescu.
Desfasurata mai degraba ca un grup de lucru de muzicologie, cu
discutii si schimburi de idei care depasesc cu mult timpul

1 Ereignis Darmstadt. Die Internationalen Ferienkurse fiir Neue Musik 1964-
1990 als asthetischer, theoretischer und politischer Handlungsraum”,
https://gepris.dfg.de/gepris/projekt/190266605, accesat pe 6 iulie 2024.

2 programul conferintei poate fi consultat aici:
https://www.hfmdd.de/veranstaltungen/v/andere-zeiten, accesat pe 9 iulie
2024.
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comunicarilor propriu-zise, concluziile conferintei de la Dresda
au deschis calea multor posibile piste de explorat pentru editiile
viitoare (...).2

Fiecare din cele trei zile ale conferintei a avut intre doua si cinci
comunicari grupate in functie de subiect — au fost chiar binevenite
abordarile din doua perspective diferite ale unor subiecte comune,
format care s-a adoptat si intr-un alt simpozion care a avut loc tot la
Dresda, intre 23 si 25 septembrie 2022, desfasurat la Hochschule fur
Musik Carl Maria von Weber. Intitulata Rumdnische Klaviermusik heute
[Muzica romaneasca pentru pian in zilele noastre], conferinta a propus
un program cu subiecte abordate din doua perspective: a unui
muzicolog roman, respectiv a unuia german?.

Si iata cum, dupa o scurta calatorie, am ajuns inapoi in Bucuresti,
mai precis la paginile acestui volum care a adunat, intr-un mod cumva
atipic, o selectie de comunicari sustinute la doua conferinte pe o tema
comuna: legaturile compozitorilor romani cu spatiul german.

...von Dresden nach Bukarest

Cele zece studii care alcatuiesc prezentul volum contureaza in
ochii cititorului o imagine de ansamblu a relatiei romano-germane din
unghiuri diferite: primele pagini releva doua perspective istorice, fiind
urmate de studii de caz care vizeaza fie un compozitor — incepand cu
George Enescu si continuand cu Myriam Marbé, Cornel Taranu, Costin
Miereanu, ajungand pana in contemporaneitate, la Mark Andre si Dan
Dediu —, fie paralele intre compozitori (Paul Hindemith si Stefan

1 Ana Diaconu, ,,Weekend la Dresda, despre compozitori romani la Darmstadt”,
Acord, 15/60, octombrie-decembrie 2023, p. 7.

2 Despre acest eveniment a relatat lulia Mogosan, in articolul ,,Romanian Piano
Music Today Symposium. Carl Maria von Weber Conservatory in Dresden,
September 23-25, 2022”, publicat in revista Musicology Today: Journal of the
National University of Music Bucharest, 13/4 (52) (2022), p. 415-418:
musicologytoday.ro/52/MT52thoughtsMogosan.pdf, accesat pe 9 iulie 2024.
Versiunile extinse ale comunicarilor din simpozion au aparut in numerele 52-53
ale revistei Musicology Today, care pot fi consultate aici:
https://musicologytoday.ro/current-issue/nr-53/studies/,
https://musicologytoday.ro/back-issues/nr-52/studies/, accesate pe 9. 07. 2024.
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Niculescu) sau intre muzica si literatura (Gyorgy Ligeti si Winfried Georg
Sebald).

Primul titlu, ,Relatii muzicale romano-germane in secolul XX.
Studiu de caz: fenomenul Darmstadt vazut din Romania comunista”,
prezinta un studiu extins si bine documentat, propus de Florinela Popa,
care ajunge la ,,fenomenul Darmstadt” dupa ce parcurge traseul evolutiv
al raporturilor romano-germane in plan muzical prin patru faze distincte,
identificate de autoare: 1. muzicieni din perioada interbelica si
pedagogia germand; 2. in timpul dictaturilor romanesti din jurul lui
1940; 3. relatii dintre doua tari socialiste: Romania si RDG; 4. se adauga
RFG in configurarea avangardei muzicale romanesti. Astfel, plecand
cronologic de la primele contacte ale muzicienilor romani cu Germania —
stabilite prin formarea muzicala pe filierd germana a unor compozitori
reputati precum Mihail Jora, Filip Lazar, Theodor Rogalski, Matei Socor
sau a unora mai putin cunoscuti ca Norbert von Hannenheim sau Filip
Herscovici (care au studiat cu reprezentantii celei de-a Doua Scoli
Vieneze) —, Florinela Popa ajunge pana in anii 60, la primele participari
ale compozitorilor romani la Cursurile de vara de la Darmstadt,
completand, cu citate din presa vremii (Muzica, Amfiteatru, Luceafdrul),
peisajul receptarii ,fenomenului” Darmstadt, prin opiniile ,criticilor” de
atunci, care contestau necesitatea ,laboratorului” Darmstadt (Doru
Popovici, Ovidiu Varga), ori cu cele ale participantilor (Aurel Stroe,
Stefan Niculescu, Nicolae Brandus, Alexandru lon Graur s.a.), prin care
incercau, de exemplu, sa ,«se agate» de cazul Stockhausen” — interesat
de folclor, inclusiv de cel romanesc, din spusele lui Aurel Stroe (p. 29) —
pentru a sustine avangarda marginalizata in Romania comunista.

Despre ,Efectul Darmstadt asupra compozitorilor romani” a
detaliat si Valentina Sandu-Dediu, avand ca argumente , marturiile lui
Stefan Niculescu si Anatol Vieru”. Cei doi studiasera compozitia cu
Mihail Andricu, profesorul nonconformist care le punea la dispozitie
studentilor, pentru auditie, colectia lui impresionanta de discuri de vinil
cu muzica occidentala interzisa la acea vreme, motiv pentru care a intrat
in vizorul Securitatiil. Pe 1dng3 o asemenea educatie, cei doi compozitori

1 Am investigat acest aspect in teza mea de doctorat (sustinutd in decembrie
2023), prin consultarea dosarelor inregistrate pe numele lui Mihail Andricu la
CNSAS (Consiliul National pentru Studierea Arhivelor Securitatii). Un studiu pe
aceeasi tema, intitulat ,, The Phenomenon of Unmasking: The Case of Mihail
Andricu”, am publicat in revista Musicology Today: Journal of the National
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au avut oportunitatea sa ,guste” din fructul interzis al Occidentului prin
participari la festivalurile importante din Germania si Franta, prin
bursele DAAD obtinute in perioada de deschidere a Romaniei, de dupa
anul 1965, ori prin participarea la Cursurile de vara de la Darmstadt,
care le-au facilitat stabilirea unor legdturi importante pentru parcursul
componistic. Pe langa sursele consultate din publicatiile autohtone ale
vremii (Muzica, Studii de muzicologie, Amfiteatru, Romdnia literard s.a.),
Valentina Sandu-Dediu aduce in discutie si modul in care au fost
receptate Tn afara Romaniei (in articole de Lisa R. Dominick sau Pablo
Fessel) teoriile formulate de Stefan Niculescu sau prelegerile tinute la
Darmstadt de compozitori romani — Anatol Vieru si Costin Miereanu.
Despre Costin Miereanu si ,impactul primelor contacte cu
avangarda europeand” aflam mai multe din studiul palpitant al Anei
Diaconu, care a consultat, in demersul sau doctoral, inclusiv dosarele
compozitorului aflate la CNSAS?, din filele cdrora ne dezviluie faptul c3
Miereanu fusese recrutat in reteaua informativa a Securitatii si, ulterior,
tinut sub supraveghere chiar si dupa plecarea din tara, in 1968. Prin
intermediul sursei Miereanu, care ia parte la ,,fenomenul Darmstadt” in
1967 si 1968, Securitatea isi propune sa ia pulsul de la Cursurile de vara
de la Darmstadt, incercand sa afle ,activitatea si preocuparile
muzicienilor romani care participa la cursuri si relatiile pe care le au cu
cetatenii germani si cu diaspora romaneasca din Germania” (p. 53).
Dupa radiografia graitoare a participarii la Cursurile de vara de Ia
Darmstadt a compozitorilor romani care au emigrat ulterior in Franta,
autoarea aduce in prim plan doua studii de caz importante. ,Proiectul
Musik fiir ein Haus” — o creatie colectiva conceputa pentru Georg Moller
Haus din Darmstadt, in care a fost implicat si Costin Miereanu, lucrarea
lui fiind ,,singura care a beneficiat de prezenta lui Stockhausen la masa
de mixaj, pe durata intregii ore de desfasurare” a singurei reprezentatii
din 1968 (p. 60-61). Cel de-al doilea exemplu, ,Lucrarea Obdrsie si
intensa dezbatere despre aleatorism”, prezinta controversa generata de

University of Music Bucharest, 12/4 (48) (2021), p. 271-278:
musicologytoday.ro/48/MT48studiesPavel.pdf, accesat pe 9 iulie 2024.

1 Alaturi de Ana Diaconu, colega mea, Desiela lon, si cu mine am consultat
arhivele CNSAS pentru a reconstitui, Tn cercetarile noastre doctorale, drumul
profesional (si, implicit, personal) pe care l-au parcurs anumiti compozitori in
procesul de afirmare in perioada comunistd, traseu care a fost influentat, in
mod inevitabil, de serviciul de Securitate al vremii.
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lucrarea lui Miereanu in sedintele Biroului sectiei de muzica simfonica si
de camera — subiect extins si in presa vremii, dar si la Conservator —,
care punea comisiei diverse probleme, de la reprezentarea grafica a
partiturii, pana la atribuirea justa a drepturilor de autor (compozitorului
si/sau interpretilor).

Intitulat ,Impactul avangardei si al Scolii de la Darmstadt in
muzica lui Cornel Taranu. Intre identitate si rezilientd”, studiul propus de
lulia Mogosan incheie un prim calup de studii centrate pe ,fenomenul
Darmstadt”. Reprezentant de seama al scolii clujene si al avangardei,
disparut recent din peisajul romanesc, Cornel Taranu a fost aniversat (90
ani de la nastere) in acest an in cadrul simpozionului din festivalul SIMN
printr-o sesiune de comunicari ce i-a fost dedicata. Anterior acestui
eveniment, lulia Mogosan a realizat un portret al compozitorului pentru
publicul de la Dresda, presarat cu exemple din creatia acestuia, care
puncteaza, cronologic, inceputurile neoclasice prin radacinile transilvane
ale Trio-ului de coarde din 1952, receptarea filonului enescian prin
Sonata pentru flaut si pian din 1960, ajungand pana la aplicari ale
serialismului dodecafonic in Sonata ostinato pentru pian din 1961,
elemente ale avangardei europene tatonate in Concertul pentru pian
din 1963-1966 (completate cu receptari din presa ale reprezentatiilor
Concertului) sau la geometria muzicald aplicata in lucrarea Racorduri din
1971. Pe langa aceasta trecere in revista a creatiei lui Cornel Taranu,
autoarea mentioneaza, pe scurt, ,legdtura” stabilita intre compozitor si
Securitate dupa casatoria cu fata psihologului Nicolae Margineanu, care
a fost inchis timp de 25 ani, lasand astfel deschisa o portita catre o alta
posibild pista de cercetare...

Cornel Taranu apare mentionat, in calitate de restaurator al
partiturii enesciene Strigoii, si in studiul lui Vlad Vaidean, care
exploreaza ,Permanente si inovari ale paradigmei austro-germane in
muzica lui George Enescu”. Despre acest proces de redescoperire si
reconstituire a partiturilor de sertar ale lui Enescu, autorul Tsi expune
propria ipoteza, in stilul sdu caracteristic: ,,Nu e deci clar in ce masura
ramanerea Strigoilor la statulul de schita nefinalizata a fost un efect
nedorit al pierderii partiturii de catre compozitor sau mai degraba a
constituit o optiune componistica; caci nu e greu de inchipuit ca Enescu
ar fi ajuns sa se convinga la un moment dat de incompatibilitatea dintre
propria viziune artistica, vertebrata in jurul unui profund, nicicand
repudiat umanism, si tenebrosul subiect al poemului eminescian” (p.
114). Discursul insa este centrat pe influenta brahmsiand asupra lui
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Enescu, dezbatuta deja in muzicologia romaneasca, pe procesul de
,dewagnerizare” al compozitorului, dar include si o paralela captivanta
intre Enescu si Schénberg. O contributie revelatoare a autorului consta
in descoperirea unei cronici publicate in Musical America la 10 februarie
1923, care atesta prezenta lui George Enescu la premiera americana a
melodramei Pierrot lunaire din 4 februarie 1923, totodata si prima
audiere a lucrarii de catre compozitorul roman. Plecand de la aceasta
descoperire, autorul traseaza firul genezei tehnicii Sprechgesang in
conceptia celor doi creatori, ajungand la concluzia ca ,independent unul
de celdlalt, ambii compozitori au ajuns din nou (...) la geneza cvasi-
sincrona a unei tehnici pornite din fonduri de cultura diferite si cu
intentii diferite” (p. 118).

n continuare, trecem de la Schénberg la Hindemith — mai precis,
la reflectarea stilului componistic al lui Paul Hindemith in creatia lui
Stefan Niculescu, printr-o perspectiva in oglinda a Sonatelor pentru
clarinet si pian ale celor doi compozitori, propusa de Andreea Kiseleff. Si
in acest studiu este subliniata importanta accesului la consistenta
biblioteca a Iui Mihail Andricu pe care acesta o punea la dispozitia
studentilor, printre care s-a numarat si Stefan Niculescu. Tn casa lui
Andricu, Niculescu il descopera, printre altii, si pe Hindemith, care se va
numara printre reperele sale din tinerete. Asadar, nu este surprinzator
faptul ca, in Sonata pentru clarinet si pian, considerata de Niculescu
doar o lucrare de scoald, autoarea studiului descopera similitudini cu
piesa omonima a lui Hindemith la nivelul scriiturii contrapunctice care se
mbinad cu pasaje omofone sau la coordonatele asemanatoare pe care
sunt plasate organizarea verticalda sau melodica, intr-o perioada mult
fnaintea unui tip definitoriu de diatonism niculescian. Autoarea
precizeaza un aspect notabil: ambele Sonate pentru clarinet si pian,
neoclasice in conceptie, figureaza constant in repertoriul clarinetistilor!

Cu lupa cercetatorului care se avanta in analiza partiturii,
patrundem Tn universul componistic al lui Dan Dediu — student al lui
Stefan Niculescu si continuator dedicat si neobosit al festivalului SIMN,
initiat de maestrul sau in 1991 — prin studiul propus de Olguta Lupu:
,2Amprente ale culturii germane in muzica lui Dan Dediu”. Autoarea
demonstreaza filiera brahmsiana a unor lucrari de Dan Dediu, disecand
textul muzical pana la nivel de celula, si astfel nu pot sa nu imi amintesc
prezentarea remarcabild a Olgutei Lupu din Simpozionul SIMN, in care a
exemplificat publicului, la pian, unele din fragmentele muzicale redate in
volum. Sunt identificate trei niveluri ale amprentei culturii germane in
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creatia compozitorului roman, pe care autoarea le argumenteaza cu
exemple graitoare: surse extra-muzicale — literatura germana; surse
muzicale — exemple componistice; surse muzicale — citate si aluzii.
Patrunde, apoi, Tn ,microversul” triplului concert Brahmsodia,
dezvaluind procedeele de prelucrare ale materialului muzical din sursele
de inspiratie (Intermezzo-urile op. 117 si op. 118, Romanze op. 118,
Balada op. 118 nr. 3 si Concertul nr. 1 pentru pian in re minor ale lui
Brahms), iar in final realizeaza o interesantd paraleld intre Dan Dediu si
Wolfgang Rihm, doi compozitori contemporani care ,,cultiva dialogul cu
muzica trecutului”, pe linia Bach, Schumann, Brahms (p. 179).

O alta paraleld, de aceasta data intre muzica si literatura — Ligeti
si Sebald —, realizeaza Joseph Cadagin, in studiul sau intitulat ,Hora
lungd a lui Ligeti si tangenta sebaldiand”. Autorul abordeaza, in mod
admirabil, un gen traditional romanesc, hora lungd, din Sonata pentru
viola de Gyorgy Ligeti — compozitor aniversat in festivalul SIMN din 2023
(100 ani de la nastere) — gasind corespondente in romanul scriitorului
german Winfried Georg Sebald, The Rings of Saturn [Inelele lui Saturn],
prin microtoniile si modurile utilizate de Ligeti, care ascund nostalgia
departarii de spatiul natal, si pe care le asociaza cu decaderea si
pierderea suferite de personajele Iui Sebald. Joseph Cadagin
argumenteaza paralela si prin declaratiile lui Ligeti cu privire la volumul
scriitorului german, prin care acesta isi exprima, oarecum, dorinta de a
traduce muzical mesajul romanului.

Mesajul muzicii insa nu ar avea nevoie de ,traducere”, pentru ca
muzica in sine este consideratd un limbaj. Dar pentru a intelege acest
limbaj, copiii au, totusi, nevoie de un ghidaj constant, de o directie
trasata, ca apoi sa ajunga la intelesurile profunde ale muzicii din toate
timpurile, fard alt ajutor. Tn acest sens, Monika Jager, profesor de
muzica la Anna Freud Schule din Berlin, ne ofera cel mai bun exemplu de
educatie muzicala aplicata. Pornind de la auditii ale unor lucrari
consacrate, precum Libera me din Messa da Requiem de Giuseppe Verdi
sau oratoriul Elias de Felix Mendelssohn, autoarea descifreaza, alaturi
de elevi, mesajele muzicii si 1i starneste pe acestia sa isi constientizeze
sentimentele generate de aceste lucrari muzicale. Din acest punct, elevii
au facut, printr-un pas mic al unor conexiuni inteligent realizate, un salt
mare in timp si spatiu, ajungand la receptarea muzicii romanesti de
secol XX — mai exact, la Ritualul pentru setea pamdntului de Myriam
Marbé. Rezultatul? La solicitarea profesoarei, elevii au extras, din
lucrarea lui Marbé, sfaturi valide (!) pentru compozitorii de azi: ,1. sa
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foloseasca mijloace de expresie extreme (...); 2. sa dezvolte din nimic o
structura care devine clara doar treptat; si 3. sa lasam muzica sa sune
urat uneori, daca asta serveste expresieil” (p. 209).

Tn finalul volumului este plasat un studiu filosofic propus de
Michael Heinemann, care priveste lucrarea lber pentru clarinet si
orchestra a compozitorului german Mark Andre din mai multe unghiuri:
posibile interpretari ale titlului, semnificatia versetelor biblice inserate in
partitura sau asteptarea la care este supus ascultatorul la Thceputul
piesei, cand instrumentistii schiteaza, prin gesturi, intentia de a canta.
Aceasta din urma tehnica abordata de compozitor pare ca se regaseste
si intr-o alta lucrare din creatia sa, Atemwind pentru clarinet solo, care
incepe cu ,emanatii sonore ale celor doua cuvinte care formeaza titlul”
(p. 215). Apeland la concepte formulate de Martin Heidegger sau
Edmund Husserl, Michael Heinemann interpreteaza acest procedeu
drept ,0 incercare de teologie a sunetului” (p. 220).

woher und... wohin?

‘»"’% Preocuparile constante ale

muzicologilor deopotriva romani si
straini vizeaza parcursul istoric: de
unde a inceput fenomenul si care
au fost consecintele? nsé cred ci
ar trebui sa ne punem aceleasi
intrebari si  cu privire la
muzicologia romaneasca: de unde
a plecat si incotro se indreapta?
Daca punctul de plecare ar fi mai
greu de redus la cateva cuvinte —
pentru cd presupune o cercetare
temeinicd —, in prezent, directia
muzicologiei romanesti pare
promitatoare: sincronizarea cu
cercetdrile din Occident poate fi
bifata, iar viitorul — reprezentat de
tinerii muzicologi — suna bine! Ce mai ramane de facut? Sa salutam
aceasta initiativa si sa speram la mai multe publicatii ale cercetarilor
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validate la nivel international, prin care publicului sa i se faciliteze
accesul la contributii muzicologice valoroase.

SUMMARY

Benedicta Pavel

Tangencies and intersections - Romania and Germany in a
compositional dialog (ed. Valentina Sandu-Dediu) via Darmstadt-
Bucharest-Dresden

The beginning of this summer was marked by the appearance of a
valuable publication by Editura Muzicala: Tangente si intersectii —
Romdénia si Germania in dialog componistic [Tangencies and
Intersections — Romania and Germany in a Compositional Dialog].
Coordinated, with a foreword and partly translated into Romanian by
Valentina Sandu-Dediu, the volume includes papers by Romanian and
foreign musicologists (Florinela Popa, Valentina Sandu-Dediu, Ana
Diaconu, lulia Mogosan, Vlad Vaidean, Andreea Kiseleff, Olguta Lupu,
Joseph Cadagin, Monika Jager and Michael Heinemann) within the
framework of two international conferences focusing on the links
between Romanian composers (or composers born on Romanian
territory) and the German space, entitled Compositional bridges
between Germany and Romania (May 26, 2023, Bucharest, during the
International Week of New Music, XXXII edition) and Andere Zeiten —
Rumdnische Komponisten in Darmstadt [Another Times — Romanian
Composers in Darmstadt] (October 13-15, 2023, Dresden).
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6 din 2000

Cristina Garbea

Seria Antologia muzicii romdnesti — un proiect remarcabil,
indraznet si mai mult decat benefic pentru ,producatorii” si auditoriul
creatiei autohtone, initiat de Uniunea Compozitorilor si Muzicologilor
din Romania si finantat de Ministerul Culturii —isi propune a fi o audio-
radiografiere exhaustiva, pe o plaja cuprinzatoare de genuri (de la clasic-
cameral, simfonic, vocal, electronic etc. la jazz si muzica usoara) a starii
culturii muzicale locale, n trecut, prezent si viitor: ce mostenire lasa in
urma nume notabile din literatura muzicala romaneasca, ce aport in
tabloul creativ aduc generatiile fin et début de siecle XX-XXI si incotro se
indreapta peisajul sonor cu cei mai proaspeti reprezentanti ai
componisticii de la noi. Tn

oy
, b g Lo nou-aparutul CD ce
o cuprinde | Creapy
= = (catorva reprezentanti ai)
' Generatiei 2000 regdsim
adusi laolalta prolifici

Creatii ale Generatiei 2000 fauritori de sonoritati din
Generation 2000 Creations Bucuresti, Timisoara si Cluj-

Napoca, nascuti in deceniile
7-8 ale secolului trecut, cu
lucrari dintre cele mai
diverse (de la miniatura la
lucrari camerale Si
orchestrale).

Cortina CD-ului se

Al CRARE B deschide cu De simplici
dup/ex Il (in mterpretarea Orchestrel Na'glonale Radio, condusa de
dirijorul Francesco Lecce-Chong si avandu-I ca solist pe Emil Visenescu),
concertul pentru clarinet si orchestra scris Tn 2005 si revizuit in 2022 de
Diana Rotaru, poate cea mai prolifica creativ-managerial compozitoare
din generatia sa — printre altele, fosta directoare artistica a ansamblului
SonoMania sau a Festivalului InnerSound, coordonatoare a CIMRO si a
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Festivalului Meridian, presedinte al SNR-SIMC, etc. Creatoare cu vana,
dar si cu o predispozitie pentru teserea unor suprafete acustice stasis-
onirice, Rotaru nu se afla la prima colaborare cu ultra-maleabilul Emil
Visenescu: clarinetistul, indelung devotat muzicii contemporane, a
abordat si cu alte ocazii opusuri solo sau concertante (Wonderland,
Meander), dar si camerale ale compozitoarei (Red Hot, interpretat de
ansamblul Profil). in De simplici duplex Il, aceasta abordeazd abstract
antiteza Sacru (tradusa prin arhetipuri si inspiratii din spatiul hieratic
european si extraeuropean: toaca ortodoxa, melodica bizantina, un citat
de Gesualdo, clopote catolice, tobe , exotice”) — Instinctual/Spectaculos
(ritmuri giusto, influente de jazz), o tematica ce aminteste, la prima
vedere, de preocuparile regizorului italian Pier Paolo Pasolini, cunoscut
pentru viziunea sa cinematografica in care trata, pe de-o parte, subiecte
tabu queer (Salo o le 120 giornate di Sodoma, Il Decameron), pe de alta
— problematici crestine (Il vangelo secondo Matteo). Desi personajul
principal se metamorfozeaza aici in micro-stari care poarta solistul si
auditoriul odata cu el intr-o avalansa emotionalda (de la mister la
lamentatie, de la nervozitate/furie la stranietati atmosferice, de la
isterie, raset grotesc si tipete in registrul acut la melancolie — notatii de
caracter pe care autoarea le marcheaza sugestiv), doua ipostaze raman
esentiale in constructia lucrdrii: Misticul, atribuit clarinetului bas, si
Visceralul/Senzualul, asociat clarinetului in si bemol. n constructia de tip
ABA (teza-antiteza-sintezd) a lucrarii, compozitoarea ne introduce in
lumea lugubra a tenebrelor instrumentale (curmatda de accelerarea
batailor de toacd coagulate intr-un moment ca de techno-rave si de
parcursul discursiv _mereu schimbator), apoi 1n universul lasciv-
,decadent” al ritmurilor de jazz/blues, purificat in final prin coralul
transfigurat, serafic, celest si domolirea (aparenta a) discursului muzical.
Si daca ne grabeam sa conchidem ca autoarea isi doreste sa ne trimita
acasa cu crezul triumfului Binelui/Divinitdtii in fata degradarii spirituale,
aceasta incheie concertul cu un gest final exasperat, aruncat in raspar, al
clarinetului in si bemol, ca un hohot batjocoritor.

Singura miniatura de pe CD este cea a lui Gabriel Almasi —
compozitor (si aviator) nascut la Arad, dar scolit muzical la Timisoara si
Bucuresti —, o piesa scurta intitulata Strobo Cartoon Rag, parte din ciclul
Cartoon Music si interpretata de ansamblul vienez Black Page Orchestra
(Matei loachimescu — flaut, Florian Fennes — saxofon, Samuel Toro Pérez
— chitara electrica, Alfredo Ovalles — pian, Igor Gross — percutie,
Matthias Kranebitter — electronics). Micro-opusul comic-condensat,
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brodat intr-o tesatura mozaicata cu caracter de pozna sonora, in care
autorul coleaza propriile schite abandonate (,0 piesa inceputda pentru
flaut, niste idei pentru pian si percutie, un pachet intreg de sunete, de
loop-uri neselectate, fara exceptie, pe care le cumpdarasem pentru un
teatru”, dupa cum declara compozitorul?) realizeaza prin gestica de tipul
flash-urilor — hiperactiva, animata (cu sensul de insufletita, dar si de
cartoon-ish), zbuciumata — o radiografie a societatii actuale guvernata
de instantanee senzationaliste, de ,cultura” TikTok care gadild, hraneste
nevoia de gratificare imediata. Pocnituri, suierdturi, fosnete, batai din
palme, onomatopee instrumentale, triluri pasaresti, toate trimit la
imaginarul (asa-ziselor) filme pentru copii, iar ragtime-ul disimulat,
intrerupt, ascuns intr-o muzica-colaj (pe orizontald) aminteste de
atmosfera pur americana si pluristratificata (pe verticald) creata de
Charles Ives in Central Park in The Dark.

Miniaturii lui Almasi 1i urmeaza Percutrance, concertul pentru
percutie si orchestra semnat de Gabriel Malancioiu, compozitor (si
inginer n profilul automatica si calculatoare) instruit initial la Brasov si
Timisoara, apoi la Cluj-Napoca. Opusul este interpretat de Orchestra
Filarmonicii ,Banatul” condusa de dirijorul Huba Hollékoi si avandu-I ca
solist pe Doru Roman — un prieten trainic al muzicii contemporane
universale si romanesti, cu programe deopotriva solo si camerale (Trio
Contraste) — care, dupa cum mi-a declarat compozitorul, i-a ,plimbat
lucrarea prin mai multe filarmonici din tara: la Bucuresti, Sibiu, Bacau,
Satu Mare”. In particular, concertul de percutie, explorat cu precidere
in epocile moderna si actuala, ramane o sursa inca interesanta de
cercetare timbrald prin prisma infinitelor posibilitati de combinare
instrumentala, dar si de valorificare a elementului ritmic mereu Tnnoitor
si bogat. In Percutrance, Méldncioiu acceseazd conceptual punctul de
intersectie dintre ritmicitatea procesual-pregnanta si starea de
trans(cendent)a indusa de aceasta — citand ca surse de inspiratie
ritualuri ale unor comunitati din Italia, Sri Lanka sau India —, integrata
aici Intr-un cadru sonor occidental cu nuante orientale (datorate
instrumentatiei extinse) si intr-un spatiu (fizic) deloc lipsit de rigori
gestuale/comportamentale (salile de concert cu ritualica asociata).

1 Articol de Simona Stoita, interviu realizat cu compozitorii Gabriel M&ldncioiu
si Gabriel Almasi, https://www.radiotimisoara.ro/timp-liber/cultura/black-
page-orchestra-aduce-in-premiera-doua-concerte-cu-proiectul-supersonic-la-
bucuresti-si-timisoara-294776.html, publicat 1a 9.11.2022, accesat la 9.07.2024
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Partea | debuteaza cu bataile (si tremolo-ul) rabdator-premonitorii ale
tobei mari, preluate de si amestecate cu timpane si tom-tom-uri, intr-o
cadentda de virtuozitate ritmic-tribald, in timp ce partea mediana
plaseaza vibrafonul in rolul de instrument solist, in texturi diafan-
spectrale. Tn finalul concertului, revenirea in prim plan a grupului de
instrumente soliste din partea intai, la care se adauga bolul tibetan, dar
mai ales obsedantul perpetuum mobile orchestral si urletele aproape
primitive ale solistului la care raspund instrumentistii creeaza un tablou
arhaic-ritualic monumental.

Cea de-a doua lucrare camerala de pe CD ii apartine clujeanului
Alexandru Stefan Murariu, un muzician care jongleaza cu diferite
ipostaze ale identitatii sale artistice — fie ca vorbim de cea de creator,
dirijor, director artistic al ansamblului Couleurs (cei care redau si piesa
de fata: Ramona Murariu, Carina Coste — flaut, Sergiu Cebotari —
clarinet, Sanda Raileanu — harpa, Alexandru Lazar — pian, Toni Vintur —
percutie, Sonia Vulturar — Ana Teodora Buia — vioara, Fodor Lilla
Dorottya — viola, Adela Greab — violoncel) sau cadru didactic al
Academiei Nationale de Muzica ,Gheorghe Dima” din Cluj-Napoca —,
toate izvorate dintr-o nelimitatd dragoste pentru sonoritatile (cu
precadere) modern-contemporane si din crezul neobosit inchinat
propagdrii acestora in randul publicului. In Frontiers, Murariu traduce
sonic angoasa izbucnirii conflictului ruso-ucrainean si face trimiteri
(denumind prima sectiune Shells from across the border si declarandu-si
astfel alinierea ideatica cu tematica Festivalului Meridian 2022 — Atlas)
catre spatiul claustrant, liminal, marginit/marginas al unor hotare (fie ca
vorbim despre limitarile teritoriale sau cele de natura psihologica, socio-
politica, culturala etc.), plasand cinci din cele unsprezece surse sonore
instrumentale in lateralul si in spatele publicului, ,sugerand metaforic
granitele spatiului acustic”. Tematicii de razboi declarate — intarita prin
structurile repetitiv-ostinate, punctualiste ale ansamblului si prin
loviturile de ,bombardament” ale pianului, atacurile percusive si
alunecarile terorizante ale corzilor —, i se contrapune aici delicatetea
timbrala a flautului, harpei si vibrafonului, ale caror licariri traseaza
tusele unui univers nocturn-pictural imaginativ (un cer van-goghian
actual in care devine dificila distinctia intre scanteierile stelelor si ale
bombelor) sau care amintesc de metafora seninatatii/puritatii si
impermanentei licuricilor din anime-ul japonez despre victimele-copii
ale celui de-al doilea Razboi Mondial, Grave of the Fireflies (lsao
Takahata, 1988).
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Penultima lucrare de pe CD este cea a lui Catalin Cretu —
compozitor cu o dubla formatie (inginer in profilul electromecanic si
muzician pluri-specializat) —, un concertino pentru pian si orchestra de
camerd intitulat Passaccona Helix, aparut in an aniversar: 2020,
celebrarea centenarului UCMR. Prima auditie absoluta, redata pe acest
disc, a fost programata in 2023, gazduita de Saptdmdna Internationald a
Muzicii Noi si interpretata de Orchestra de Camera Radio, condusa de
dirijorul Gheorghe Costin si avandu-l ca solist pe Horia Maxim, un
partener artistic constant al compozitorului — cei doi colaborand inca din
2016 in proiectul interactiv-interdisciplinar Zona Imaginarium, alaturi de
flautista Mihaela Anica si violoncelista Laura Buruiana. Aflat la cea de-a
doua lucrare concertanta — dupa ce fsi finalizase studiile de licenta,
acum mai bine de doua decenii, cu Ollecello, concert pentru violoncel si
orchestra — Cretu paraseste aici ,zona de confort” (creatia camerala sau
electroacusticd), accesand prima sa instanta (aceea de pianist) si
indreptandu-si atentia catre sonoritatea ne-preparata tehnologic a
instrumentului solist, intr-un context general restitutiv: o compozitie
structurata in forma unei teme cu variatiuni (,,altoite cu o serie de stiluri
prezente Tn muzica ultimului secol”, avand caracteristici de passacaglie si
de ciaccona) ordonate intr-o paradigma spectrala: ,,tema este realizata
exclusiv pe baza armonicelor superioare impare ale sunetului
fundamental do, in ordinea inversa a aparitiei in spectru, iar fiecare
variatiune se desfasoara pe cate unul dintre cele 12 centre sonore”.
Dupa o cercetare a repertoriului pianistic-concertant modern — soldata
cu crearea, pe YouTube, a unui canal dedicat! — si cu ajutorul helix-
ului/spiralei conceptuale, autorul foreaza aici in componistica secolului
XX, se ,insurubeazad” in jurul unor asa-numite exercitii de stil (deloc
banal-scolastice si lipsite de propria-i identitate), asadar strapunge cu
burghiul creativ istoria veacului trecut, dand nastere unui caleidoscop de
aschii/spanuri-variatiuni  neoclasice, cu reverberatii brahmsiene
(Simfonia 1V), stravinskiene (Ritualul Primdverii), rautavaariene,
bartokiene (Muzicd pentru coarde, percutie si celestd), eterofonic-
niculesciene, de esenta romantic-rachmaninoviene (inspiratie pe care o
regasim in primul concert de pian romanesc, cel al lui Paul Richter) sau
jazzistice.

1 Canal de YouTube n care sunt inventariate 100 de lucrdri concertante pentru pian,
compuse fin perioada 1920-2020, din creatia universald si romaneasca:
https://www.youtube.com/playlist?list=PL_I8i8KdfUIxVSVeZVFqTZuoSQzekTVgm
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Cortina se inchide odata cu opusul Sabinei Ulubeanu -
#justacomposer pentru orchestra —, o personalitate artistica tenace,
mereu exploratoare: compozitoare, fotografa, critic muzical, co-
fondatoare a Festivalului InnerSound si mai ales o prezenta activa si
influenta Tn mediul online, artista isi exploateaza fantezist fiecare
ipostaza creativa in lucrdrile sale. Dintr-un articol® scris din perspectiva
creatoarei aflata intr-o permanenta cautare pe drumul cu serpentine la
tot pasul, aflam ca expresia #justacomposer s-a nascut in timpul unei
rezidente din Croatia numita New Music Incubator in care, inconjurata
de alti 19 artisti care mai de care mai inventivi si pluri-dedicati
profesional, Ulubeanu a declarat defensiv: ,Eu sunt doar
compozitoare!”. Tn lucrarea sa orchestrald — interpretatd de Camerata
Regald sub bagheta dirijorului Constantin Grigore —, autoarea nu este
nici pe departe DOAR o modelatoare de sonoritati: spiritul sau ingenios-
muzical se impleteste aici cu cel al influencer-ului — ,Din punct de vedere
muzical, am Tncercat sa translatez hashtag-ul (#), un link pe care apesi si
care te trimite In mai multe contexte. Acelasi cuvant te poate duce la o
intamplare povestita de un copil, o maxima spusa de un filozof. Acest #
m-a dus si pe mine Tn mai multe universuri muzicale, pe care le-am
sublimat in felul meu.”? —, si mai ales cu ochiul sdu sensibil de fotograf.
Compozitoarea capteaza aici, intr-un opus rafinat post-modern, pe
alocuri minimalist, dezbarat de showing-off-ul limbajelor/tehnicilor
contemporan-extinse, franturi din istoria sa individuala (file de jurnal din
anii adolescentei sau din perioada studentiei transpuse sonor), lucrand
cu timpul (trecut) si memoria personale (un fragment dintr-o piesa a
celor de la Depeche Mode, un solo de trompeta cu o linie melodica auto-
bantuitoare sau un crampei din Simfonia a lll-a a mentorului Tiberiu
Olah), deci crednd punti/borne spre vremurile de odinioara si
acoperindu-le intr-un invelis sonor general coagulant.

O calatorie a framantarilor antitetice, o macheta sonora ludica ce
trimite la universul desenelor animate, o ceremonie ritmica in trei parti,
staruitoare spre transcendenta, o scena de razboi, intre granite,

1 Sabina Ulubeanu, #justacomposer. Cum mi-am regdsit si acceptat creativitatea intr-o
pddure din Croatia, https://www.dor.ro/justacomposer-integral-din-dor-25/, publicat
la 23.10.2016, accesat la 10.07.2024
2 Interviu realizat de Maria Capelos, Compozitoarea Sabina Ulubeanu, despre muzica
contemporand din Festival: Compozitie e drumul de la sentiment la materie,
https://adevarul.ro/showbiz/interviu-compozitoarea-sabina-ulubeanu-despre-
1967463.html, publicat la 1.09.2019, accesat la 12.07.2022
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guvernata de umbre si (mai ales de) lumini, un caleidoscop omagial-
restitutiv de stiluri, o privire inapoi catre sine — toate cele sase opusuri
sunt ofrande muzicale finchinate sinelui creator, mentorilor si
discipolilor, publicului. Tnsa ca un dar s3-si poatd atinge telul —acela de a
bucura, de a mangaia sufletele destinatarilor —, el are nevoie mai ales de
o cale-liant pavata intre cei doi poli (creator — receptor), care sa
faciliteze intalnirea acestora. inchei cu speranta ne-rdmanerii acestui
document audio intr-un circuit muzical intern si a diseminarii CD-ului de
fata pe cat mai multe canale, spre a ajunge la o multitudine de urechi
deschise si curioase.

SUMMARY

Cristina Garbea

6 from 2000s

In the newly-released CD featuring Creations of the 2000 Generation,
part of the Romanian Music Anthology series, we find prolific sound-
makers from Bucharest (Diana Rotaru, Catalin Cretu, Sabina Ulubeanu),
Timisoara (Gabriel Almasi, Gabriel Malancioiu) and Cluj-Napoca
(Alexandru Stefan Murariu), born in the 7th-8th decades of the last
century, with music ranging from miniatures to chamber and orchestral
works. A journey of antithetical tensions, a playful miniature that refers
to the world of cartoons, a three-part rhythmic ceremony, striving
towards transcendence, a war scene governed by shadows and
(especially) lights, an homage-kaleidoscope of styles, a look back to the
self — all six works are musical offerings dedicated to the creative self, to
the mentors and disciples, to the audience, meant to reach as many
curious ears as possible.
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