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RESTITUIRI : "Céntarea Basarabiei", poem, si
"Moartea Eroului”, cantati, de Paul Constantinescu

Octavian Laziar Cosma

Fiecare partiturs reprezinti un univers artistic, cu o existentd inconfundabild,
urm4nd traseele sinuoase ale destinului implacabil. Dupi ce procesul componistic a fost
incheiat si s-a tras dubla bari de miisur# finald, urmeazi toaleta pentru lansare, pregitiri
mmuuoase ce antreneazi corecturi, scrierea de stime... Odatd gdsit interpretul sau
mterpretn care s efectueze botezul public, pamtum fi incumbi si demonstreze for;a
artistici investit¥i, si afirme distinctia stilului preconizat i viabilitatea expresiei
muzicale. Evident, vectorii talent, fantezie si miiestrie sunt determinanti in adjudecarea
recunoasterii si pretuirii, care se declangeazi uneori de la bun inceput, alteori dupd ani
de asteptare.

Factorul subiectiv determind mobilul compunerii, dorinta de comunicare, de
articulare a inefabilului limbaj sonor. Intervin si factori obiectivi, exteriori, paramuzicali,
circumstantiali in provocarea actului de creaue, care pot, in anumite cazuri, si
influenteze, s prevalcze chiar, in criteriile de difuzare si apreciere. Totodatd, acestia pot
sd ]usuﬁce apelarea si 1a limbajul mai explicit al cuvantului.

Cand aceste surse de inspiratie se cantoneazi in zonele religiei, naturii, literaturii,
ele pet intruni legile universalitdtii. Mai delicate, dacd nu mai dramatice, apar situatiile
in care sursa favorizeazi subiecte cu implicatii politice, evenimente, momente istorice
sau personalititi aflate in viati, detindtoare ale unor functii insemnate, generdnd
festivism si adulatie. Asemenea teme transgresate creatiei muzicale ies din cadrul
confortabil, specific acestei arte, generdnd consecinte de multe ori nefaste supravietuirii
repertoriale a respectivelor partituri, dupd ce inregistraserd o fazi prolifici.
Problematica aceasta este insd spinoasd si vastd, redundanti si fragild, astfel cd ne
mdrginim la cele enuntate, deoarece nu intré decit tangential in raza studiului propus.

Rezonantele patriotice existente in numeroase partituri, dublate de clasa artistici
a autorului, au darul si sporeascs gradul de adeziune al publicului meloman. Din pécate,
se intdlnesc si sitvatii cdnd factorul muzical nu mai conteazi, elementul politic
spundndu-si cuvintul, trecind la index o anume partituri. Interzicerea difuzirii sau
bararea accesului la afisul de concert capiti, in anumite conditii, conotatii extramuzicale,
aducand prejudicii morale grave compozitorului. De anatema restrictiilor ideologice n-a
fost crutat nici George Enescu, prin Poema Romand, titlul cel mai des inclus fn
programele cu semnificatie ceremonios-patrioticd pini in 1945, dupi care a avut regim
de incarcerare artistici. Motivul, finalul apoteotic axat pe Imnul Regal. Aceeasi soarti ar
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fi impértisit-o daci ar fi clamat in respectivul final cintecul Desteaptd-te, Romane.
Prezent in Uvertura Romand de Augustin Bena, imnul redesteptiirii nationale i-a atras
expulzarea din repertoriul mstnu;ulor timp de o jumitate de veac. .

fn acelasi context au intrat si doul partituri semnate de Paul Constantinescu:
poemul orchestral cu cor in final, Céntarea Basarabiei si cantata Moartea Eroului, al ciror
tragic destin’s-a pliat pe tematica si ideatica abordati. Dealtfel si Oratoriile religioase ale
lui Paul Constantinescu, dupd primele auditii, au fost ca si interzise timp de citeva
decenii, dar despre ele s-a putut scrie, erau mentionate in lexicografia de specialitate.
Aceeagsi situatie se regéseste si in privinta Poemei Romane care nu s-a putut cénta, insi
in literatura muzicologicd referirile au fost admise $i in volumele bibliografice era
pomeniti, ceea ce inseamn3 ci prezenta sa era vie in congtiinte. fn schimb, cele doui
lucréri de mai sus ale lui Paul Constantinescu au fost cu totul eliminate din patrimoniul
nostru artistic, necntdndu- se, neexistdnd in monografia lui Vasile Tomescu, nici in
catalogul Tui Mihai Popescu ori lexiconul lui Viorel Cosma.

Excluderea celor doui creatii din repertoriu se cere precnzata mai nuantat, fn
sensul ci poemul Céntarea Basarabiei a risunat in primi auditie fn toamna anului 1941,
fiind inscris¥ in programele Orchestrei Simfonice a Armatei, sustinute in diverse orase.
Apoi s-a asternut ticerea. Moartea Eroului n-a ajuns si fie cantati. Dupi 1944, cind se
cdutau si arestau cei care slujiserd interesele Roméniei in Basarabia, compozitorul a
trecut prin ceasuri de teamd, neavand curaj nici si péstreze in biblioteci manuscrisele
acestor partituri, incredintdndu-le prietenului su Ion Dumitrescu. 1) Mai mult, a radiat
de pe foaia de titlu cuvintul Basarabiei. Ca si ajungi un autor intr-o asemenea stare §i
sd recurgd la un atare gest, inseamni c# s-a simtit amenintat si a triit clipe de intensa
frdméntare, de puternici intimidare, de angoasé.

Compuse in zilele urmitoare declans#rii rizboiului, din vara anului 1941, aceste
partituri au insemnétate fn ansamblul mostenirii lui Paul Constantinescu prin faptul ci
acoperd sfere stilistice inedite, anume, o muzici picturald, cu rezonante declarat
patriotice, in cazul Cantdrii Basarabiei si dramatico-eroice, cu reflexe funebre, religioase,
intr-o ingenui fuziune, in cazul Morrii Eroului.

Contextul genezei acestor douz creatii comports unele aprofundiri, evidentiind
aspecte mai putin caracteristice mumcologm noastre, preocupatd mai ales spre
surprinderea momentelor forte, lipsite de asperititi §i dramatism. Se cunoaste faptul ci
Paul Constantinescu, datoriti talentului, m#iestriei si spiritului prospectiv, a cunoscut o
afirmare fulgerdtoare, impunﬁndu—se atentiei de la primele programﬁn', devenind unul
dintre elementele cele mai promltztoare aldturi de Dinu Lipatti si Constantin Silvestri,
colegii de generatie.

Din nefericire, Paul Constantinescu, dup# risunitorul succes al operei O noapte
furtunoasd, incepe si fie terorizat de unele atacuri tendentioase in presa de extremi
dreaptd. Pe un ton neobisnuit de dur, se clama, in Porunca Vremii, drept sacrilegiu,
aldturarea pescena OpereiRomdne din Bucuresti a operei O noapte furtunoasd 1a misterul
Constantin Brancoveanu de Sabin Drigoi. Compozitorul era... "metis iudeo-bulgar”...,
cerdndu-se pe un ton categoric, - s4 fie "trecut in toate cirtile negre ale organizatiilor
nationaliste, spre a fi tratat dupi merit, cind va fi sunat ceasul marilor rifuieli”.

Amenintarea directs, la persoani, putea fi un serios motiv de ingrijorare pentru
Paul Constantinescu. Evident, partitura, altddati elogiats, acum devenise... "o adevirati
mascaradd, o mixturd indigestd de porcografie, de burlesc si de sarcasm idiot"?
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Este adevirat ci interventia lui Liviu Rusu in revista sa tot de dreapta, Iconar, a
atenuat dusul rece, insi n-a fost fn misur s# risipeascd temerile. "Paul Constantinescu
nu este de origine iudaic3, ci unul din compozitorii nostri care a scris cea mai cdntati
muzic bisericeascd, pundnd problema principiului de infinit ce stipdneste linia
cintecului disericesc. .

Cind i s-au pus la dispozitie datele cu privire la descendenta romaneasc a lui Paul
Constantinescu, Porunca Vremii arefuzat s retracteze afirmatiile gratuite §i insultitoare.
Ne faceg; o datorie de onoare de a pune aceastdi chestiune la punct, pentru- Porunca
Vremii®. ‘

Compozitorul fiind extrem de sensibil, acest atac 1-a afectat profund, generdndu-i
o stare de neliniste care se amplifica in contextul vremii, cind ofensiva migcirii legionare
cistiga teren. Totusi Paul Constantinescu di la iveald noi creatii, precum Simfonietta,
Nunta in Carpati, devine cadru didactic al Academiei de muzic# religioasa. Survine apoi
un nou atac in coloanele cotidianului Porunca Vremii, ceva mai atenuat ca ton decit
precedentul, insi tot impertinent, somAndu-1s4 fac publici originea sa etnica. In acelasi
context, era vizat si Alfred Alessandrescu, care, prompt, isi atestd descendenta din vechi
familii de ispravnici ai Tdrii Roménesti. Si Paul Constantinescu rdspunde printr-o
intdmpinare, afirmind ci nu este evreu. Redactia nu s-a declarat satisficuti cerdnd "acte
doveditoare®, pe care compozitorul aratd ci intelege si le prezinte numai autorititilor
competente.

Recrudescenta atacurilor la persoana sa nu putea si nu-1 streseze, mai ales ¢i nu
puteau fi prevézute consecintele lor. Ca atare, a ciutat relatii in cercuri apte sd-1scuteasci
de necazuri. Afldndu-se in redactia muzicald a Radiodifuziunii, in perioada legionard, i
s-a incredintat orchestrarea cAntecului Sfantd tinerete legionard datorat sefului sdu, Nello
Manzatti. Dup indbusirea rebeliunii din ianuarie 1941, Paul Constantinescu a avut de
suportat consecinte, fiind scos din respectiva institutie si silit s demisioneze, impreuns
cu alti confrati, din Societatea Compozitorilor Roméni. Numai c, la recomandarea lui
Constantin Briiloiu, care nu putea accepta ca un talent de calibrul lui Paul
Constantinescu s3 fie eliminat, a fost propusi candidatura sa in Comitetul Societitii, ca
un gest reparatoriu, demonstrind ci in breasla muzicienilor de elitd a tirii nu actionau
alte norme in afara celor profesionale si artistice.

Dupi cdteva luni a inceput rizboiul, legionarii si simpatizantii lor fiind trimisi pe
front in prima linie. {n aceste circumstante, lui Paul Constantinescu i s-a facilitat o
audientd la Mihai Antonescu, de la care a obtinut mobilizarea pe loc, fiind incadrat la
sectia de cinematografie a Ministerului Propagandei, recipatindu-si astfel linistea, atdt
de necesard pentru a compune. La numai doud zile dupd celebrul "Vi ordon si treceti
Prutul”, pronuntat de Maresalul Ion Antonescu, marcind declansarea rizboiului pentru
recucerirea Basarabiei, Paul Constantinescu a inceput sd compuni poemul dedicat
acestui maret act, incheindu-1in cdteva zile, la 28 iunie 1941, expresie a puternicelor triiri
caracteristice respectivului moment. Cantarea Basarabiei a intrat imediat in repertoriul
Orchestrei Simfonice §i Corului Armatei. O cronici la concertul din Lugoj al formatiilor
armatei, dirijat de Ionel Geantd, ofersi chintesenta sensului avut in vedere... "Poem
simfonic inspirat Jin tragedia si dezrobirea Basarabiei".”)

Prin excelentd descriptivi, muzica urmireste trasee programatice relevante
deindatd ce se identifici motivele itinerante ale unor celebre cintece, menite si
simbolizeze liniile de fortd ce-si disputi suprematia, intr-o derulare voit accesibili. Iat}
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de ce, scriitura nu presupune aceeasi tehnici instrumental de virtuozitate intdlnitd in
creatiile anterioare. Decurge limpede cd individualitatea, personalitatea stilisticd trec in
mod deliberat in plan secundar; prevalent apare acum perceperea ideaticii muzicale. fn
scopul obtinerii unei pregnante maxime, compozitorul recurge la trei citate: douli sub
forma unor motive, iar unul prezentindu-se desfisurat, chiar cu textul indeobste
cunoscut. Motivele sunt opuse, ceea ce aduce un plus de dramatism, ca §i simbolizarea
fortelor contrastante. Intr-un fel, este vorba de o concesie fiicuti ascultitorului, ca §i de
factura nepretentioasd. Iati citatele:

Internationala
A Andantino (/-60) - |
ME;:FH ;;,Wi e
f .;. - > 7 7 ':‘ ? #:%.
Desteapti-te, Romane
Manrcie funebre
v p L 1 I
Pe-al nostru steag
Poco sostenuto
St o B
3 I ! ] £ ]’r ;ﬂ*
cﬂ’Pe-‘sv/ nos—fru steog e serts yU—ni—re”

Relieful temelor de inventie proprie, care se intersecteazd, mai corect alterneazi
cu cele din categoria "imprumutate”, apare considerabil mai redus, cu exceptia unei
melopei cu reflexe funebre, plasati in centrul poemului (vezi ex. in pag. urmitoare).

Curios, compozitorul atit de atasat coloritului roménesc, pitorescului dedus din
asimilarea unor modele folclorice, nu urmiregte aici acest aspect, confruntarea
dramatici tentdndu-1 in mai mare misurd. Cu toate acestea, tema cu care debuteazi
Cantarea Basarabiei comportd un iz modal, cu rezonante populare estompate:

Andantino(d<60)
/’——_‘\ ’
b ety
e et e
g = l
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Se mai pot desprinde cdteva trasee motivice, ins# axele dominante sunt atribuit
motivelor deja prezentate. Travaliul nu exceleazi, degi anumite momente, cregteri d
tensiune, acumuliri armonice converg ciitre acesta. Descriptivismul determini o tent
enuntiativi, evocatoare, in deplini concordantd cu suflul dramatico-eroic. Decurge di
aici structurarea de tip rapsodic, pe zone tematice care numai arareori se juxtapun. Fhmé
€ monocrom pe respectiva zoni, asamblarea genereazii opunerile' dupd coordonatel
functionalismului tonal. Discursul diacronic are nerv §i cnrsnvitate ﬁmd inscris pe (
spxrala de rezonanti dramatici. i

HMorcw funebre ' 3

i 1 II <l i 1 Ir
—_— ——
P ] Z. TN :
"Jf!:’— -:,P"}f H I b2 ']’,f s | f

Simplificind firul narativ al poemului Cdntarea Basarabiei, se observi cu usurinti
urmétorul scenariu: pnma zonil, Andantino, pare si sugereze spatiul basarabean, linistea
si melancolia proprii celui expus unor primejdii. A doua zoni, Allegro aguato 0
instaureazi sonorititile trompetilor, intonatiilor Intemaponalez tnmlpﬁnd spre ocupatia
sovietici. Reluarea motivului acesta tot mai insistent si impletirea sa cu fragmente din
tema initiald, prin unduiri cromatice tot mai abrupte, dau senzatia de sufocare, de
opresiune. Evident, are loc ¢ confruntare, o zbatere spre a scipa dintr-o fnclestare, insd
fmpotrivirea e zadarnicl, sonont%iule cunoscutului cdntec proletar capiti accente
triumfitoare.

O a treia zond o sustin arabmcunle melodice instrumentale, melismatice, care ar
putea semnifica suferinta, rezistenta, mai ales ci se vehiculeazi celule incisive, cu mari
salturi intervalice. Zona nu are o extindere largl, elementele Internationalei persists,
strivind orice tentativ de salvare - Furioso, pesante.

Zona centralii a poemului o revendici Marcia funebre, cu 0 melodie. pléngitoare,
de iz oriental, desfisurati in doui valuri, 1a instrumentele cu coarde, in registrul mediu,
apoi, in acut, purtand aleanul nesfarsitelor dureri, datorate oprimdrilor, deportirilor,
arestdrilor, executiilor... Dupi o acurnulare sonord, scriitura se atompeaza tema
funebrd incepe si se pmda, Iisand locul unei zone noi, in care, mai intdi, la corni, pe
pedala contrabagilor si a violoncelilor, se articuleazi un motiv ca de semnal, ca 0 chemare
(vezi ex. in pag. urmitoare).

El va fisecondat, la tromboni, de motivul Desteaptd-te, Romane, vestind fie venirea
armatei roméne, fie inceputul rizboiului care va aduce libertatea. Apar si reminiscente
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le melopeii funebre, ins3 tot mai energic, mai impetuos, mai majestuos se profileazi
notivul din cintarea notatd de Anton Pann si Gheorghe Ucenescu. Tempoul capiti
linamism (Pesante energico), se mentine motivul anterior printr-o expresie care isi
iccentueazi componentele eroice, pregitind ceea ce urmeazi.

Ultima zon3, Allegro animato, continui fluxul anterior printr-o temi cu aluri de
oc, arpegiatii, cu embleme ce anticipd apoteoza, intonarea de citre corul birbitesc, in
icompaniamentul orchestrei, a cAntecului Pe-al nostru steag, al lui Ciprian Porumbescu,
n ideea unirii tuturor rom4nilor, incheindu-se cu: "Vom fi, vom fi invingéitori®.

Discursul oarecum liber, din aproape in aproape, eterogen, are n structurile de
cvartd ascendentd, de sext# ascendentd, de octavd, elemente de inchegare, muzica
poemului demonstrdnd nerv si impetuozitate. Neindoios, Cantarea Basarabiei, desi nu

jpoate aspira la clasarea in prima categorie valoric# a creatiilor lui Paul Constantinescu,
are suficiente resurse artistice pentru a reintra in circuitul repertorial, avdnd o conotatie
ypeciald prin momentui $i telul pentru care a fost compus.
| Si mai dramatic3 a fost soarta cantatei Moartea Eroului, scrisd intr-un interval de
10 lun# (5 octombrie-5 noiembrie 1941), cici nu a ajuns si fie prezentats in public,
gexistenta sa, din cauza conditiilor istorice si politice, fiind tiinuiti. Datoriti lui Ion
Dumitrescu, asa cum ardtam, s-a pastrat si astizi poate fi redati patrimoniului muzical.
Prin substanta artistici, Moartea Eroului ocupd o pozifie insemnati in mostenirea
compozitorului, evidentiind o inefabild sferd expresivd, in care se imbini in articuldri
generalizate, ritualurile laice si religioase de ingropéciune. Ideea jertfei supreme pentru
tard, in contextul rdzboiului de risirit, pentru libertatea piméntului roménesc, este
declarati $i in Motto-ul: "Pentru eroii nostri cizuti".

Ansamblul este cor bérbatesc, mezzosoprana bariton si orchestrs, solxqtu
personificindu-le pe Mama celui cizut §i, respectiv, Moartea. Dlalogul acestora si
interventiile corului confera cantatei o tenti usor teatralizanti. Paul Constantinescu nu
se afla la prima incercare in domeniul vocal-simfonic: din 1936 dateazi Isarlik, pentru
soprand, orchestra de suflitori, xilofon, baterie si pian, precum si Ryga Crypto si Lapona
Enigel, ambele pe versuri de Ion Barbu. fi apartine si prelucrarea cantatei Carmen
Saeculare, pe care a si dirijat-o in concertul Orchestrei Radio din 31 octombrie 1937.

Moartea Eroului, cAnd va fi adusi pe estrada de concert §i va fi imprimati i
publicatd, va marca un maxim punct de interes datorat tinutei profesmnale
neconciliatorii, infitisdndu-1 pe autor fn ciiutarea unei expresii tragice, a unei muzici de
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Se mai pot desprinde cdteva trasee motivice, ins# axele dominante sunt atribuite
motivelor deja prezentate. Travaliul nu exceleazi, degi anumite momente, cregteri de
tensiune, acamuliri armonice converg ciitre acesta. Descriptivismul determini o tenti
enuntiativi, evocatoare, in deplinii concordantd cu suflul dramatico-eroic. Decurge de
aici structurarea de tip rapsodic, pe zone tematice care numai arareori se juxtapun. Fluxul
€ monocrom pe respectiva zoni, asamblarea genereaza opunerile dupd coordonatele
functionalismului tonal. Discursul diacronic are nerv §i cursxvitate, fiind fnscris pe o
spirald de rezonanti dramatici.

Marcw funebre

Simplificdnd firul narativ al poemului Cantarea Basarabiei, se observi cu usurinti
urméitorul scenariu: pnma zond, Andantino, pare si sugereze spatiul basarabean, linistea
si melancolia proprii celui expus unor primejdii. A doua zoni, Allegro aguato,
instaureazi sonorititile trompetilor, intonatiilor Internationalei, trimitdnd spre ocupatia
sovietica. Reluarea motivului acesta tot mai insistent si impletirea sa cu fragmente din
tema initiald, prin unduiri cromatice tot mai abrupte, dau senzatia de sufocare, de
opresiune. Evident, are loc ¢ confruntare, o zbatere spre a scipa dintr-o inclestare, insa
impotrivirea e zadarnicd, sonorititile cunoscutului cintec proletar capiti accente
triumfAtoare.

O a txeia zoni o sustin arabmcunle melodice instrumentale, melismatice, care ar
putea semnifica suferinta, rezistenta, mai ales ci se vehiculeazi celule incisive, cu mari
salturi intervalice. Zona nu are o extindere largl, elementele Internagionalei persisti,
strivind orice tentativii de salvare - Furioso, pesante.

Zona centrali a poemului o revendici Marc:a funebre, cu 0 melodie, pldngitoare,
de iz oriental, desfisurati in dousi valuri, 1a instrumentele cu coarde, in registrul mediu,
apoi, in acut, purtand aleanul nesfarsitelor dureri, datorate oprimérilor, deportirilor,
arestarilor, executiilor... Dupi o acumulare SOnor#, scriitura se estompeazs, tema
funebrid incepe si se plards, Iisind locul unei zone noi, tn care, mai intdi, la corni, pe
pedala contrabasilor si a violoncelilor, se articuleazi un motiv ca de semnal, ca 0 chemare
(vezi ex. in pag. urmitoare).

Elva fisecondat, la tromboni, de motivul De,steaptﬁ-te, Romane, vestind fie venirea
armatei romdne, fie inceputul rizboiului care va aduce libertatea. Apar si reminiscente
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ale melopeii funebre, insd tot mai energic, mai impetuos, mai majestuos se profileazi
motivul din cdntarea notatd de Anton Pann si Gheorghe Ucenescu. Tempoul capitd
dinamism (Pesante energico), se mentine motivul anterior printr-o expresie care fsi
accentueazi componentele eroice, pregétind ceea ce urmeazi. .

Ultima zond, Allegro animato, continui fluxul anterior printr-o tem cu aluri de
joc, arpegiati, cu embleme ce anticipd apoteoza, intonarea de ctre corul barbétesc, in
acompaniamentul orchestrei, a cAntecului Pe-al nostru steag, al lui Ciprian Porumbescu,
in ideea unirii tuturor roménilor, incheindu-se cu: "Vom fi, vom fi invingitori®.

Discursul oarecum liber, din aproape in aproape, eterogen, are in structurile de
cvartd ascendentd, de sextd ascendentd, de octavd, elemente de inchegare, muzica
poemului demonstrdnd nerv si impetuozitate. Neindoios, Cantarea Basarabiei, desi nu
poate aspira la clasarea in prima categorie valorici a creatiilor lui Paul Constantinescu,
are suficiente resurse artistice pentru a reintra in circuitul repertorial, avind o conotatie
speciald prin momentul si telul pentru care a fost compus. _

Si mai dramatici a fost soarta cantatei Moartea Eroului, scrisd intr-un interval de
0 lund (5 octombrie-5 noiembrie 1941), cici nu a ajuns s fie prezentatd in public,
existenta sa, din cauza conditiilor istorice §i politice, fiind tiinuitid. Datorit lui Ion
Dumitrescu, aga cum aritam, s-a pastrat si astdzi poate fi redatd patrimoniului muzical.
Prin substanta artistic, Moartea Eroului ocupi o pozifie insemnati in mostenirea
compozitorului, evidentiind o inefabild sferd expresivd, in care se imbini in articuliri
generalizate, ritualurile laice §i religioase de ingropiciune. Ideea jertfei supreme pentru
tard, in contextul rdzboiului de rdsirit, pentru libertatea pimédntului roménesc, este
declaratd si in Motto-ul: "Pentru eroii nostri cizuti”.

Ansamblul este cor bidrbitesc, mezzosoprand, bariton si orchestrd, solistii
personificdndu-le pe Mama celui cizut $i, respectiv, Moartea. Dialogul acestora si
interventiile corului conferi cantatei o tenti usor teatralizant3. Paul Constantinescu nu
se afla la prima incercare in domeniul vocal-simfonic: din 1936 dateazi Isarlik, pentru
soprand, orchestrd de suflitori, xilofon, baterie si pian, precum si Ryga Crypto si Lapona
Enigel, ambele pe versuri de Ion Barbu. fi apartine si prelucrarea cantatei Carmen
Saeculare, pe care a si dirijat-o in concertul Orchestrei Radio din 31 octombrie 1937.

Moartea Eroului, cind va fi adusi pe estrada de concert si va fi imprimati si
publicatd, va marca un maxim punct de interes datorat tinutei profesionale
neconciliatorii, infitisdndu-1 pe autor in ciutarea unei expresii tragice, a unei muzici de
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ad4ncime, prospectind teritoriile tensionate ale sintezei dintre baladé, bocet §i prohod;
ale eroicului, prefigurdnd paglm din Simfonia in Re major, oratoriile Nagterea Domnului
si Patimile Domnului, precum §i din opera Pand Lesnea Rusalim.

Se poate afirma i in aceasta partitura Compuzuvsul d# glas principiilor expuse
fn articolul Specificul national in muzicd publicat in revista Megterul Manole, afiliindu- se
tezei lui Emii Cioran, sustindnd ci in micarea muzicali moderni trebuie si inscriem...
"un fenomen original"... In consecint4,... "sd ajungem la elementele primordiale ale
c4ntecului popular si bisericesc, pe care, dezvoltdndu-le conform naturei lor, sd le putem
duce p4ni la stadiile in care ele ar fi capabile de a produce acel fenomen citre care tindem,
creatia artei muzicale roménesti". ©)

ntr-un fel, Moartea Eroului depégeste caracterul experimental, atingdnd
dimensiunile unei pledoarii pentru ceea ce se dorea a fi muzica roméneascd modernd,
fiecare notd, fiecare misurd se articuleazi in virtutea unor inflexiuni arhaice modale.
Nimic nu pare citat, totul fiind conceput intr-o maniera care sund fn consensul filoanelor
muzicii noastre dintotdeauna, realizindu-se o zicere modernd, puternic interiorizati.

O introducere, Andante sostenuto, aduce prin melopeea violoncelilor un motiv
introspectiv, gravat pe ambitusul unei cvinte micgorate, cu mers oscilant, incheiat
printr-o formuls cadentiald doric#, dinamizat prin ritmul in contratimpi i sincopat al
cornilor.

Andanie
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Motivul se reia la dominanti, apoi se variationeazd, formula ritmici de la fagoti
si corni, intr-o extensie, pregiteste intrarea corului, a vocilor grave, inscriindu-se
pendulaua minor- major, cu cadentare dorics, do minor, lansind ideea dominanti a
Cantatel, intr-o formulare ce favonzeaza retorica mioriticsi, "In lumina zorilor, osteanul
a murit"...
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Sonorit4tile instrumentale finalizeazi printr-o arcadd ascensionald, irizdnd
intregul diapazon, sugernd un acord alcituit din sunetele parcurse, un soi de cluster,
am spune astiizi. Revine motivul din introducere, in modul la, reiterdnd dialogul
instrumentelor grave cu timbrul basilor §i baritonilor din cor, conducénd la decantarea
a doul reprize de alurd homofond, in metru alternativ: 3/4 §i 4/4: "...Ranii addnci-n
pieptu-i tAnir, pe argint de zale a-nflorit; Codrii i s-au inchinat, ca-n fata unui impérat"...
Discret, pentru a nu conturba reflexiile comentatorului, inflexiuni timbrale vin s
intregeasca atmosfera glaciald.

Printr-un recitativ coral, compozitorul deruleazi vitejeasca sa fapta. "...Spada-i sti
la cap de pazii, Semnul ei pe trup aseazi, Cruce-albastrd umbri deasd, Spada lui i-a fost
mireasd". O alti licirire melodici la viori are darul si proiecteze discursul citre o frazi
corali cu sensuri mioritice. "...Trei ciobani 1-au 14udat, Trei luceferi bldnzi din sat"...

Este interesant de observat, cd fluidul sonor care se deapind nu oferd teme
generoase. Dimpotrivs, meticulozitatea diltuirii conferd aspectul unei deruliri
complexe, nu prea incércate, aureolate de rostul transluciddrii versurilor. Este un fel de
declamatie menitd si sugereze nemirginitul sentiment al durerii, pricinuit de moartea
unui vidstar atit de tdndr, o jeluire ondulatorie, cu inviluitoare metamorfoziri.

Ceea ce urmeazii, Allegro, incredintat la trei voci grave, egale, care cAntd armonic,
sunt Ciobanii, transpunénd intr-un cadru mirific, propriu colindelor pastoresti. Si aici
metrica este schioapd, alternativi, propunénd distiliri folclorice de elevatd generalizare:

A//egne#a (4-:4)
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Ciobanii cantd doud fraze desfigurate, cu sustinere instrumentald (cvartetul
corzilor si cvartetul instrumentelor de suflat de lemn) transparent, dinamizat3 ritmic in
incheiere. Pulsatia orchestrald e ca o punte spre reiterarea de citre cor a sintagmei, "in
lumina zorilor, osteanul a murit"..., cireia i s-a incredintat functie de refren, de factor
cinetic. Lin, se accentueazi ireversibilitatea situatiei, terta mic#, derivati din motivul
corului, acum la viole, pecetluieste imaginea. y

Paul Constantinescu foreazi in ad4ncurile etosului folcloric, smulgdndu-i atribute
esentiale, apropiindu-se, intr-un fel, de universul enescian al partiturilor din faza de
maturitate. Edificatoare poate fi sectiunea care se instaureazii, Andante, incredintati
indureratei Mame, purtdnd reflexele unui-bocet, o jeluire, o plingere. in dous fraze de
liberd desfdsurare ca formé, cu tent# asimetrics, 6-+4, se profileazi o melopee, incadrati
intr-un mod cromatic, de ambitus restréns: fa diez - sol - sol diez - 1a - si bemol - do - re
bemol. i aici metrica e alternativé, ceea ce se realizeazi expresiv fiind de o neobisnuiti
fortd dramaticd. Tensiunea sporeste cu contrapunctarea efectuati prin liantul cornului
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englez, pe osiinato-ul ritmic al instrumentelor de coarde, ce propun acorduri disonante,
Nu este numai durere in aceste momente ci §i urd, furie, revoltii impotriva Mortii.
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fn replici, Moartea, afijdnd o manierd ferm#, imperturbabild, recitativici
oarecum, tempo Marziale cere Mamei si nu plangi, cici fiul ei n-a murit, fiind résplatit
de cer s devind erou. La inceput, vorbele Mortii, aidoma loviturilor bulgdrilor de
pdmént, se desfigoari pe un coral al instrumentelor de alami, apoi, in intreaga orchestrd
se surprind planuri antagonice, suflitori de lemn desfisoars o aridi melodici de salturi
mari, pe fundalul corzilor precipitate, intr-un ostinato ritmic. Se interpun apoi i
alimurile intretindnd starea de sufocare, de implacabil.

De fapt, dialogul Mamei cu Moartea marcheazii sectiunea a doua a Cantatei
Mama nu ezitd s3-si exprime dezgustul pentru cuvintele ce aude, pentru ea conteazi ci
fiul nu mai este in viatd. fntr-o alti interventie, Moderato, Mama contracareazi intentia
de linistire, de resemnare recomandati de ciitre Moarte, ar4t4nd cum a pregitit feciorului
o viatd demnd, frumoasé, ca acum si se spulbere totul. Discursul capiti turnuri noi prin
serpuitoare formule ale violelor si fagotilor, pe fundalul de triolete de saisprezecimi ale
viorilor. Aici se desconspird o structurd ternard, pornit cu: "O, moarte, cum te urisc” si
incheiatd cu "...O, moarte, cum s#- ti plitesc”. Corul parci ia partea Mamei, t4nguitor,
printr-o formuld motivicd, melodios articulati, cu rapeluri din interventia initiald, mai
exact, din interventiile anterioare. "Pling viile, muntii il pldng"... Altfel spus, la durerea
Mamei se asociazi tot ceea ce este rom4nesc... Din ce in ce mai impetuos se identifici in
planul instrumental sonorititi cu pathos eroic, semnale, acorduri succesive. Corul
concluzioneazi in unisonul vocilor, izoritmic, ca un verdict definitiv, "Lanturi de negurd
pieptul fi strdng, de palosul dusman lovit™
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Din nou Moartea intervine, o formul in grav a contrabagilor si violoncelelor
instaureazi atmosfera, cu voce fermi, in mers treptat, decis3, isi continui ideea, "...Eroul
morméntul si-a biruit,/ Taina fiintei si-a dezlegat®... E o declamatie c4ntatd, incheiati in
sonorititi eroice. Orchestra intr-o generalizare, Grandioso, subliniazi ideea jertfei,
contrabasii impreun# cu violoncelii sustin o cantileni cu iz funebral, ce trimite spre
timpuri indepdrtate, ca o contopire a trecutului cu prezentul, sacrificiul suprem fiind o
componenti a vietii. Atdt in versuri, c4t si in muzici se gisesc temeiuri filozofice,
adeviruri ale existentei care au un puternic efect potentator, mai ales ci ceea ce se inalti
in plan sonor vizeazi stirile sublimului.

Ceea ce urmeazi, Marziale tranquillo, constituie sec{iunea a treia a cantatei, o
ampld pagini corald, cu o insertie atribuiti Mamei, pe cuvintele "Fac3-se voia Ta,
Doamne”, echivalind cu resemnarea in fata crudului destin. Corul, prin vocea bagilor,
mai inti, ca intr-o contemplare, enunti motivul "Nemuritor spre ceruri se-nal{4", avind
fn instrumentele cu registru grav, o contramelodie, tot de iz bisericesc, ceea ce amplifici
expresia. Tenorii secunzi i, apoi, tenorii primi reiau imitativ acelasi motiv, tot mai
impetuos si miret.

n  Marziale fnangaﬂ/o

s — — — -
e
i —] mp
y.4 | Apnl | ,
Y ¢ I + 1 1 1 e T | 1 j 1 | pLd
115" 1 1 &- =K & 8 Uee L1 ’_
A9 L=4 1 8- 4 > . S o e ha | "o
= 1 o T ! i 8 Y La 1 1
l./ | || 1’40 2 | LR 1
i " ri For Spre ce —rurs a"e—n-na/—'fa'
" fnd L
ZIE R - L L 1 1 ) 1 LPg prd
s La K Iz T = .oV 17 & N | F 174
| T r b V4 T 0>V 2 -
a2 = — 1 LA % finad La 1
; =4 1 » T
= = |
1 I R~ i [ e il
11 8- 1
X

Este, intr-adevdr, o rugiciune, odatd cu versurile "Doamne, primeste a vietii
lumin#", afirménd-o fird echivoc, dezvoltindu- se prin extensie, pentru ca in final si
revind intr-o altd formulare, sintagma "Nemuritor spre ceruri se-nalti". Rugiciunea
domini finalul Cantatei, avind citeva faze. Urmeazi corul 2 cappella cu "...Domul este
Pdstorul. Domnul este izbdvitorul”, vocile grave desfisoard o cantileni de sorginte
traditionald bisericeascd, fn glasul VI, cu o cadentare ce pledeazi pentru clasa
compozitorului. $i aici se recurge 1a misurile alternative.
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Orchestra pregiteste o sectiune marega cu accente eroice; slavxtoare, Allegro, de

efect, pe versurxle "Nemuritor spre ceruri se-nalti":
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Sonoritatea se amplifics, acelea@x versuri §i acorduri luminoase pemlsta pentru
cain final, fn cod mai corect, Pid animato, piozitatea si s¢ interpuni in aceast ambianti
de reculegere, rugl si recunoagtere a méretei fapte a eroului, textul este acelagi: "Doamne,
primeste a vietii lumina", cu incirciturd simbolici.

Fird nici o indoialii, cantata Moartea Eroului dezviluie un univers muzical
generos, de substant4, realizat cu siguranta i diiruirea maestrului. Virtutile tragice ale

# 7b-—é
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Din nou Moartea intervine, o formuld in grav a contrabagilor $i violoncelelor
instaureazii atmosfera, cu voce fermi, in mers treptat, decisd, isi continui ideea, "...Eroul
morméntul si-a biruit,/ Taina fiintei si-a dezlegat"... E o declamatie cintati, incheiati in
sonorititi eroice. Orchestra Intr-o generalizare, Grandioso, subliniazi ideea jertfei,
contrabasii impreun3 cu violoncelii sustin o cantilend cu iz funebral, ce trimite spre
timpuri indepdértate, ca o contopire a trecutului cu prezentul, sacrificiul suprem fiind o
componenti a vietii. Atdt in versuri, cit si in muzici se giisesc temeiuri filozofice,
adeviruri ale existentei care au un puternic efect potentator, mai ales ci ceea ce se inaltd
fn plan sonor vizeaz3 stirile sublimului.

Ceea ce urmeazii, Marziale tranquillo, constituie sectiunea a treia a cantatei, o
ampld pagini corald, cu o insertie atribuiti Mamei, pe cuvintele "Facd-se voia Ta,
Doamne”, echivalind cu resemnarea in fata crudului destin. Corul, prin vocea basilor,
mai int4i, ca intr-o contemplare, enuntd motivul "Nemuritor spre ceruri se-nalt4", avind
fn instrumentele cu registru grav, o contramelodie, tot de iz bisericesc, ceea ce amplifici
expresia. Tenorii secunz i, apoi, tenorii primi reiau imitativ acelasi motiv, tot mai
impetuos si mire.

n Marzisle Tronguillo
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Este, intr-adevdr, o rugiciune, odati cu versurile "Doamne, primeste a vietii
lumin#®, afirmdnd-o fird echivoc, dezvoltdndu- se prin extensie, pentru ca in final s3
revind intr-o altd formulare, sintagma "Nemuritor spre ceruri se-nalti". Rugiciunea
domini finalul Cantatei, avind cdteva faze. Urmeazi corul 2 cappella cu "..Domul este
Pdstorul. Domnul este izbdvitorul®, vocile grave desfisoard o cantileni de sorginte
traditionald bisericeascd, fn glasul VI, cu o cadentare ce pledeazi pentru clasa
compozitorului. $i aici se recurge la misurile alternative.
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Orchestra pregiiteste o sectiune miretd, cu accente eroice; slavitoare, Allegro, de
efect, pe versurile "Nemuritor spre ceruri se-nalti":
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Sonoritatea se amplifics, aceleasi versuri si acorduri luminoase persisti, pentru
ca in final, fn cod mai corect, Pint animato, piozitatea si se interpuni in aceast ambiant
dereculegere, rugi si recunoastere a miretei fapte a eroului, textul este acelasi: "Doamne,
primeste a vietii lamini", cu incirciturd simbolici.

Fird nici o indoiall, cantata Moartea Eroului dezviluie un univers muzical
generos, de substantd, realizat cu siguranta i diiruirea maestrului. Virtutile tragice ale
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acestei muzici sunt intr-un anume sens unice, fapt pentru care cintarea ei publicd se
recomand fird intdrziere.

Cunoscut pentru creatii cu profil comic, satiric, liric, epic, dramatic, iata ci Paul
Constantinescu are resurse §i pentru expresia tragicd, intr-o alcituire ce se impune,
datoritsi valorificirii straturilor cu reflexe bizantine, in realitdtile spatiului sonor
carpatic. Cunoscdnd aceastli cantati, se va gisi mai usor calea spre intelegerea Simfoniei
in Re major, a Oratoriilor si a Triplului concert. In plus, Moartea Eroului indici felul in
care compozitorul a valorificat, in sensul cel mai creator, experienta sa in domeniul
folcloric si al muzicii bisericesti, conferindu-i o aurd considerabil mai sintetizati, mai
elaboratd si mai elevatdi, transldnd-o spre sferele eroicului, spre culmile meditatiei
filozofice.

Ansamblul complex necesitat pentru interpretarea acestei partituri nu s-a putut
gasi in anii rizboiului, astfel cd, desi contine o muzici de ad4nci expresie, ea nu a putut
fi abordati. Mai mult, prin poetica sa, axatd pe jertfa supremd pe frontul de risirit, prin
muzica de o neobisnuitd expresie tragicd, incircatd de sonorititi religioase, aceasts
cantatd era indezirabili, prilejuind mari necazuri autorului in anii de dupd 1945. Dealtfel,
era aceeasi situatie ca si in cazul Cantdrii Basarabiei, insemndnd puncte negre in dosarul
de cadre al compozitorului. Aproape o jumétate de veac, aceste doud titluri s-au aflat
sub semnul interdictiei, incarcerdrii, extirpdrii din patrimoniul roménesc.

S-ar putea sustine ci nota tragicd a continutului expresiv §i ideatic s-a rdsfrént
nemilos asupra destinului lor. Vrem si credem ci statutul acestor partituri, datorate
unuia dintre cei mai striluciti muzicieni, s-a schimbat in zilele noastre si nu va trece mult
timp pénd le vom vedea pe afisele de concert. Dirijorii care isi vor asuma nobila misiune
de a le prezenta, cum ar spune George Breazul, vor binemerita recunostinta
melomanilor.

NOTE

1. Aducem mul{umiri maestrului Ion Dumitrescu peatru amabilitatea de a ne pune la dispozitie
manuscrisele.

2. Bogdan, Nicolae. Un sacrilegiu. In: Porunca Vremii, IV, 251, 7 noiembrie 1935, p.1.

3. Rusu, Liviu. Cuvént cdire prieteni. in: Iconar, 1 aprilie 1935, p.4.

4.xxx Tribuna cititorilor. Precizdri. fn: Porunca Vremii, IX, 1710, 1 august 1940, p.3.

S. xxx Turneul Corului §i Orchestrei Simfonice a Armatei. fn: Vestul, X1, 2634, 1 noiembrie 1941, p.3.

6.1, 3, Martir, 1939, p22-23.
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Myriam Marbe: Concerto for Daniel Kientzy
and Saxophone(s) and Orchestra

Thomas Beimel

1. Ploita curatd. Bucharest, 22th may 1986. There was rain, Ploifa curatd, a shower
of pure rain.
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It was raining inside of Myriam Marbe, the work at the concerto for saxophone
and orchestra was just finished, the air became purer: now one can breathe again. In three
movements gearing into one another it flows along, broader than half an hour. From the
first solo of the baritone saxophone onwards great waves are coming into being, are
attacked, "flash", are enlivened by a wild, excessive tarantella. Clotted in a pulse the music
is chilled, then revives again, tries to concentrate, becomes united and the end is
unlimited.

The music unrolls like a dream, it glides along. There is always something which
is joined by something else, slowly, little by little, rising acoustical landscapes, as broad
as the time the music is asking for. Scarcely there is a distinct pulse, a metre, which is not
the herald of something good.

But this is only the surface of this music. The idea of this work is the continuation
of an older one: the (Ritual pentru setea pdmantului) Ritual for the Thirst of the Earth for
7 or 14 voices, choir of responsory and percussion after Romanian folk poetry. Written
in 1968 it takes up ancient rituals which survived in the Romanian folklore.

Magic to call the rain: Ploaie cu galeata/ si uzuie vatra/ ploaie cu ciubdrul/ sa uzuie
mdrul (it is raining out of buckets to disperse the fire, it is raining out tubs to split up the
apple). So are the voices in the "ritual” calling and so it is written in the score of the
saxophone concerto: in and above the parts: a speaking music which believes that there
is a power in its words. By that way the saxophone becomes an orator, calling all the
others, entreating them to join him.

It is a rich music, nourished by many traditions, above all the Romanian folklore.
Apart from seizing ritual verses we hear in a moment of convoking the wind instruments
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playing the same signal, evoking the impression of a bucium®. To the end of the work the
soloist plays simultaneously on sopranino and alto saxophone, a cimpoi Z_effect; roughly
this peroratio steps into the listener. More important than those reminiscences of the
colour of Romanian folk instruments is that this music is growr: under the influence of
modal traditions. This is proved by the shape of their melodies and the harmonies. It is
an embossed music with its proportions according to the laws of the medial section.

2. "1 think also that our bodies are in truth naked. We are only lightly covered with
buttoned cloth; and beneath these pavements are shells, bones and silence.”

(Virginia Woolf - The Waves)

Myriam Marbe does not use rituals; the rituals are living in her work. She relies
on their power and on the power of her speech: and that is audible.

Of course there is no rain magic in modern life any more, although the composer
lets us know that several times there was rain after a performance of the Riiual for the
Thirs: of the Earth; the situation is more difficult. And it is no acceptable solution to
escape from the raggedness of our times into a world of blind occultism. Yet we are all
waiting for a rain to lead us to purification and for a rain which may nourish us. In
ourselves it shall rain, Ploita curatd, a rain giving us clearness.

So the "rain" and the interwoven rituals of the saxophone concerto are more than
a metaphor and more than a material animated by a specific poetical charm: this music
asks for a spiritual attitude which is implored by the saxophone or, in the final section,
by the bells asking for concentration.

‘The path used by the saxophone concerto is the same like in the "ritual". After a
period of warming up and presentation the music is leading to a moment of complete
extroversion. Therefore the second movement of the concerto is determined by the
rhythm of the tarantella, creating an utmost enthusiasm which leads to ecstasy: "cri de
joie".

Asked for the origin of that part Myriam Marbe tells the history of the tarantella:
bitten by the tarantula the people had to dance, savage and with passion, to get rid of the
poison. The idea of this movement: to write a great tarantella against the madness of the
world. Away with the poison before we are decomposed by it, before we are going crazy:
an exorcism through music.

At the culmination the music stiffens in a rigid pulse, the massive sound is fixed
on one point: the moment of death, the execution. And here the tide has turned: the
direction of the music changes.

What was outside becomes introverted. Now it is possible: the highest
concentiration, the prayer. The whole third movement is dctermmed by this attitude.

"Sd facem colacif s& ddm la sdraci..." let us make colaci® 1o give it to the poor. All
are beseeched to come together. The individual begins to pass over his borders. Nobody
lives alone; unity is existent. By contemplation it becomes possible to overcome the limits
of our existence. The soloist mingles the sound of his instrument with his voice.

1  Bucium: the Romanian variant of the alphorn
2 Cimpoi: the Romanian variant of the bag-pipe
3 Colaci: a special ritual cake prepared for the feast of the Christmas, New Year (Anul Nou).
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Hearing it we have to ask: who plays? Are we still here or on the other side,
delivered from harm and pain? In the last moment all the remaining voices are melted
in one single tone. We came to ecstasy and found perfection, for the time of one breath.
Everything is done with the exception of the last gesture. The conductor finishes that
work with an upward movement: everything lies open in front of us.

3. "And somewhere a drum starts to beat, in the beginning unperceptibly, than
louder and louder, pressing, threatening. But the music does not react with violence but
goes very quiet onwards. (...) The threatening of the drum has no power, it cannot take
roots"* this is a remark of Myriam Marbe concerning her string trio Trommelbaf (1985).
Together with the saxophone concerto it belongs to a series of compositions with a more
direct reference to the situation in Romania. All have a very special attitude in common.
The question was what should be done: "Should one cry, or moan or just go further, quiet
but very strong?™* ’

And this question is uttered in her works. The titles of the three movements of the
Sonata per due for flute and viola, also written in 1985 are "strigdi-bocet-glasuri® (cry,
lament, voices). In the last movement there are only two voices going imperturbably their
way, they neither stagger nor waver and at the end they combine with "a deeply intimate
but strong softness”. In the middle part of the Requiem finished in 1990 the solo-voice
shouts: "Don’t stagger if you see a blossomed willow, it is no blossomed willow/ But it is
our Holy Virgin. Don’t stagger if ycu see a biossomed tree, it is no blossomed tree/ But
it is our Holy Lord. Go further, don’t stagger if you hear a crowing cock, it is no crowing
cock/ But angels shouting.” We have to mistrust our ears and eyes.

So her typical attitude comics into sight: going one’s way, perceveing, enduring
tensions. And this attitude is to be heard in the saxophone concerto.

From the first beginning of the double-basses onwards there are those long pedal
notes. They are typical Romanian tones with its origin in the Romanian-Byzantine music
where very simple, quiet monodies are accompanied by an unobtrusive pedal tone, ison,
audible for the whole duration of those songs. Taken over in her works they are able to
give them firmness, orientation, quietness. They are becoming fixed stars, habitations,
bridges.

4 In: Gisela Gronemeyer / Klangportrait: Myriam Marbe/Berlin 1991.
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They are the guarantors of a difficult and threatened calmness. And some years
later, not yet, they are just there, calm and full of beauty.

By this way a music comes into being taking the time it needs to endure tensions:
and sometimes it is painful, like the section of the first movement of the concerto where
the strings come togcther for a sinister and tensioned sound which has to be born. But
50 an enormous power is created. And at the end: there is nothing else but a smgle tone,
a g, soft, imperturbable. And we perceive that it succeded: to resist and to go one’s way.
Because this is resistance: also if you are crushed or broken, to hold upright and breathe.

Ulpiu Vlad - a Composer’s Portrait (II)

- Valentina Sandu-Dediu

The simplification of the writing - wished by the composer in the years that would
mark his second period of creation - come up in two versions of communication with the
performer: the attraction of the latter into the field of the creative act (as'well as into the
aleatory formulae exposed in the Muzica Review 3/1993) - therefore the generation of a
virtually infinite set of interpretive variants for certain sections (moments) of the work
- and the explicit appeal to a folk substance (be it the folk quotation or its re-creation).
In the first case, one may notice the subtle filiation with the typology of folk creation 2
(exclusively oral as it is), in the sense of the interpreter’s liberty to choose his own way
out of a "scheme” that is given (in Ulpiu Vlad’s creation, the "scheme" that condenses
multiple possibilities being the chosen aleatory formula itself). In the second case, the
attractivity of a musical substance, immediately perceived as integrative of Romanian
folk stylemes, carnot be doubted, and thus a direct communication with the interpreter
is established (as well as with the listener, of course).

Therefore, here is the second sub-group of this ample period (s. also Muzica
3/1993), whose characteristic is the explicit relationship with folklore: Symphony No.2,
From the Hearts (1984), the wind quintet From the Languages of Peace (1986) and the
choral cantata The Joy of Accomplishment. To a Wedding (1988).

The parameters of Symphony No.2 somehow place this work at a distance from the
other tzhree previous orchestral ones, by means of an even more obvious simplicity of the
score “ (entirely written in the traditional manner, without aleatory formulae), of the
threefold architecture (as compared with the onefoldness preferred in the three works),
by putting together and merging the specific modal substance (the chromatic whole) and
the folk one (diatonic, maybe anhemitonic pentatony, s. the 21d part). At the same time,
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slements characteristic to the composition conception, previously analysed, are
preserved (as natural) in Symphony No.2: as an example, we shall only refer to the
existence of the third type of horizontal, polyphonic structure (s. p.42 Muzica Review
3/1993), as well as to the section in the third part, one bar before guide mark 25 and the
sequel (Editura Muzicald, Bucharest, 1988).

Generally, polyphony, regarded for instance as a "sonorous beach™ is the kind of
syntax the composer prefers. And in symphony No.2, polyphony will lead to the global
effect only seldom, textures being avoided in order to obtain an aerated score (as
compared with the ones up to that moment), probably the most accessible of Ulpiu Vlad’s
symphonic works. And, in order to complete this acoessibmty, folklore will be evoked
not only melodically, but also by the aksak rhythm in the pnd part.

The prolongation of some fundamental principles from Symphony No.2 into the
wind quintet From the Languages of Peace can be noticed at least in two compartments
of the composer’s thinking; in the sonorous substance with its two facets - the folk
quotation (the connotation of some Romanian practices of doina, ballad etc.) and the
abstract, universal thematic -, in the threefold conception of the architecture as well. But
this quintet, unlike Symphony No.2, "catches” the reverberations of the experience in
Mosaic and requires the performer’s intervention not only at a microstructural level (the
one of aleatory formulae), but also at a macrostructural one: the author suggests a
division into three parts, establishes rules, limits, and the interpreters may give concrete
expression to different variants of the text. For instance, the Concordia Quintet (to whom
the piece was dedicated) has chosen the following structure (the concert variant) the
succession of parts 1-2-3, where each overlaps the electronically processed version of
(respectively) parts 2-2-1 with 2. > But the piece can be played without a tape or, in the
combinations with tape, the resulted variants are multiple (any part being able to overlap
the electronic arrangement of any part or even two parts mixed on the tape, as it is the
case with the above mentioned variant, where, to the 3 vfive" part parts 1and 2 - on the
tape - are added; moreover, the order of the three movements is not obligatory).

To complete the group we suggested - of the so-called "folkloristic" works - the
choral cantata a cappella The Joy of Accomplishment. To a Wedding contains the same
explicit reference to folk creation, that is quotations from a wedding ritual, the same
structuring into three distinct parts, the same liberty given to interpretation (by
proportional notation and aleatory formulae)°, in the same vision of the accessibility of
a contemporary creation. The writing is a complex polyphonic one, with moments of
heterophony and modal harmony; the folk quotations - given the dramaturgy inherent
to a cantata that follows the requirements of a folk wedding ritual - will receive the parts
of "characters” (a notion that is reiterated in various hypostases in Ulpiu Vlad’s
creation).(See next page)

*
* *

What is left for us to look through - out of the largest group of Ulpiu Vlad’s
creations - are several chamber works which can be related to the symphonic ones
(Inscriptions in Hearts, Ways in the Light, Dreams II) owing to the specific of the writing,
the implicit filiation with folklore, not only with its musical substance (although this is
very subtly suggested here and there), but mostly with the idea of liberty, which comes
between creation and interpretation: the String Quartet No.2 (1982), two string Trios -
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pring (1984) and Sunny Landscape (1987) - and the Septet for winds, piano and
ercussion, Recollections from August (1989).

Several distinct features give a pamcular character to each of these chamber
vorks, at the same time uniting them.” Once again regarded from the perspective of the
grouping®, one may notice the author’s tendency to establish certain patterns. that
renerate variants (paradigms), but also the unexpected avoidance of them (the “joy" of
;hc exception from the rule). For instance, in the architectural conception (viewed on ™
the whole of a work), if we can talk about a certain leaning toward threefoldness or
onefoldness, the Quartet No.2 "brings" the exception, being made of two parts. Carrying
on this exploration of formal conception at the micro level, one shall find previously used
principles in these chamber creations as well: clearly delimitable sections within a part,
either arched according to the threefold idea or by alternation of "characters".

But, trying to find out the very exception from the rule in the above-mentioned:

structural typology, I shall exemplify by the threefoldness (in macro and micro) specific’
to the Septet Recollections from August (for flute, oboe, clarinet, bassoon, trumpet, horn,
piano). The first and the second parts seem to instore a rule of structuring in 3 sections,
where the medial one is a soloistic cadence (trumpet, trumpet+oboe in the first part;
piano in the second part); but in the 3rd part, the disposition of sections is different, by
this exception suggesting a permutation specific to the combinatory art, as the cadence
is placed in the end, in the third section (piano).
‘ Threefoldness of the 1st type, equivalent with a different 3 and 2 (the traditional
prototype being the lied form ABA) is what we find in the first part of the Quartet No.2
and in the last part of the Trio Spring as well. In these two creations, the technique of the
"characters" also unfolds various modalities: in the first part of the Trio, three "characters”
determine a symmetrical structure (a symmetry of translation), in 5 sections
(1-2-3/symmetry axis/-4/equivalent with 1/-S/equivalent with 2/); in the 2nd part of the
Trio, two "characters" alternate in 7 sections (1-3-5-7, respectively 2-4-6 being
equivalent); in the 2nd part of the %uartet six "characters" mark as many sections (with
several obvious common elements).

What are the defining features of these "characters" in context (as compared to
the symphonic works of the same period)? First of all, by the relationship
horizontal/vertical (polyphony/homophony) of the writing, present in multiple
combinations, from the "gathering” of sounds in a chord - therefore horizontality
gradually turned into verticality, up to the alternation of polyphonic and harmonic
structures.(See next page)

Then, the "characters" will distinguish themselves less, according to the
relationship of traditional writing with aleatory formulae (as it happened in the
symphonic creations we analysed) - given the small number of such formulae -, and even
more owing to the modality of timbric approach to the instruments (in a chambcr milieu,
instrumental effects are given a greater importance). We can enumerate the following
arguments: the opposition between pizz. or stacc. and arco or legato; between flageolets
(of an iridescent sonority, in pp) and real sounds (powerful, dramatic). One may also
notice a subtle experimentation of placing face to face a type of Klangfarbenmelodie (s.
the Sepret, part I) and the textures a.s.0.

Such ‘examples result in a fundamental idea: there is a tendency of reference to
prototypes in Ulpiu Viad’s creation, not because of any lack of industry, but, on the
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contrary, owing to the perfectionist obsession of extracting out of a given "scheme" as
much as possible. This might presuppose a rigorous organization, which is however
"adapted" by the composer to the liberty specific to any creative, spontaneous act. When,
at perusing the scores, one may believe to have discovered the "archetype” (be it formal,
of language, of writing etc.), there come up the exception which, more often than not,
does not confirm the rule, but eludes it towards the avoidance of excessive canons,
towards the openiny of thought and of composition expression.

*
* *

We previously considered (s. the Muzica Review 10.3/1993, p.30) the pieces
Portraits for harp (1987) and Lights in the Dusk for orchestra (1991) as "bridges" towards
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a last - for the moment - creative phase of Ulpiu Vlad. To put it more correctly, when
studying the scores comparatively, these works establish a conceptual connection
between Mosaic (1974- 1978) and the cycle of "Dreams” (1990-1993), between two
typologies of particularly thinking contemporary aleatorism (from the perspective of
synthesis and durability, not from the one of the easy, ephemerous experiment).

The writing that allows a multitude of sonorous variants from one interpretation
to another characterizes both the chamber piece Portraits and the symphonic one Lights
in the Dusk - of course, with some differences of essence, which are understandable
because of the difference of genre. The idea of the exploitation of the ostinaro is also
maintained in both works: in Foriraits, this procedure reduces the connotation of the
refrain in the classical form of rondo, in a modern spirit, within a free form; in Lights in
the Dusk, the ostinato - that is, the rhythm of triolets, but also other types of formulae -
are unostentatiously involved in the character of music.

In order to discover the evolution. of a manner of thought, I shall only mention
several aspects of Lights in the Dusk - their relationship with some composition data in
Mosaic or in the cycle of "Dreams” being significant. As early as the Legend, the aleatory
formulae suggest a distinction between obligatory and optional, implying various degrees
of complexity in the interpretive act. Therefore, there is a fundamental musical plan,
which must be observed as such; at the same time, there is an optional tract that may
seriously modify the sonorous discourse.

It is here that the distinction between Lights in the Dusk and the other works of
the second period of creation can be discovered. If the aleatory instrumental formulae
(s. examples at pag.40-41 in the Muzica Review 3/1993) could not radically change the
configuration of the score before, now the "kinship” of the two extreme variants - the
obligatory, "simple” one and the optional one, conceived in its maximal complexity - will
be recognized with difficulty.

An enumeration of several principles contained in the musical text may tell a lot
about this:

- The orchestra is variable, the number of instruments in a part can be multiplied:
the written note of a flute, for instance, can evolve to four heterophonic lines of four
flutes; any of the instruments in the orchestra may be dealt with in the same way. If the
work is performed by a big orchestra (4 wooden and brass winds, large percussion, a big
number of strings), the instruments that follow one single written line are "obliged"” to
take the liberty of not being synchronized with one another, so as to increase the
heterophonic, polyphonic character of the score, eventually leading towards a complex,
varied, unpredictable, unrepeatable sonorous effect. (As we have shown, not even two of
the four flutes will play the same thing, although all four are guided by one and the same
stave. See next page) ‘

- Bach instrument plays the tract that suits it best - the simple one, the partly
adorned one (in various degrees and infinite possibilities), the complicated (entirely
adorned) one - with no other obligation but the one that results from the minimum
required by the written text. What will (unavoidably) come out of this will be a
heterophony (a partial one, for each instrumental group), similar to the folk heterophony
derived from the adornment owed to several interpreters that play one and the same tune.

- The work unfolds over two non-contrastive parts, with an obvious continuity of
the sonorous material; but the 2nd part "breaks", comes to an abrupt, non-traditional
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end, before the architecture gets the chance to be “classically” balanced, leaving the
audience with a feelmg of unfinished work. : '
* ) ‘

* *

The brief presentation 9 of the parameters which define the monumental creative
project Mosaic (1974-1978) will (implicitly) point out the comparison both with Lights
in the Dusk and with the cycle of "Dreams" (beyond chronological location - Mosaic
preceding the other above-mentioned creations -, this analytical attempt takes into
account other factors in the organization of the material such as aleatory musical

1o

e %‘yl)mt of all, one may notice how the idea of a music meant for a variable ensemble
(s. Lights in the Dusk) has been following the composer along years. Then, the project of
amusic essentially changed by mterpretauon means - in Mosaic, as well as in other works
of the respective period (the second in the classification we suggested, s. also the Muzica
Review, 3/1993) - the elaboration of some specific formulae, of some specific notations,
particularizing what is usually known under the name of aleatorism. In this respect, the
explanations of the Mosaic account for 37 formulae for certain categories of instruments,

aleatory formulae which, mostly, we have already found, and which determine the
recognizability of the sonorous substance used by Ulpiu Vlad.(See next page)

But which are the fundamental data of this work, which is unique by its style and
the more difficult to describe as it involves a highly ingenious combinatory art? They will
be extracted out of the score and the annexed information, with the role of a "generating
programme" (C.D.Georgescu, the above-mentioned work, p.15):

I. The composer makes up 24 "figures” of a mosaic, 24 noted voices (4 vocal parts
- soprano, alto, tenor, bass; 6 wooden wind instruments - flute piccolo, flute, oboe,
English horn, clarinet, bassoon; 4 brass wind instruments - horn, trumpet, trombone,
tuba; 5 string instruments; harp, piano and 3 percussionists; there is also the possibility
of including electronic sonorous sources). Each melodic line is divided into two staves,
implying that, according to the size of the ensemble, the r&spectxve instrumentalist should
make an option for a certain amount of information contained in the two suggested ways
(he may play only fragments, only one stave entirely, both staves entirely a.s.0.).

II. The interpretive variants are virtually infinite, not only by the possible
combinations of instruments (from solo up to vocal- symphonic ensemble), but especially
by this option (s. point I) of the interpreter for the configuration of the musical substance.
It is at this point that the rule delimiting the interpreter’s or the conductor’s intervention
applies, a rule established according to the number of components of a chosen ensemble.
There are several steps: up to 5 voices, then between 6-10, 11-15, 16-20, 21-24 voices. The
option is so guided that the density of discourse decreases in an inverse proportional
relationship with the size of the ensemble, avoiding to excessively "enrich" or

"impoverish" the musical information (s. C.D. Georgescu, the above-mentioned work,
p-14).

III. If the rhythm is controlled by a 24-duration matrix ("a figure which obviously
has a special significance” - C.D.Georgescu, p.15), the composition restriction stops here,
giving up a scheme of attack modes, therefore the determination of the timbric factor.
Moreover, "the tempo is orientative, and the nuances are left to the performers’ or the
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conductor’s choice" (C.D. Georgescu, p.15). As a result of the special meaning given to
number 24, the list of 24 words chosen for the vocal part suggests the author’s own sphere
of sensibility - even if all they remind of is "light", "mystery", "tender” (etc.).

IV. The form of the virtual pieces deduced from the generative score of Mosaic
results from the chosen formation by all means, first of all by the condition of alternating
some ensemble moments with soloistic passages or fragments in which only part of the
members of the respective ensemble play. ¥

The performers, the conductor or the composer himself must make up an
architecture that should balance these three types of structure (solo, various
combinations of components, tutti). The number of combination possibilities being
practically unlimited, a variant may be essentially different from another in its
macro-form, even though one and the same ensemble is used; at the same time, it will be
recognized as a component of a "class” of compositions owing to its micro-form. That is,
by the instrumental and vocal formulae which ar¢ specific (from the melodical and
timbric point of view), specified by the composer, but also by a certain vertical concept
of simultaneity (which is polyphonic rather than harmonic), required by the author.

To put it in a nutshell, musical form depends on the number of voices chosen in
the performance, on the option for the position of the climactic points (with a significance
in structural delimitation). Such a conception allows: choosing any moment of beginning
or end, "skipping some passages, changing their order ete." (C.D. Georgescu, the
above-mentioned work, p.14).

V. In the musical discourse, where the. overlappmg of voices is to a higher extent
polyphonic than harmonic (as we have already shown), the "pure global effect" is avoided.
/.../ "The first problem to solve was that of finding a system that may licence the existence
of a certain informational density at one voice, which - by overlapping a certain number
of voices - should not increase uncontrolled, leading to the texture, but should enable
each added voice to preserve its individuality" (C.D. Georgescu, the above-mentioned
work, p.13).

However, as the relationship dense polyphony/texture cannot be precisely
delimited (as in the case of a fuzzy set: where does dense polyphony end and where does
texture begin?), the same happens to the relationship temporal/atemporal (the result of
the particular musical development in the open form - s. point IV), Corneliu Dan
Georgescu speaks about a "certain ambiguity - in the sense of maintaining the balance in
a zone of maximal sensibility - of an exceptional aesthetic interest (0.u.) in this conception
of Ulpiu Vlad /.../, an ambiguity which can also be found on the expressive-global plan
(for instance, in the sobriety of the general impression, in spite of luxurious details,
adornment, permanent flourishing, like in an infinite polydimensional melody) and
which - we consider - stands proof for a early creative maturity that came naturally,
unforced, fresh and supple like the surrounding nature itself” (the above mentioned work,
p-16).

Out of the brief outline above one may gather the fundamental idea of a

"generative grammar” of composition, startmg from the "mosaic" principle and from the
creative functionality of the mterpreter ! This conception, placed in the contemporary
musical thinking, is connected with a certain sphere of preoccupations, defined by "the
couple of forces institutionalized creative act (signed composition) - the semio-semantic
virtuality which, in the execution praxis, is modelled according to the initial corpus
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(improvisation)". This quotation, belonging to Fred Popovici (from the
above-mentioned study s. note 9), comes up with a completion to the description of the
Mosaic, together with( the filiations that the work may prove with part of the modern
orientation in composinon. Namely, the exegete defines concepts such as improvisation,
aleatorism, open work, intertextuality, inner coherence, the congruence of the
dimensions of the sonorous fact (a.s.0.), starting from consecrated European writings
(Vinko Globokar, Pierre Boulez, Julia Kristeva, Karlheinz Stockhausen), and he notices
their reverberation in the case of the Mosaic. The conclusion? This creation of Ulpiu
Vlad "becomes a qualitatively continuous emitting source of a musical logic which is
uriginaily aGoyuate t0 contemporaneity” (the above-mentioned work, p.12).

If the monumental Mosaic cycle could be assimilated to an open class of
compositions (the composer only generating the paradigm), then the cycle of "dreams" -
containing the most recent of Ulpiu Vlad’s works - may represent a finite class (the
composer also generating the syntagms).

. * *

3. By notation, towards a possible music of the future: this is the present-day
composition attempt to liberate the creative act - viewed in an abstract way (in the sense
of "seeing ideas”) - from historical interpretive conditioning. Going back to the tract of
"formulae” that we have often referred to in previous pages, a gradual evolution will be
noticed - consistently marked by a perfectionist aim -, an evolution of a system of notation
specific to Ulpiu Vlad, which is simple in appearance, but extremely complicated in fact,
because of the infinitesimal differentiating nuances.

But, before going into the details of this type of notation, the parallel between
Mosaic and the cycle of "Dreams” (more or less pointed out up to this moment, s. also
the Muzica Review 3/1993) will be completed by a fundamental remark: Mosaic stands
for an explicit generative grammar; the cycle of "Dreams" presupposes an implicil
generative grammar, which its author does not "publicly” reveal. Each of the component
pieces of the cycle - and I shall name the most important ones: TheJoy of Dreams, quinte!
for flute, string trio, percussion (1990); From the Joy of Dreams, concerto for string
orchestra (1991); the string Trios no. 3 and 4 (1988, 1991); The Mystery of Dreams, quinte!
no. 2 for winds (1992) and The Play of Dreams, concerto for chamber orchestra (1992)-
is obviously connected with the others, firstly by its kind of writing. All these works art
in fact variants of an archetypal scheme that we do not properly know, but which we cat
deduce from iis various hypostases. The composer therefore keeps the right to remodel
the construction, without involving the performers in the makmg of the macro-form, &
it happens on Mosaic.

On the other hand, the mterpreter receives his (well established) function i
determining the microstructure, in rendering the partxcular "tics” of each type d
instrument. ("Tics" being used not with a pejorative meaning, of course, but in the senst
of those consecrated formulae in approaching a certain instrumental timbre.) We fin
the archetype here as well: a quick passage of virtuosity, of the strings, for instance, ha
a precise expressive connotation, in each period of the history of music. And, when it i
noted like this, so that (either today, or in 50 years..) an instrumentalist may &
channelled on a given tract, being allowed the liberty of choosing his notes, but keepin|
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the direction imposed by the composer, this means that that passage may "sound” in a
virtual infinity of ways. According to (why not?) the "taste" of an age.

0 %

) § h N L

—

This aleatory passage, in which only the duration, the starting note, the final one
and the contour (=direction) are fixed, must be conceived smularly with a passage of
virtuosity written in classical notation: in the latter, every note is faithfully observed; in
the former, any modification of the given dwlgn is eqmvalent with the "mistakes" or the
"falses” in the classical notation.

This one example alone could prove one more dlfference between Mosaic and the
cycle of "Dreams": if in the first cycle, the stylistical zone remains approximately the same,
with all the uncountable possible variants, in the second, the stylistical zone might change
according to the musical preferences of subsequent ages.

The project reveals, in fact, the aspiration of each creator - be it dxssunulated or
not - towards eternity, towards surpassing temporal barriers of mediation between
creator and audience, by means of the interpreter. Therefore, paradoxically, by gmng
freedom to the interpreter, the composer somehow minimalizes his 1mportancc in
translating his message. All the liberty that - as we have already noticed in previous scores
- Ulpiu Vlad gives to the interpreters (thus adhering to the great European trend of
controlled aleatorism) comes from the compelling necessity of limiting, in fact, the
conditioning of creation on interpretation. From his early experiences, for which he could
hardly find the extraordinary interpreters that were capable to render that writing of an
abstract complexity (s. his first period of creation, the Muzica Review 3/1993), the
composer extracts conclusions of various explorations that developed along a period of
about 25 years. Has he already reached this personal solution, in order to go what way
afterwards? The next years will answer this question...

Coming back to the cycle of "Dreams" for the moment, several important
parameters must be enumerated. The main ordering factor is still the metric, the marking
of a tempo in proportional notation. The specific of the musical substance is given by the
modal system characteristic to the composer, a nonfunctional system, with sonorous
structures of 2-12 sounds. The maximal economy of material ("cells®, "motifs”, "themes")
implies the fancy of the combinatory art that processes this material in (virtually) infinite
modalities. 1% Of great: significance proves te be a "dramaturgical” architectonic
conception, based on structures-"characters" (the notion of "character”, already
mentioned above, does not stand for any kind of "pragmatism”, but only for a certain
sonorous structure with an individual profile, which is cyclically reiterated in a musical
form).

Lo
IKS

* Upper appogiatura whaose height is specified and which should bqexewied within the respective time.
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* Rapid succesion of chords with values of semiquavers, or as small as possible.

The "characters” are open structures (owing to the aleatory notation) which
associaies the timbre of an instrument with a certain melodical line (more often) or with
some chordic configurations. In some cases, the "characters” point out the fact that the
present technical and expressive qualities of the instrument have been willingly ignored
(for instance, the multiphonics of the key flute, in The Mystery of Dreams, guide mark 10),
with a view to continuously perfecting the mechanic structure of an instrument
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(therefore, a prospective view towards the future), or in order to obtain effects by means
of electronic devices. = - ' '

ere we must open a parenthesis, in order to see how the composer sees* the
concrete sonorous expression of the compticated and subtle structures that he created:

- by a creative, living reading, which offers a great variety of sonorous results from
one performance to another;

- by a mechanical electronic reading, that transforms the design into an extremely
precise sonorous result;

- by a creative electronic reading, where the apparatures are used to obtain some
very subtle interpretive refinements.

With respect to the "living creative reading”, the power of the interpreter to decide
within the limits established by the composer is obvious, as well as his "duty” to create
spontaneously, in an always topical manner, according to the openings that come in time.
This is why each component detail of a "character” has its own importance and each
modification of details - be it within a structure or from one piece to another within the
cycle of "Dreams” - represents the willing attitude of the composer, similar with the
traditional creative attitude regarding the change of heights, rhythms, harmonic or
polyphonic succession (etc.). Only starting from this essential principle, the analysis of
the cycle of "Dreams” can establish the relationship between general and particular for
the pieces that constitute it.

Here is an example (out of the many possible) of "enriching" a character along the
works . .

The dimension of the flageolet, as compared to the dimension of the free string,
as compared to the passage on "rhythms as unpredictable as possible” or "microtony ad
libitum", as compared to the height, the nuance, the manner of attack - of interpretation,
after all -, to the context in which all these are placed, changes the expression of the first
version of the "character” into an extremely fine scale, but which is as important for the
sonorous result.
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One may notice a predilection of the composer for addition and variation in the
hypostases of this "character”, as the same principles of structure are obvious in the
ensemble musical architecture of any piece in the cycle, or in comparing the architectures
of two pieces from the composition class represented by the cycle of "Dreams”. We are
talking about The Joy of Dreams, quintet for flute, strings and percussion, as compared
to From the Joy of Dreams, concerto for string orchestra, the second score starting from
a cantus firmus chosen from the first, in order to put new sonorities together, according
to the variational and additive procedures.

The essential difference between the two creations is one of genre, implying a
modification of the instrumental structure, therefore of characteristic timbre. As for the
"characters” (their configuration, the possible combinations among them, their
dramaturgic function) depend on timbricity first of all. Moreover, in From the Joy of
Dreams one can find a modality of transformation of a given work that we pointed out
in a second creative period of Ulpiu Vlad: the addition of a string trio to the string
ensemble, with consequences on the concert form (s. Dreams II, Inscription in Hearts and
Ways in the Light). But now, the string trio is made up on the basis of the cantus firmus
of the string trio in the quintet-The Joyof Dreams and to this ensemble the scloist trio is
added - an example of variation in unity, of combinatory art.

Other components of the cycle of "Dreams™: the two Trios, the wind quintet The
Mystery of Dreams and the concerto for chamber orchestra The Play of Dreams are no
longer architectonically connected in an explicit way, as the above- mentioned creations.
Each piece has its own construction, from astructure presenting similarities with classical
forms (of the concerto grosso type) to free, asymmetrical forms (owing te the succession
of "characters"); but a general predilection for threefoldness is obvious. The
individualization of the works derives from a minnte apalysic of the successics,
transformations, overlagpings - to put it briefly, the combinations of the various
structures-"characters".' The way of associating them, as well as the typclogy of their
infinitesimal progressive modification determines the prefife of cach component of the
cycle. At the same time, owing to the structures-"characters” as well, the writing i
consistently unitary in the whole cycle, so that, visually, the scores evoke the aspect of
perfect unity of some kinds of (say, orchestral) music from the 17th century. Thishappens
thanks to a generative grammar that is perfectly constituted, being still capable - after the
series of works that have been written up to this moment - of being "exploited”, as long
as modifications can still be operated at the level of the structures-"characters” (as those
of the flageolet in the upper example), or as long as there is the possibility of creating
other new structures-"characters”, capable of refreshing the sonorous discourse with the
spontaneity wished by the composer even in the most rigorous constructions.

In this universe of composition one may notice the convergence of some attributes
frequent in all of Ulpiu Vlad’s creations, which I would like to repeat, also with a
conclusive meaning: modal language focused on the chromatic whole; a certain

34

https://biblioteca-digitala.ro



preference for the contemporary remodelling of the concerto grosso genre (from Dreams
II to The Joy of Dreams, The Mystery of Dreams), but also of the string trio and of the wind
quintet. The idea of controlled aleatorism, "launched" in the second period of creation,
reaches the climactic point there by Mosaic and here in the cycle of "Dreams”, offering
absolutely original solutions to the present-day music. The principle of deriving as much
as possible out of a creative "scheme" is fulfilled in the last cycle of works, by permanently
polishing the fixed sonorous structures, in order to find that refined necessary minimum
for a component work of the class of compositions to be different from another. The
assimilation of Romanian folk creation is seldom manifest (only in the group described
in the second period) and mostly discrete, as well as profound, iltustrating the belonging
to a special spiritual space.

Alongside of all these features, the audition of the works that have been
commented upon here doubtlessly confirms the stylistic unity of the music; the expressive
types: lyrical- iridescent (with a preference for the high register), dramatic, motoric can
be systematized in defining the musical expression of Ulpiu Vlad. Transparence of
sonorous images and refinement, brightness and equilibrium - this is what the message
of a composer describes.

And now I can only go back to the quotation that I used as a motto to this study
(s. the Muzica Review 3/1993): the personality of a creator who suddenly escapes canons
is not easy to define; his "vacillation” between tradition and innovation, between freedom
and rigour, between continuity and discontinuity, between rule and exception, means as
many coordinates, whose equilibrium will doubtlessly be sought by other musical
exegeses as well from now on.

NOTES

1. In our introductory part (s. Muzica 3/1993, pp.29-32), we have already pointed out the possible
sources of the aleatorism specific to Ulpiu Vlad: folk creation and European orientation towards this kind of
liberty of the twofold relationship composer/interpreter. .

2. How far Symphony No.2 is placed from How Hardly from the Depth in point of writing (for instance)!

3. S. Michaela Rosu, Symphony No.2, "From the Hearts" by Ulpiu Vlad, the Muzica Review 4/1986, p.8.

4. See also Michaela Rogu’s analysis, the above-mentioned study.

5. As one may aotice, in the quintet From the Languages of Peace there is also the "temptation” of
magneltic tape - an element which was not very often included by the composer in his technical arsenal.

6. At the same time, the interpretation needs the degree of vocal-choral performance, which is easy to
understand, if we mention that this work was commissioned by the Madrigal Chorus.

7. Out of the two string T¥ios, the first - Spring - will be subject to analysis.

8. For a more accurate precision of analytical details, but in order not to overload the text with
"technical" information, I shall outline the formal guide marks of the Trio and of the Quartet here, the
delimitations being as clear as possible in the score of the Septet, owing to the cadences.

The Trio: p.I - 1: bar 1-24; 2: bar 25-45; 3: bar 45-68; 4: bar 69-90; 5: bar 91-102. p.II - I: bar 1-15; 2:
gar 16;20; 3: bar 21-46; 4: bar 47-52; 5: bar 53-81; 6: bar 82-87; 7: bar 88-112; p.III - 1: bar 1-21; 2: bar 22-51;

: bar 52-72.

The Quartet: p.I- I: up to guide mark 4; 2: up to guide mark 10; 3: up to the end. p.II - I: up to one bar
after guide mark 14; 2: 2 bars afier 14 - guide mark 16; 3: one bar after 16 - one after 18; 4: 2 bars after 18 - one
before 20; 5: guide mark 20 - 2 bars after 22; 6: 3 bars after 22 - the end.

9. I will only insist on some main features, as much has already been written about Mosaic in the
Romanian musicology - more that about any other of Ulpiu Vlad’s works. I will mention C.D.Georgescu’s study
- which is already frequently referred to -, but also Introduction to a Study of the Open Musical Work: "Mosaic"
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by Ulpiu Vlad, by Fred Popovici (Muzica, 6/1984) or Form and Significance by Grete Tartler (Viata Roméneascd,
Dec.1981), Ulpiu Viad by Liviu Diinceanu (Ateneu, Baciiu 9/1984).

! 10. A suggestive proof to that may be the record ST-ECE 01980, issued Electrecord, which contains
(on both sides) two variants of Masaic for 9 instruments (Winter Landscape), respectively 14 performers (The
Balance of Light). Conductor: Dorel Pagcu.

11. I quote from the score of the Mosaic, Editura Muzicali, Bucharest 1982, p.5: "The composer
suggests the ciitting off of each "Figure’ (respectively of each solo piece) and their putting together in scores
that correspond to the wished interpretation formulae. By obtaining a copy by means of a multiplying device
(xerox), the ‘Figures® thus cut off can be used in order to build other new variants, similarly with the technique
of mosaic - of making drawings and pictures by putting together small fragments of coloured glass, marble or
other materials.”

12. S. Valentina Sandu-Dediu, Ulpiu Viad - The Joy of Dreams, in Muzica 2/1991, pp. 21-23.

13. Idem.

14. In the repeated discussions that I have had in order to make this composer’s portrait, the direct
dialogue - the advantage of working with a contemporary composer - has been usefui to me not only for
presenting the principles above, but also for finding out other clarifying pieces of information.

15. S. Valentina Sandu-Dediu, Ulpiu Viad - The Joy of Dreams and From The Joy of Dreams by Ulpiu
Vlad, in Muzica 2/1991, 2/1992.

' 16. An analysis that would require, of course, a separate space, another study.
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RECORDINGS

Mosaic - Electrecord, Bucharest, ST-ECE 01980; conductor Dorel Pagcu. |

The Joy of Accomplishment. To a Wedding - Electrecord, Bucliarest, ST-ECE 03475; The Madrigal
Chorus, conducted by Marin Constantin.

Dreams I - Electrecord, Bucharest, ST-ECE 03316; the Camnerata Orchestra, conducted by Paul Staicu.

English version: Maria Sabina Draga

Ghenadie Ciobanu

Raisa Barliba

in creatia muzicali a Moldovei de dincolo de Prut, s-au afirmat in ultimii ani
personalititi puternice, fnzestrate cu talent §i miiestrie. Un loc distinct in peisajul
creatiei muzicale il ocupd Ghenadie Ciobanu, al cirui nume s-a aflat pe afisele
concertelor simfonice §i camerale din numeroase (iri.

Muzician plurivalent - compozitor, pianist si profesor - Ghenadie Ciobanu s-a
niscut la 6 aprilie 1957, in satul Brétuseni, regiunea Edinet (Bilti). Studiile i le-a facut
la Scoala de Muzic# "Stefan Neaga®, apoi la Institutul Muzical Pedagogic "Gnesin" din
Moscova, clasa de pian, pe care a absolvit-o in 1982. A urmat dupd aceea sectia
"compozitie" 1a Conservatorul din Chisgindu, clasa V.Zagorschi, ludndu-si diploma in
1986. Tot atunci a devenit membru al Uniunii Compozitorilor. Iar din anul 1990 a fost
ales presedinte. Dupd absolvire a inceput si predea pianul la Liceul de Muzicd "Eugeniu
Coca", forme, citire de partituri, orchestratie si compozitie la Conservator:’

Ghenadie Ciobanu este un oompoznor activ, in plind afirmare, urthdrind un stil
propriu, nefncorsetat, fmbritisdnd genurile simfonic, vocal-simfonic §i cameral.
Tehnicile preferate in creatia lui sunt: cea modald, lineard, complementara izoritmia
spectrald, dar si dezvoltarea motivicd de tip clasic.

Prezentarea unora din pamtunle sale va permite intelegerea mai addncid a
reperelor sale stilistice.

Trio-ul pentru vioard, contrabas si pian, in doud pérti, compus in anul 1991, arela
bazd o incdrciturd ideaticd ce poate fi dedusd si din titlurile pirtilor: 1. Indizium; 2.
Aproape biblicd cdldtorie pe mdgdrus. Autorul a recurs atét la tehnica complementar,
cat si la elementele aleatorice. Simbolica miscirii int4i poate fi dedusi din Indizium, care
esteun indice sugerand aparitia semnului pe bolta cereascl, inaintea nasterii lui Christos.
fntr-un alt plan, Indizium ar putea reprezenta dezlegarea tainelor timpului de citre
prezicdtorisi cititori in stele. Compozitorul pare si dezlege misterele timpului ontologic,
legat de un eveniment concret: aritarea semnului, timpul filosofic infinit, in comparatie
cu cel ontologic.Toate acestea favorizeaza meditatia ascultitorului, confruntat cu ideile
temporalititii §i ale infinitului.

Prin asocierea pianului cu vioara §i contrabasul, prin folosirea registrelor
contrastante, se obtin combinatii timbrale inedite, bundoari la contrabas, in registrul
inalt si violina in registrul de jos, cirora le di replicile voalate pianul.
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Aceastd muzici se desfiigoari "senza metrum", oferind interpretilor posibilitates
de a-si exercita liber fantezia, intr-un timp muzical si folosofic convenabil. Indicatiile la
care recurge Ghenadie Ciobanu sunt: "entre chevalet et cordier”, "sul tasgo", "sul
ponticello®, "trille irrégulier” etc.

Se giisesc in prima miscare tipuri semiografice, muzicale, precum:

o= 5 [

Se intdlnesc de asemenea frecvente procedee complementare unor structuri
tematice in ordine liberd, dar si penduliri de sunete in deruliiri aleatorice. Ca element
de teatru muzical, se refine in partea intdi, indicarea de citre interpret a sfarsitului replici
sale cintate.

A doua parte este de un caracter migcat (metronomul indici pAtrimea=132)

Partea respectivd reflecty stilizarea recitativului "secco”, 2 la duete din operi
Textul pronuntat pe rdnd de ciitre instrumentisti este urmétorul: "Iosif s-a sculat, a lual
copilasul si pe mama lui noaptea si a plecat in Egipt, ca s# se mplineasci ce fusese spus
de Domnul prin prorocul, care zice: Am chemat pe Fiul Meu din Egipt".

Efectul sonor al Trio-ului rezidi, in mare misurd, din interesul suscitat de
modalitatea stilizirii pe care a adoptat-o compozitorul, in comuniune cu aleatorismul §i
tehnica complementari.

$i in Cvintetul de aldmuri, pentru doud trompete, corn, trombon si tubd, Ghenadi¢
Ciobanu recurge la procedee de teatru muzical, determinate de o axi ciliuzitoare, care
se giseste inseratd pe pagina introductivi, inspirati de ideea cosmosului. Epitaful apare
edificator: "Cer fnstelat: se observd constelatiile Berbecului, Balantei, Cancerulu
Dragonului. Sunt distincte si se cunosc planetele, constelatiile, nebulozititile, galaxiile..,
noi..."
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La fnceputul primei pirti, instrumentistii se aranjeazi pe scend formand conturul
constelatiei Cancerului:
* trombon
* * *
tuba trompetall corn
* trompeta I
Dup# sfarsitul primului episod interpretii formeazi conturul constelatiei
Berbecului, in decursul solo-ului la tub3 "senza metro".
* trompeta I
* trombon
* corn
* trompeta II
* tuba ‘
Pe parcursul urmitorului solo la tubd, muzicienii formeazi conturul constelatiei
Dragonului
* trombon
* * *
tuba trompeta I1 trompeta I
* corn
Urmitoarea constelatie este cea a Balantei,
* *
trompeta II'  trompeta I
* tuba
* *
corn trombon '

Ultima schimbare a pozitiei se produce in timpul executirii solo la trombon, cind
mterpretu sunt dlspusx in poziiia traditionalia cvmtetulm de instrumente d(, auﬁal Deci,
in decursul primei sectiuni, artistii isi schimbi peziiile de cinci ori, Infiishad pescend
configuratiile constelatiilor sus-numite, conform reprezentirii astionomice dmi.,e

Din punct de vedere al muzicii spcar:ﬂc schirabul pozitiel artigtilor amplificd
efectul de spatiu, relevat in factura partiturii date, sugerdnd schimbarea addncimii
spatiale. . :
fn sectiunea a doua, dup conceptia comrom orului, apar mici insule care sparg
vacuumul negru, fiind aseminiioare unor jocuri sau damsuri. §i de dafzc aceasta se.
folosesc procedee ale tehnicii complementare. De remarcat apelarea si Iz atribute ale
muzicii bizantine, ca $i derularea uneori a doui voci la corn gi trombox. (Vezi ex. in pag.
urmatoare)

In partea a treia compozitorul foloseste indicatii ca: "to blow without sound”
(suflare fird sunet) ceea ce di un efect complex. Scrisd in procedeele muzicii spectrale,
fn partea a treia  autorul foloseste efectul vectorului, axei, in organizarea hberﬁ a
sunetelor, bazati pe minimalism.

Utilizind elemente de poantilism, principiul dezvoltirii motivice, alituri de
tehnica minimalist#, rezonanta sonor# aleatorics, organizind spatiul fntr-o scriituri
netraditionald, compozitorul tinde si extinda spatialitatea, in scopul unei idei aproape
cosmogonice: Noi si Cosmosul...
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Sextetul pentru flaut, clarinet §i cvartet de coarde, creat in 1984, este conceput in trei
sectiuni §i demonstreazi din plin miiestria autorului, preferintele sale artistice.
Compozitia atrage prin supletea si flexibilitatea facturii, felul in care este realizati
prelucrarea tematici a vocilor, dinamica formelor §i structurarea netraditionali a
ciclului.

Cromatismul abundent al liniilor melodice conferd mobilitate si transfigurare
componentelor discursului. Spre exemplu, mersul armonic, cu rare exceptii, comporti o
alunecare continui a inlintuirilor.

Caracterul discursului este determinat de replicile destul de scurte ale
instrumentelor, ca si frazele si motivele. Sextetul nu exceleazdi printr-o facturi
contrapuncticd, dar in final compozitorul apeleazi la dimensionarea intregului printr-o
fugd. Operarea cu secvente tematice contrastante di posibilitatea de a se obtine un profil
variabil, in continu# schimbare. ‘

Aceastd mobilitate a materialului muzical fi conferd lucririi un caracter foarte
expresiv. Ritmica energicd, plini de plasticitate aminteste de creatia lui Igor Stravinski.

Cu toate ci stirile emotionale sunt expuse gradat, cele trei parti ale lucririi au 0
linie generald de dezvoltare: dezechilibru- statici- dinamic3- frinare. In prima parte avem
de a face cu starea cea mai conflictuali realizati, prin contrastele de tempo, intensitatea
sunetelor, densitatea pe verticali.

Partea a doua este monopartit#, nu numai datorit3 formei de Fugi; regularitatea
intrdrii vocilor, facturii, miscarea linistiti contureazi o imagine echilibrati, construiti
din elemente tematice secundare prezente in prima parte.

Bufonada energict din migcarea a treia este de o altii facturd, avandu-si de
asemenea originea in prima parte. Deci, Sextetul poate fi asimilat unor tablouri dispuse
intr-o succesiune compacti.

fn derularea acestor imagini, compozitorul, ca intr-un joc, propune un procedeu
gratios - o codd romantici si emotionali, lirici, asemenea unei rame fine ce incadreazi
tablourile amintite. A

Acelasi procedeu se giseste i in prima parte, care nu este altceva, decit o sums,
o totalitate a ciclului. O generalizare a ideii i§i giiseste fmplinirea si in organizarea
consecventi a arhitecturii Sexterului. Prima parte are forma tripartiti compusi: perioada
repetatd, o dezvoltare, destul de largi, o reprizi dinamic3 si o codi.
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Partea adoua - Fuga, searcuieste din formule tematice preluate din prima migcare.
Politematismul orizontal oferd locul organizirii pe verticali a liniilor contrapunctice
ceea ce oferdl mai mult dinamism, comparativ cu migcarea intdi. {

Partea a treia este scrisd in formi de rondo-sonat# cu codd. Numirul sectiunilor
si complexitatea lor ridic#i aceastd parte mai presus de celelalte. Aici se construiegte un
mozaic din elementele pértilor precedente. Sunetele cu apogiaturd in refren iau nagtere
din saisprezecimile primei parti; ele revin episodic §i in fugd. Tema secundard a apdrut .
la violoncel n prima parte si apoi in primul rispuns al fugii. Odat# cu expunerea acestei
teme in final este marcatii urmitoarea etapd a afirmirii ei; tema "infloreste" si imediat-
se stinge, la sfirgitul partii a treia.

Sextetul este o creatie ce dezviluie 0 imaginatie bogatd, evidentiind totodatd
tehnica méiestriti a compozitorului.

Variatiunile pentru orgd, scrise in anul 1983, sunt alcituite din noud pirti i au
plasati la bazi ideea progresiunii elementelor arhitectonice principale. fn plan principal
apare motivul si inversarea lui liberd.

Tema este prezentatdi polifonic, vocile de sus afirm4nd ideea de bazi, in maniera
tehnicii lineare, expuse la unison. Fraza se divizeazi in doud segmente: primul -
ascendent, in mers de secundd, pregitit de un interval de cvintd. Al doilea relevi
expunerea intervalelor de cvartd §i cvinti care predomini in prezentarea temei cu
imitatie liberd. Vocea pedalei se conirapuncteazi lin in imaginea prezentat, ca un ecou.
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Prima variatiune - compozitorul a notat-o in Moderato - este scrisi in masurd de
3/8. Pe pedala tonicii se reformuleazi primele intervale din temi - cvinta §i secunda.
Vocea pedalei se intercaleazi in cele doud segmente de bazi ale temei, in formi de
imitatie liber4, cu alterarea intervalelor si a ritmului.

Variatiunea a doua este un Allegretto sostenuto, misura, fiind aceeasi, de 3/8.
Materialul variational ia nagtere din intervalele de secunds, preluate din tem, care apar
aici rasturnate.

In Variatiunea a treia Allegretto appassionato, se aude clar elementul temei in zona
pedalei. Este, totodati, o culminatie a primului val de dezvoltare, punctul extrem venind
in ultimele mésuri. '

A patra variatiune este o refntoarcere la starea meditativi - Andante espressivo -
o reminiscent{d a temei, caracterul ei sugerand ascultitorului o miscare de vals lent.

Variatiunea a cincea, este un Allegretto dolente, din care ia nastere un al doilea val
in dezvoltarea structurali a Intregii piese.
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Materialul tematic derivi din intervalele de secund# inversati, folosite in vocea
pedalei gi din cel de tertdl si cvartii ale temei. Este, deasemenea, un joc al structurilor
ritmice, n succesiunea obsedanti a motivului principal, care se dubleazi in cvarte
paralele la sfrsitul sectiunii. Se aflii §i aici un model de izoritmie.

Partea de mijloc - Allegro scherzando - are un motiv bine conturat, care anticlpa
unele teme din creatiile de mai t4rziu. Culminatia migcirii se relevil aici clar,
demonstrand o arhitecturd pe model de Rondo: ABC AB BA AD Aq

A sasea variatiune, Andante cantabile, este repriza ciclului, cu revenirea
segmentelor principale ale temei.

Variatiunea a saptea - Andantino - are un caracter liber, de improvizatie dialogati
fntre voci. Se deslugesc intonatiile din tema scherzando.

Variatiunea a opta - Andante - se prezinti ca un rezumat al piesei, ca o codd cu
materialul preluat din variatiunea a doua si din temi, prezentat in toate registrele cy
caracterul Agitato si Maiestoso, care, treptat se topeste.

"Variatiunile® constituie o piesd de efect, care imbogiteste repertoriul
contemporan pentru orgi.

Destinate aceluiagi instrument - orga - sunt §i piesele, ciirora compozitorul le-a
dat titlul generic de Cantdri calofonice (1990), ancordndu-se intr-o anumit zond a
traditiei cntirii bizantine. '

Pentru prezentarea §i, mai ales, intelegerea acestor piese, 0 vom retine pe ultima,
relevind totodati conceptia i tehnica autorului. De la bun inceput se observi caracterul
nefncorsetat al discursului, compozitorul neprecizdnd mésura. O tem3 meditativd, de
scurgere lind, in registrul grav, se enunti molcom, construindu-se in una din cele patru
introduceri, incheiate printr-o broderie, ce are indicatia "sussurando”. Urméitoarele
broderii se realizeazi prin inversarea intervalelor de cvartd, cvintd si sextd care
predomini. fntr-un anumit fel, melodia acestei introduceri, ce poate fi considerati drept
sectiunea A, are un profil de monolog recitat.

Meditatia se destram3 odati cu intrarea vocilor inalte.
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Intr-un fel se instaureazi un dialog intre vocile tnalte si grave, linia melodici
initiala fiind intrerupt¥ de replicile vocilor contrastante. Aceastd desfisurare s
constituie in sectiunea B.

Mersul vocilor in registrul inalt este prelungit de miscarea sextelor, Cu un caracter
meditativ §i totodatdi dezvoltitor, sustinut de aspectul linear al pedalei. Acest episod este
0 sectiune noud, dezvoltitoare si poate fi marcati cu litera C.
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fn sectiunea urmitoare, D, se proiecteazi cinci replici melodice, ultima putﬁnd fi
identificatd in registrul grav. De fapt se produce o culminatie, aseméinitoare unei explozu '
de emotii. fntr-un anumit sens, poate fi vorba de o dezvoltare tumultuoass, cu pasaje
dinamice, ce se sparg tn acorduri "secco”, urmate de pauze §i duble coroane.

Existd si un moment de dezechﬂibru in aceasti situatie, ce proiecteazi nnagmea
initiald intr-o ipostazii noudi: o intens# ardoare, 0 puternic impulsivitate.

Céntarea recitativici se deruleazi in trei planuri ascendente, ca o cadentd ce
conduce la extinderea scriiturii acordice, punctat3 de un cluster total. Este, fir# fndoiali
o culminatie, dupd care tema initiali, tot in registrul superior, se reccptean ca o insull
de liniste intr-un fel, o reprizii. Reapar, asadar, elementele sectiunilor B §1 C.

In sectiunea E, transcend elemente implicate deja: tema initiald i acordurile din
prima dezvoltare, cadentiald. Se dezviluie noi sonorititi, liantul acordic instaurindu-se
fn prim plan cu deruliri complementare, ce ridicii probleme de tehnicd interpretativa.

Si sectiunea urmitoare poartd discursul pe tirdmuri noi, desi insumeazi .
elementele preexistente. Prin intermediul cvartelor, melodia capiti o configuratie
oarecum festivi, dealtfel compozitorul recurge la indicatie: "Fest, bedeutent”, "Fermo".
A treia culminatie In aceasti fazi este mai grandioas#, aduc4nd un joc, pe cit de gratios,
pe atét de mﬁwstm, trimitdnd fantezia spre culminatiile enesciene.

Reprizaaduceo schimbare bruscd, o meditatie incordati, tema capitii o formulare
mai restrdnsd, dupd care urmeazii o Codi. Traiectoria inscrisd porneste din sonorit4ti
monodice, pentru ca s3 ajungd 1a densitdti grave si sonorititi complexe, cu intoarcerea
in final la atmosfera de la fnceput. Schema lucrarii poate fi inﬁipsata astfel:

ALY

Piesele respective reprezinti in evolutia creatoare a compozitorului impactul cu
melodia bizantind, cu cintdrile calofonice, ale ciror atribute sunt: improvizatia,
libertatea ritmic#, reflexele ornamentale.

Canudrile uitate - Inchinare muzicald lui Dosoftei, pentru bariton (bas), flaut,
clarinet, fagot, corn, doui viole, violoncel, contrabas, aulabazaopoezxeaMltropolltulm
Moldovei din secolul al XVII-lea.

Lucrarea se constituie din sapte parti, mterpretate "attacca”; compozuorul a
incercat sa redea filosofia Iui Dosoftei, apropiindu-se de stilul @ﬁntﬁnlor bisericesti din
Moldova, de traditie arhaici, fird a intrebuinta insi citatul. Incredingats la trei
instrumente: clarinetul, violoncelul, contrabasul in prima parte - Andante quasi Adagio,

pe fondul notei lungi, tinute la instrumentele cu coarde, melodia isi deapini firul la
clarinet.

A

-
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De un caracter trist, meditativ, aidoma unui cintec de jale, aceastdl sectiune se
constituie din trei idei muzicale. Urmeazi Andante espressivo, sempre tranquillo, a doua
parte. In prim plar apar clarinetul §i vocea basului solist, in mers titonal: fa diez minor
si, respectiv, do diez minor. Aici este introdus urmatorul text: "pleacd-fi audzul spre mine/
Si sd-mi hii, Doamne spre bine/ Si-n orice dzi te-oi strigati,/ Sd-mi audzi de bundtatif".

Compozitorul rezolvi duetul voce i clarinet recurgdnd la bitonalitate. La clarinet
nucleul temei apare ca o broderie, iar in voce se desfigoar o melopee, care-si are originea
in aceleasi structuri sonore.

Dupi prima strofd clarinetul cedeazi primatul flautului, care, preludnd
tonalitatea veeii, e4ntd patru replici identice ca infitisare cu nucleul temei de la clarinet,
avind remarca "I’istesso tempo, ma pid espressivo": Cd-mi trec dzilele ca fumul,/ Oasele
mi-s seci ca scrumul." Melodia cintatd de voce merge in directia ascendentd, adiugéind
pas cu pas in urcusul siu..."Ca niste earbi tdeati]/ Mi-este inima secafi...

O noui sectiune, a treia, Libero improvisato quasi Allegretto, in tonalitatea re
major, cu alteratia treptelor a treia si a saptea, contureazi un tablou arhaic, amintind de
scriitura linear3d a lui Igor Stravinski. Este o melodie obtinutd prin procedee
improvizatorice, cu un ritm bine accentuat si cu apogiaturi.

Dup4 un astfel de tablou, clarinetul preia firul sdu povestitor, sustinut de intreaga
formatie: flaut, fagot, corn, ambele viole, violoncel, contrabas. Totul conduce citre o
culminatie des#ivarsitd, dupi care, iardsi apare imaginea arhaici. Intervine insi clarinetul,
schimbénd sfera sonord si producdnd un efect in culorile tonalititilor folosite.

Sectiunea a patra - Allegretto moderato -, aduce un tablou nou, mai miscat, unde
intrd toate instrumentele, compozitorul, demonstrdnd un model de scriiturd lineard,
amintind de dangdtul clopotelor; imaginea este obtinuti printr-o izoritmie totald, plasatd
pe proceden! pan-izoritmic. In sectiunea a patra are loc o conversatie in canon, unde
clarinetul, flautul si cornul dialogheaz cu celelalte instrumente, pe tema augmentat.

Partea a cincea - Andantino con moto, reia ideea primei parti, schimbindu-se doar
tempoul.

Partea a gasea, Andante, readuce versul: "De suspinuri si de jale/ Mi-am lipitu-mi
os de piale,| Di-a tocmai ca pelicanul] Prin pustii petrec tot anul,/ Si ca corbul cel de noapte/
Imi perrec dzilele toate,/ Ca o vrabie rdmasi/ In subt stresina din casi).

fntreaga sectiune este incredintati solistului, linia melodic, concentrandu-se
asupra meandrelor vocale.
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Ultima sectiune - Andante allentato, este o codd, de fapt un epilog, care
reinstaureazii tristetea si meditatia, o concluzie in care se afirmi filosofia spiritului lui
Dosoftei. Referitor la aceasta, compozitorul mirturisea: "Era important ca tabloul si fie
realizat prin surse dure, cu limitarea elementelor de expresie, pe cét era posibil 1a toti
parametrii, in special in orchestratie.”

Simboluri triste pentru clarinet solo are la bazi urmitoarea idee: "Pe noi ne
fnconjoari simboluri triste, acestea fiind: un arbore singuratic intr-un cdmp, o cruce pe
un mormént uitat, iarba cositd, care ne insufli melancolie." Compozitorul redd un
sentiment de nostalgie si tristete. Este o incercare de afiliere la curentul "Noua
simplitate”, in estetica compozitorilor John Cage, George Crumb, de asemenea, al colii
componistice din t4rile Baltice, care promova ideea comunicirii sentimentelor cele mai
puternice prin mijloace minimale. .

Simboluri triste este 0 lucrare alcdtuitd din sapte sectiuni. Prima - Con tristezza, cu
indicatia metronomic pitrimea = 64, are la bazi un nucleu melodic in mers de secundi,
cu folosirea apogiaturii, cu prelungirea notei de la sférsit. Acest motiv, ca si urméitoarele
sale reludiri, aminteste de cidntul pasirilor, sugerdnd o asociatie cu lucriinle lui Olivier
Messiaen. Caracterul este melancolic. :

L4 —b el N 1

: el W] — 1
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S e 1 1 1 { 14 E %
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A doua sectiune - Con Bizzaria, cu metronomul indicnd pitrimea = 126, este 0
miniaturd in aisprezece misuri, alcituiti din cinci fraze. Pornind de la nuanta dinamicd
- p, in crescendo continuu se ajunge la mp, mf, fsi ff. Sugereazi sentimentul de vimire,
care se impune progresiv.

a treia sectiune, Cantabile piangendo, cu remarca "esspressivo", metronomul
aratd pitrimea = 48. Este cea mai lini dintre toate sectiunile, "lamento", cu frazele, scrise
fnsens descendent. Forma este tripartitsi cu sectiuni in diferite tonalititi, ultimul segment
avind la bazi improvizatia. Este de remarcat folosirea melismaticii, cu o broderie fin,
variaté ritmic.

A patra sectiune poarti indicatia Senza metro, cu pitrimea aproximativ 64-65, cu
polifonie in dou straturi ("S1multaneously on two clarinets").

A cincea sectiune: metronomul indici patrimea = 64, Flebile. fn miniaturi sunt
utilizate elemente de apogiaturi, repetarea indelungati a unei note, melismatica subtili,
tratarea liberd a timpului.

A sasea miniatur, iarisi notatd Senza metro, este foarte scurts, cu o gradatie
anumitd a sunetului, avdnd indicatia "multifonique, ad libitum", cu unele semne de
notatie rar folosite, pentru atingerea efectului dorit de autor.
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A §aptea ‘miniaturd (metronomul indici pitrimea = 54) indeplinegte functia unei
code, care asambleazii materialul preluat din sectiunea de la sfirsit in miniatura a treia
- Cantabile piangendo si replicile cu apogiaturd din pnma Con tristezza, avind un
caracter de intrebare §i riispuns, ultima, repetidndu-se de cini ori.

Din creatia scrisd pentru orchestr simfonici se remarci simfonia Sub soare §i stele
si Musica dolorosa,
Simfonia Sub soare si stele. Dupd cum se stie, soarele si stele erau principalele

atribute in ritualurile de cult ale popoarelor strivechi, in special al grecilor si
indoeuropenilor. fns#i pe compozitor 1-au interesat nu atét atributiile lor cultice, cit
orientarea astrali a acestor simboluri. fn simfonie se reflect tenta etico-filosofici a
conceptiei antice. Apelul la aceasti temi scoate in evidentd cunoasterea cultului
preinergator si inceputul cregtinismului, nu numai in sensul lor arhaic. Pentru
intelegerea mai completd a viziunii autorului, poate fi revelatoare trimiterea
compozitorului 1a piesa lui Marin Sorescu Maica, cu care se stabileste o punte ideaticd
generalizatoare. Structura simfoniei este monopartitii; se observi clar sectiunile
caracteristice unui monocictu. fn componenta orchestrei intr# o grupa de instrumente
populare (cimpoiul, ocarina, talanga), vibrafonul §i pianul. Intersectia fluxurilor sonore
specifice acestei grupe de instrumente contribuie la edificarea ideii programatice.

Chiar din primele masuri ale simfoniei, se poate sesiza culoarea folclorici. Se
detaseazii pregnant douii elemente principale in structura formei: pulsatia ritmului si
articulatia initiald a temei. Acestea contribuie la o concordanti intre elementele
structurale, care contureazi un tablou impetuos, consolidat printr-o imagine unitars.

Misura de 8/8 este structurati original, accentudndu-se prima, a treia si a sasea
optime: JJ 499 p] y ceea ce d o impulsivitate marcati in expunerea textului, odat
cu amplificarea spatiului sonor.

Tema initial4, expusi cu treapta a doua coboréti, se extinde intr-un crescendo cu
accente sforzando si creeazi o imagine arhaici cu caracter de miscare viguroasd, plind
de vervd. Un rol relevant il au elementele coloristice, ca fluieréturile in mundstucurile
scoase, la grupa de alimuri si atacul sunetului intre cilus si cordar (la coarde) (vezi ex.
in pag. urmdtoare).

Cu variatiuni ritmice §i timbrale, tema se profileazi in expozitia formei de sonati
liberd, dup care vine un episod in Andante. Aici apar primele sunete ale temei de origine
populard, care joacd rolul principal in edlﬁcxul arhitectural al intregii simfonii. Acest
model de temi este important si in structurarea grupului secundar, fiind principalul
element in prezenta lui. Este filonul dominant, axa in jurul cireia se contureazi tot
materialul sonor si se desfisoard ideatica simfoniei, Din saltul de cvart, urmat de pasii
de secundi, se nagte desenul melodic al urmitorului episod, care detine functia
dezvoltarii'elementului tematic, prezentat anterior in.4ndante. El este preluat de toati
formatia coardelor si lemnelor, sustinute de grupa de percutie. fntr-o migcare alerts,
apare imaginea preluatz din Andante, cu readucerea temei folclorice, alternati iar3si cu
episodul miscat, conturdnd dezvoltarea motivici.
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Urmeazi pulsatia temei folclorice §i expunerea articulatiei miscate la violini divisi
si instrumente de suflat cu repere ritmice in angrenaj: cvartolete, triolete, pe fondul
notelor lungi, tinute la cealalt# grupi de arco.

continuare revine un nou episod, Andante con moto cantabile, cu aparitia temei
aproape complete la flaut, cu o pedald in pulsatia trioletelor in orchestra tutti, cu
schimbarea ritmului initial din binar in ternar.

fsi face aparitia Allegro-ul cu un motiv nou, in aparent, construit ins# pe acelasi
mers de secundi cu salt de cvintd, cu elemente de apogiaturd, cu jonctionarea ritmului
de 9/8 cu 5/8; 3/8; 6/8. Totul duce la un episod cu juxtapunerea elementelor de naturd
izoritmici gi aleatoricd, in precizarea "Senza metro, possibile ad libitum”, 1a violini divisi,
harpe, basi i instrumente de suflat. .

"Un poco agitato" conduce la preluarea fluxului sonor de ciitre ocarind, sustinut
de vocile cimpoiului, clarinetului §i a oboiului. Se realizeazi o polifonie distinctd, o
divizare a stratului sonor, fiecare solist avind linia sa. Vocea ocarinei este bogat
ornamentatd, intr-un mod ce are alterate treptele a patra i a cincea. Reperele melodice
instaureazd un Andante, dupd care intrd clarinetul cu o noui temi, niscutd din
apogiaturile inferioare, cu mers in secundi si ornamentarea cu tril a notei lungi. Cu
relansarea ocarinei, flautului, cimpoiului si a altor instrumente se ajunge in urmétoarea
sectiune - Andante molto, care, presupunem, este a douva in ciclu. Tema pulseazi in
intonatiile mersului de secundi la violini divisi §i se puncteazii intr-un procedeu
izoritmic, care contribuie la dezvoltarea ei alerti, libers. s

Intr-o expresivitate distincts, din punctul dinamic initial pp, se ajunge la mari
densititi sonore, intr-un crescendo, amplificat de spatii noi in orchestri cu accentuare
in sforzando. Fluentd videste si materialul de sustinere a temei, care merge intr-un
cromatism ascendent. Paralel are loc divizionarea izoritmic3 a figurilor c4ntate: triolete
si duolete de diferite valori.
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Allegro scherzando este urmitorul episod (al treilea), cu functie dezvoltitoare, in
‘care melodia- populard apare cu- modul-alterat. Sectiunea aceasta contine mai mult
elemente de dezvoltare, la care se poate atasa si modelul motivului initial la flaut §
inversarea lui liberd ritmicla flaut piccolo. Tema populari este prezentati ca o dezvoltart
cu elemente de dramatizare. Dac3, initial, melodia este conceputii prin articularea de p
dominanti, acum ea se prezinti intr-o noul ipostazi, si anume: prefuarea liniei melodic
de pe treapta a saptea. Acest amanunt i conferd un caracter dramatic. Miscarea estt
fluidi (indicativul este "Alla breve"). Dramatizarea se desfisoari pe fondul cvintoletelor
care expun motivul §1 inversarea lui Ia flauti. Este un procedeu de izoritmie si aici, la fd
ca si dezvoltarea prin eliminare.

Un nou episod in re major, luminos, isi face aparitia, odati cu solo-urile pianulu
si camparellei, intr-un Allegretto alert. Tema rdsuni prima dati complet, in toat
frumusetea ei palpitanti.
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Acesta este punctul prmcnpal al axei de rotatie, cu pregnanta afirmare a ideii
abordate. Este, totodat cea mai Inalti treaptii in procesul dezvoltiirii. Deasemenea se
ajunge la o sintezi dintre tema sus{inuti anterior de clarinet, cu apleatura gi trilul pe
noti lungi, prezentate acum oblic la clarinet bas, flaut si flaut piccolo. Se produce astfel
o divizare timbrali a spatiului melodic cu imaginea pregnanti de bucolic §i pastoral.
Dou# fraze descendente, in canon, incheie acest tablou mirific.

Urmeazi sectiunea a patra in Allegro vivace, o reprizii a discursului initial, o
reluare a pulsatiei ritmice la grupa de percutie, pe modelul cireia se produc schimbari.
O miscare cu mers de secundi i elemente cromatice; in cuplu cu salt de cvartd mérit3,
se juxtapune in forma de scar# cu un crescendo fn tutti. Acest tablou se expune de trei
ori, dupi care revine motivul grupului secundar. Din acesta se nagte 0 noud migcare, care
se profileazi in plini desfisurare, deasemenea prin dezvoltarea motivici. Se face
]oncpunea izoritmic# in grupa lemnelor si alimurilor, realizdndu-se o nou# ipostazi, de
joc. Este un moment obsesiv, cu amphﬁcarw nefncetatdl a stratului sonor §i a dinamicii,
ce se schimbi cu sectiunea "Poetico”, prin includerea vibrafonului si campanelli. Din
punct de vedere tehnic se remarci jocul cvartelor i al procedeelor izoritmice, apérute
ca liciiriri luminoase tn orchestratie. De fapt aceasta nu este altceva decit partea median3
in discursul ultimei sectiuni, care conduce spre un nou segment, Pi2 mosso quasi una
dansa arhaica, scris meticulos, cu opulentll izoritmic¥, unde se preconizeazii chipul
pregnant al codei, cu diminuarea dinamicii, racordati la succesiunile modale ale
vibrafonului §i campanelli.

Pe acest tablou riisunii ultima dati quintesenta tematicii muznmle, identificati cu
tema populari in si major, concomitent cu suprapunerea temelor secundare.

In ceea ce priveste constructia, simfonia Sub soare i stele este ganditi in forma
liberd de sonati. Ca procedee tehnice mai frecvente, compozitorul foloseste
suprapunerea modurilor, juxtapunerea polifonici a temelor, ]oncpunea cu elemente
izoritmice, dezvoltarea motivici.

Scrisd in anul 1987 Musica dolorosa, este destinatid orchestrei mari, cu
compartimentul percutiei extins. Expresia decurge din sentimentele trdite odati cu.
pierderea unor persoane apropiate. Puternice emotii tragice creeazi o incordare
deosebiti, care imprimi atmosfera partiturii.

fn Andante moderato, sempre strillare, discursul debuteazi cu un bocet, o linie
incredintati 1a viori, flaut, oboi si basi, care inainteazi in paralel cu cantilena clarinetului,
viorilor Ia distanta de secundd mici. Se obtine, astfel un efect de profundi durere.

Tema principali se constituie din douZ elemente: primul - descris anterior si care
se desparte de al doilea cu frazele in "parlando, sotto voce” la timpani 1 si 2, cu un usor
freamit la cassa, cu divizionarea ritmului. Ceea ce se aude la timpani prezinti o
desfasurare sincopati §i tremolati.

Al doilea element al temei, 0 frazi in trei misuri, subliniat} "strillare”, inainteazi
cu intervale de secund4 si tert# descendente la grupele de suflitori si 1a violini.

Contrabas,u redau in plzzwcato" un fragment de frazii palpitant, aseminitor cu
bétaia inimii. Este o perioadii de paisprezece misuri, care se divizeazii in 5,5,4 si se repetd
cu scurtarea motivelor 1a tutti §i 1a percutie.

Violele prefigureazi un c4nt "piangendo cantablle econ grande dolore”, sustinute
de violonceli.
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De la remarca "pocchissimo pid mosso”, cu schimbarea armurii in 1a minor, grupa
arco duce o melodie cu caracter "piangendo”, in dinamica crescdndi, cu model de val
Este un tnceput de dezvoltare, cu incadrarea instrumentelor noi, fagot, corn etc. Odat}
cu schimbarea armurii In mi bemol minor, incordarea se intensifici. Urmeaz}
diminuendo, pregitit pentru intrarea grupei cornilor si violoncelilor, o frazi, cintati I
unison, cu tensiunea si incordarea in cregtere, cu o nou# alurid de val. Se efectueaz!
alternarea culorii prin suprapunerea modurilor:

A
A’ 4

Dupi un sforzando, masa orchestrali realizeazi o scidere a sonorititii, clarinetele
readucind motivul de dlsperare si durere, cu nona urmati de septima mare si replici de
secundi mici la viole si violoncelli. Se incepe un nou val de dezvoltare, cu sonoritates
mai ampli, cu mérirea densititii masei orchestrale, producind o intensificare motivicl
a sonorititii. Melodica face salt 1a punctul cel mai inalt, atacdndu-1 obsedant, de unde,
apoi isi preia avéntul, cu intonatiile de bocet. Ajuns la gradul cel mai inalt al culminatiei,
un fomssxmo, amplificat in tuttl dupd o pauzi generald, cedeazii locul sunetelor in
Marcia funebre, auzite, parci din departare readucénd i 1magmea tragicului prezent.

Pe un ostinato la contrabasi, fagot si timpani, in fa minor, cu solo-uri la flaut, oboi
si clarinet, curge o melodie gravi,al ciirei nucleu ia nastere din intonatiile bocetului. Ea
se brodeazi pe un model de cromatism in directia descendenti cu oprirea pe sensibild.

Din acest nucleu se naste un nou crescendo (Marcia funebre, si Emotiile triite).
O melodie plinﬁ de durere, un cint dureros ce duce spre "Pil agitato”, cu intrarea
trompetelor si a trombonilor.

O alti pauzd generald semnaleazi aparma reprizei cu tema initiald la viole,
contrabasi si clarinet. Cu suspinuri la viori si flaut si cu freamitul la cassa, timpanele fi
duc ﬁrul care se topeste fird putere, in phnii stare tragicd. fn travaliul tematic
compozitorul abordeazi tehnica dezvoltidrii variationale, constructia intregii lucriri fiind
un monociclu cu forma liberd de sonati, care are sec;iunile clar divizate, motivul Marcia
funebre, avand functia de dezvoltare.

Musica dolorosa este un poem-frescé, un monolit, scris dintr-o résuflare; un poem
simfonic emotionant, scris cu o mare fortd expresiv, cu o mdiestrie desavarsiti,
prezentindu-1 pe compozitor intr-o ipostazi noud. Este acea lucrare, in care talentul siu
s-a afirmat in toati plenitudinea.

Privind creatia lui Ghenadie Ciobanu in ansamblu, nu putem si nu apreciem
miiestria crescAndi a compozitorului de la o partiturs la alta, demonstrand un flux bogat
de fantezie, in spiritul siu componistic si, paralel cu aceasta, un rafinament distinct.

Compozitor, interpret, profesor, o personalitate cu 0 mare forti spirituald, este
un indrumdtor al generapel tinere, in ideea de ciutare a ciilor creatoare, de asimilare
continui a noilor limbaje si tehnici.

Analizind sfera preocupdrilor sale, observim o autudme profund implicats in
problemele filosofiei, cu preponderentd in iatura ei etico-esteticl, pe tirAmul larglru
spatiului sonor.
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Constantin Brﬁllolu. Vla;a si opera.
Emilia Comisel

Personalitate striluciti a secolului nostru, compozntor, cronicar, muzwolog,
pedagog, folclorist, editor de colectii si de discuri, culegitor de folclor, etnomuzicolog,
Constantin Briiloiu simbolizeazi nivelul de culturd al unui mare numir de roméni, dupi
anii fierbinti ai Marii Uniri, cdnd intelectualii, unii veniti de la studii urmate in centrele
europene, isx indreptau privirile spre Ocudent mxhtﬁnd pentru o cit mai grabnicd
dezvoltare culturali si artistica.

Constantin Briiloiu descinde dintr-o familie olténeasca de inalu demnitari,!
conduciitori de osti, ctitori de biserici i de alte institutii de stat, juristi striluciti,
pedagogi, poeti, scriitori, atasati de popor si de credinta strimogeasci. Documentele
atestd, incd din secolul X VI, rolul lor in stat.

Unul din membrii cei mai vestiti, prin dregitoriile fnalte si pregaurea vasti, este
Cornea Briiloiu, ajuns Mare Ban al Craiovei, vietuitor in preajma Domnitorului
Constantin Brdncoveanu, cu care se inrudea prin ahanta. O alt3 ramur3, mai veche, se
trage din Barbu Bréiloiu, ciipitan de osti, figurd de mare importanti.

. Nepotul lui Cornea, Constantin ("Costache'), intelectual renumit, jurist care a
tradus Codul! francez civil, Codicele lui Caragea si alte acte juridice, donator de cirti
rare din bibhoteca personald, este numit profesor de drept si criminalisticd la Coleglul
St.Sava. In 1936 doneazi * pe langid ce a/ dat mai inainte, 12 volumuri din Sfinta Biblie,
in limba frantozascs, foarte frumoase". 4 Este mult timp Presedirite al Marii Aduniri
Nationale, pentru care pnme§te o diploma de merit, in 1888. De Ia el ne-au rimas o culd
si o biserici (in judetul Gor])

Nicolae ("Nicolas"), fiul s#u, isi face studiile in Fran;a unde absolvi Facultatea
de Drept si Literaturd. 7" Alituri de funchle juridice este cunoscut si ca om de litere;
scrie versuri in revista La Lanterne mondaine. 8 Jules Brun,” poet apropiat de curtea
Reginei Elisabeta, i se adreseazi, solicitdndu-i permisiunea si prezinte Reginei unul din
poemele sale, Aphrodite.

Si Nicolae isi trimite copiii la studii in striinitate, pe "Toto Constamm 51 sora
lui, Madeleine (vntoarea sotie a compozitorului Mihail Andricu). In 1905 copiii,
impreuni cu mama lor, Maria Lahovaxar pleacd in Austria. Constantin este coleg cu
pianistul-compozitor Clemens Kraus, de la care aflim ci micul "Toto" avea o
inteligentd iesit4 din comun, cA uimea pe toti profesorii prin pregitirea superioard, prin
cunoasterea exceptionald a limbii franceze si latine (Burdet); de aceea era mutat intr-o
clasi superioard. Pastrim de la micul "I‘oto 0 scrisoare trimisd tatilui siu, in 1907, din
care aflam de viata lui studioasi, cdnd, desi locula ‘Cu sora sa, trdia mai mult, smgur, de
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unde, poate, scepticismul care 1-a insotit p4nii 1a sfirgitul vie;ii.11 Constantin mogtenegte
de la mami talent muzical, sensibilitate, delicatete sufleteasci, dragoste pentru arti si
literatur, iar de la strimosii indepirtati, pasiune si constiinciozitate pentru munci,
atasament fati de pAm4ntul tirii 5i de biserici. Cella Delavrancea povesteste, mai tirziu,
de Toto, descriindu-i calititile. fn 1907 1l gisim in Elvetia, **Ia Vevey si Montreux, unde
isi continui studiile, iar tn 1909 se inscrie la Instifutul de muzici §i literaturdi Adéle Thélin
delaLausanne. Din 1912 p4n# in 1914 studiaz4 1a Paris (dupd sfatul lui Enescu), cu André
Gédalge, 1grot‘morul Iui Debussy si Enescu, renumit istoric al muzicii. Este coleg cu
Milhaud, "~ Honnegger, Dukas. La profesor il int4lneste pe Maurice Ravel, vechi prieten
al compozitorului romé4n, Dimitrie Kiriac, pe care fl admira sincer. fnci din 1924, t4nirul
compozitor incepe o corespondent cu compozitorul francez, pe care, dupd moartea lui
Kiriac (1927), il inviti la Bucuresti pentru concerte.

Etapa I
Cronicar muzical

fn timpul studiilor, fnainte de a implini 18 ani, cAnd isi insuseste o vasti pregitire
muzicald si generald, Briilojiu desfisoard o activitate intensd de critic muzical, la
Lausanne si alte orase (Vevey, Montreux, Neuchitel si Geneva). Din articolele sale
intelegem nu numai insusirea profundd a compozitiilor din vestul Europei, nu numai
- capacitatea-de analiz §i sintez#, rezultat al unei minti creatoare, dinamice, ci si ideile
novatoare $i dorinta sa de a contribui la crearea §i dezvoltarea scolii muzicale elvetiene,
prin justetea judecitilor de valoare, prin sugestiile si expunerea claré a conceptiilor sale
estetice. Bogitia si diversitatea temelor prezentate in articolele sale (scrise intr-o
francezi impecabild si sug&stiv%i,’16 sau in germand, intr-un stil concis, de mare claritate,
elevat, atrdgitor) dovedesc sinceritatea t4n#rului cronicar, care urmairea cu curiozitate
si interes viata muzicali si operele creatorilor din tara gazdi. Repertoriul ascultat era
foarte variat (muzici de camerd, lucriiri apartindnd mai multor epoci, coruri mixte sau
numai birbatesti, solisti vocali si instrumentisti, de fnalt nivel).

.Dup# debutul de compozitor, in 1914, cu piesa Trois poémes arabes, criticii
parizieni il considerd "compozitor cu suflet de folclorist” 1 (Schaeffner), desi inacel timp
nu dorea decit si compuni pentru a-si implini visul §i si-si formeze o carierd frumoas,
pe care o pregitise atitia ani, departe de tard, departe de ciminul parintesc, de cei dragi
LaLausanne triia intr-un mediu fnalt, inconjurat de prieteni muzicieni, poeti, interpreti,
cu care a corespondat mult timp, chiar dupa ce s-a intors in tard: Ernest Ansermet (seful
de orchestrd cdruia Briiloiu fi prezisese o carierd europeani in unul din articolele sale
si 1i analizase creatiile - puternic influentate de Stravinski), Henri Stierlin- Vallon,'
pianist-compozitor, coleg de Institut, Henri Duparc, un alt coleg compozitor pe care il
indrdgise, il vizita, comentau adesea operele timpului. Publicd aproape s#ptiméanal
articole, primite cu interes si cu pliicere de public i de compozitori, unii din acestia
solicitAndu-i analiza lucririlor lor;'® nu rareori se Lisau influentati de opiniile acestui
tdndr, rapid maturizat datoriti inteligentei sclipitoare si experientei, prin tréiirea direct!
a numeroaselor curente muzicale, unele contradictorii. Avea o mare preferinti pentru
scoala muzicald francezi romantici si pentru Debussy, a ciirui oper# o recomanda
elvetieniior ca sursi indubitabili de inspiratie. Milita prin articole pentru apropierea de
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opera debussists, 2 ca izvor si model de inspiratie, avind convingerea ci muzica germani
de dupd Wagner nu ar fi recomandabili formé#rii unei scoli nationale. fn acelasi timp,
sugera compozitorilor necesitatea inspiratiei din folclorul local, conditie sire qua non
pentru dezvoltarea unei scoli originale. Pentru ci, stia el, "omul este produsul unui sol
si reflexul unui cer".

Criticul asista adesea la concertele ce se dideau in diferite sili, in temple, la care
participa un public bine pregitit, cu preferinte bine conturate. Dintre compozitorii
preferati 2 picea parte Beethoven.

fn acel timp de nesigurant2 si tulburiri politice, veneau in Elvetia din diferite m%
compozitori, dirijori, interpreti. Printre acestia amintim pe Stravinski, "Marele Igor”,
Nino Rossi, care urma Institutul d-rei Thélin, compozitor-pianist, Dna Cionea, roménci,
o apreciati cintdreatd, dra Yvonne Vicirescu, colegi de Institut (sora viitoarei
Presedinti de Crucea rosie, europeand) etc.

Erau in atentia cronicarului acei compozitori cu aspiratii spre un stil na;ional.z’1
Cu bucurie si o caldi efuziune anunta el reusitele acestora. De pildi: despre Volkmar
Andreae scria: " Il s’est évad€ de la patrie de Hans Sachs (...) et pour un quart d’heure, il
déambule sous des cieux latins ...2 des cieux de clarté, son orchestre a emprunt€ je ne
sais quelle prestigicuse polychromie"”

fn alte cronici remarca cu bucurie si pe alti compozitori: Dénéréaz, Pestalozzi,
d-ra Peyrot etc. Despre ultima nota: "Il faut louer la justesse de ses proportions (quartet
enre majeur), 1a sureté de son écriture, 'équillibre de ses sonorités. Une juvenile ardeur
I'anime, un souffle romantique 'emporte. Sa beauté est dans ces choses” (Tribune
25.11.1913). Sau {i sesiza unui prieten admirat, Henri Stierlin-Vallon, "le toucher, en
méme temps doux et énergique pour jouer cette Fantésie. En plus, il posséde une force
physique partout également et net qui lui permet de dominer P'orchestre par I’éclat des
grands accords vibrants de I’Allegro eroico” (2.1I1.1911). Despre Emile Blanchet,
compozitor, scria cu entuziasm” "Figure en effet parmi les plus intelligents et les plus
utiles pianists d’aujourd’hui. Ses facultés inventives surtout, qui sont remarquables
méritent la plus grande attention et paraissent susceptibles de rendre 2 la musique des
services appréciables. Ses exécutions d’oeuvres classiques et ses propres compositions
(comme cette curieuse Etude en fa), attestent une étude obstinée des possibilités du piano
et de la maine humaine” (7ribune 1918). Pe Ansermet il numea "Nabucodonosor al
saisprezecimii”.

Numérul mare de cronici (peste 75, intre 1911-1918), ideile novatoare cu privire
la rolul unor compozitori in istoria muzicii eurdpene, fi demonstreazi spiritul analitic,
conceptiile estetice inalte, cunostintele vaste obtinute prin practicarea muzicii si
capacitatea de a medita asupra viitorului acesteia.

El intuieste calititile operei lui Stravinski, "marele Rus", si rolul pe care il va juca
in muzica europeand contemporand: " ... Sacre du printemps, pierre singulier de sa
production, ouvrage d’une portée considérable, et dont I'influence sur les destinées de
la musique a ét€ décisive. Il avait fourni 12 son effort créateur le plus puissant, forgé de
toutes pieces un langage nouveau, inventé un systéme musical imprévu, ouvert a 'art des
sons des perspectives inesperées.” (Tribune, 1919)

Rugéndu-1s3-i analizeze compozitiile, D.Stierlin- Vallon 1i oferi mai multe buciiti
iesite de curdnd de la tipar. Bréiloiu noteazi, intr-un lung articol, din care spicuim citeva
idei: "...posons d’abord que dans le présent envoi, deux de ses oeuvres que nous nous
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N caifeire

appellons tssennell&s 1a Sonate romanesque et les trois Etudes. Mais, entre la juvenile
facilit¢ de P'une et la gravité des autres, quel frappant contraste! De leur attentif
rapprochement ressort avec clarté l’lmportanoe du moment présent pour le jeune
compositeur..." (Tribune, 1918).

fn cateva articole indici precis scopul criticului muznml "..11 importe que Ia
repr&sentauon annoncée de <I'Histoire du soldat> ne soit pas une surprise seulement:
voila pourqnox ces lignes hatives esseirons d’indiquer la place que M.Stravinski occupe
parmi les musiciens et la s1gmﬁmt10n qu’il convient d’attacher a ses productions..."
(Tribune, 1919) ’

Ca si George Enescu, el observil functia muzicii pentru compozitor: acest
extraordinar muzician, a ciirui noutate (¢ vorba chiar de lucririle acestuia) izvoriste
dintr-un suflet nou, suflet robust si febril, dintr-o fanatici nevoie de actiune §i de contact
continuu cu lumea $i evenimentul: "si j’ai bien compris, il ne faut point fairedela musique
dans le but d’exprimer ses sentiments ou d’exposer des pensées, non plus pour le plaisir
artistique d’en faire, mais 2 seul fin de s’aider a vivre et de mieux sentir que Pon vit. (On
pourrait déduire de 13 avec quelque justesse que le talent d’un compositeur est en raison
directe du plaisir qu’il prend 2 composer, et que ses dons seront d’autant plus
remarquables que cette fonction de composer Tui sera, ]e ne dit pas plus naturelle, mais
plus nécessaire ou plus utile)".

Cu cilduri si profesionalism, tdnirul compoznor dxstmge trésdturile originale,
elementele moderne ale limbajului, originalitatea, eleganta stilului acelui coleg de
Institut, Stierlin- Vallon, despre care am amintit, in acelasi timp emitind o constatare:
"I n’est point nécessaire de s’expatrier pour faire des études musicales completes',
referindu-se totodati si la talentul interpretativ. Este remarcabili admiratia criticului
pentru frumuse;ea sunetului, pentru diversitatea ritmurilor, pe care le admird nu numai
la Stravinski ci si la Stierlin, Blanchet etc.

Ansermet i admird inteligenta i gindirea profundd tﬁnamhu critic, care devenise

"un oaspete drag obisnuit" in familia sa, discutdnd problemele muzicii contemporane.
Seful de orchestrd, pentru studierea muzicii contemporane, alesese drumurile
fenomenologlel, in timp ce criticul romén alesese drumurile muzicologiei (cum scri¢
Ansermet intr-un necrolog): "Muzica contemporan pune probleme. Metodele noastr
de apropriere a problemelor pe care le pune muzica contemporand nu erau deci aceleai
si fdcurd obiectul unor lungi discutii intre noi. El era sceptic in privinta rezultatelor
posibile ale fenomenologiei si, din picate pentru mine, el a murit inainte ca eu si-mi f
terminat lucrarea”. Mai departe scrie despre atitudinea t4n#rului compozitor si criti
fat3 de muzica contemporani: ”Depﬁrtﬁndu—se de muzica savantd moderni, el incearc)
mai tArziu, s4 caute in muzici mai int4i omul, in toatd plenitudinea fiintei lui afective, §
nu tehnicianul, mtelectualul ‘sau virtuozul." De la oamenii simpli, ncmﬂuenta;l de
conventii, "s-ar putea - zicea Briiloiu -, opera o reinnoire a umanismului® (Idem)

Briiloiu avea 19-22 de ani, si, trdind in mijlocul acestor frimantiri, isi punet
intrebéri cdrora incerca sé le dea rispuns (nedorind altceva decit s "serveasci” muzics
pe care o jubea cu pasiune, incercind s3-i observe drumul atdt de sinuos. G4ndirea s
dinamici, ad4nc creatoare, i1 ajuta si prevadi i si formuleze teorii pe care istoria nu le-
negat mai tdrziu, despre soarta unor compozitori sau curente.
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Compozitor

fncepand din perioada austriacii (1906-1907) Bréiloiu compune piese, adaptind
versurile unor poeti locali la melodii de mare sensibilitate. Avea predilectie pentru
muzica de camerd, de stil romantic, cu influente din ce in ce mai puternice ale gcolii
franceze si indeobste ale operei lui Debussy. Opera sa componisticd nu era prea
abundent: lieduri cu acompaniament de pian sau de cvartet (cvintet) de coarde, mai
tarziu §i de formatii instrumentale mixte, poeme alcituite din 2-5 migcéri, cum este Finf
Wiegenlieder (denumiti fn Romé4nia "Cinci cdntece de Criciun" sau "Cinci cdntece de
leag#in"), pentru care primeste (in 1933), premiul Cremer sau Trois poémes arabes, pentru
voce si cvintet de coarde cu care a debutat in 1914, cintate uneori, in Elvetia, cu
acompaniament redus (de cvartet) sau incomplet. Din cele cca 80 de lieduri, unele inci
necdntate, o mare parte sunt transfigurdri melodice ale versurilor celor mai valorosi poeti
austrieci, elvetieni, francezi, germani, mai putin roméni. De fapt,consider ci nu detinem
decit o parte din lucririle sale, unele fiind pierdute, sau pistrate partial, altele, probabil,
rdménénd la anumiti prieteni. Era vremea c4nd compozitorii erau influentati de lumea
mitologiei. De pild4, cdteva poeme, denumite Noémis sau Acis le berger (din care s-au
pastrat numai 3 pérti, desi in programele vremii sunt incluse cinci), sunt lucrdri de
dimensiuni mai mari, in care foloseste formatii de coarde mai ample sau coarde §i
instrumente de sufiat. :

Criticii elvetieni au remarcat in articolele lor calititile acestui tdndr compozitor,
forma concis# (care era "la mod#"), eleganta stilului, frumusetea liniilor melodice,
perfecta concordanti dintre mesajul poetic si melodie, perfectiunea si simplitatea voit
a orchestratiei, talentul exceptional si conceptia esteticd evoluatd, influenta operei lui
Debussy, Stravinski si, adesea, a lui Mussorgski etc.

Dintre poetii preferati amintim de Franz Toussaint (alese din volumul Jardin des
caresses), cu care bdnuim ci se imprietenise; ca si pe Rainer Maria Rilke (ciruia fi dedic
un eseu, publicat in Les écrivains célébres, in 1954), Jean de Moréas, Paul Verlaine,
contesa de Noailles (pe care o viziteazi la Paris, in timpul studentiei), Trakl etc.

O parte din lucririle sale sunt programate regulat in concertele publice, unele
organizate chiar de directoarea Institutului, §i primite cu multd ciildur¥ si bucurie.
Ténirul romén fiind sincer apropiat de inima elvetienilor, lucririle lui erau asteptate si
interpretate de cei mai mari interpreti: Rete Viret, Louise Rouilly etc.

Caiteva lieduri inspirate de versurile unor poeti roméni ($t.0.Iosif si-Octavian
Goga) se pistreazi in formd schematici sau neterminate, desi au fost prezentate
publicului.

Multe din liedurile pentru pian sau cu acompaniament au fost dedicate prietenilor
sau unor apreciati muzicieni, ca spre exemplu D-rei Thélin, directoarea Institutului, cu
care poartd corespondentd pentru a-i transmite evenimentele muzicale din Elvetia
(sosirea lui Bart6k, pentru a-i dirija lucririle) sau despre reusitele prietenilor cu care a
petrecut atdtia ani momente de delectare artistici. Alte piese poarti dedicatii pentru
D-na Collaer, sotia muzicologului belgian Paul Collaer, cu care, in 1954, pune bazele
unui cerc international de muzicologie, lui Vines, pianistul extraordinar care atinsese
in#ltimi nebinuite; lui Henri Duparc, fostul coleg pe care il vizita in casele lui din
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apropierea Pirineilor, unde fi executa lucriirile proaspiit terminate; lui Ernest Ansermet
pe care 11 intdlneste si in anii de exil, Nino Rossi, pianistul- compozitor, de la care
primeste corespondenti in anii de rizboi §i 1l invit# in {ar¥l pentru concerte etc.

Lucririle lui Bréiloiu, se tntelege, create pe un parcurs indelungat de timp (intre
1906-1907), sunt inegale, dar citeva sunt adevirate reugite care, degi compuse departe
de tard, se integreazii in curentul muzicii romé4nesti din acei ani, fiind tnrudite prin
conceptie cu cele mai bune compozitii ale lui Alfred Alessandrescu, Mihail Andricu,
Mihalovici, Stan Golestan etc. Ele reprezintii o etapi bine caracterizati a istoriei muzicii
roménesti, pistrdndu-gi valoarea, pe 1ingi care suntem datori s nu trecem cu nepisare,
ci s le studiem, sii le prezentiim publicului roménesc, care le va aprecia, cu siguranti, ca
si publicul elvetian si francez, din primele decenii ale secolului.

Organizator si fondator de institutii muzicale.

fn 1918, Brailoiu (avea 25 de ani) infiinteazs, impreunii cu Ansermet si Jules Nicati
(viitorul director la Conservatorul din Lausanne), "Societatea independenti a
compozitorilor din Geneva®, cu scopul de a stimula creatia nationalli, de a organiz
concerte, in care si fie preferate lucrérile care se impun prin adaptarea la un stil §i 0
estetici nationali. Multe din acestea fuseser remarcate §i de criticul rom4n. fn adevir,
incepdnd din acel an, sunt programate regulat concertele de muzici elvetiand, printre
care suat inclusi Stravinski si-Bréiloiu. '

Tin s# subliniez un gest care semnific, probabil, un prim pas al compozitorului
spre activitatea sa de mai tarziu - descrierea minutioas3, cu un spirit ascutit de observatie,
a unei petreceri a elevilor de la Vevey (orasul in care a inviitat c4tiva ani): Fest der Kinde
von Vevey, publicat 1a Berna, in 1911. A mai ficut astfel de eseuri? Poate, dar eu nu an
gisit. fn realitate, sunt convins# ci mostenirea lisati de Briiloiu, si nu numai in art
muzicali, nu este cunoscuti in intregime, ceea ce ne obligi la continuarea cercetdrilor.

Etapa all-a

Brdiloiu era occidental prin cultura complexi, romé4n apropiat de lumea oriental!
prin talentul de povestitor, prin bogitia fanteziei.

. In1919se intoarce in tari, cu care, insi, pistrase legitura sporadic, venind adese
in vacantd, unde gisea linigtea propice creatiei: la Constanta,unde triia unchiul si
Michel $utu, primul numismat romén care, dupi mirturisirea dnei Lucia Briiloiu, !
participat pini la addnci bitrdnete la congresele internationale, 1a Costinesti, la rud
(unde trdia familia Bals), la Sarulesti (unde unchiul lui infiintase un Orfelinat pentn
copiii orfani de rdzboi, care purta numele primului copil adoptat, "Tibisoiu") etc. cur
citim la sfirsitul unor compozitii.

fn primii ani, se intlneste cu rudele, cu prietenii, isi revede compozitiile. Nus
gindeacum ne spune Andricu, decdt si-si continue cariera pentru care se pregitise atdti -
ani, departe de casi, departe de cei dragi. Mihail Andricu % si Cella Delavrancea 1
povestesc cum isi petrecea timpul acest tdnir, cu infitisare elegantd, cu gusturi fint
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pitimas admirator al unor compozitori (Beethoven, Bach, ilugtrii compozitori de lieduri,
Schubert si Schumann) al ciiror stil cameral gi-1 insugise cu mult#f dragoste, care gtia si
vorbeasci cu atdta pricepere dwpre compozitorii vremii §i despre viitorul istoriei acestei
arte a sunetelor. Andricu scrie fntr-un articol (cerut de mine tn 1968, cu o%m dedicarii
lui Briiloiu a sesiunii stiintifice a Conservatorului de Muzic din Bucuresti’), si publicat
in volumul Studii de Muzicologie: cum acest tinir, care acumulase in occident o culturd
enormi, muzicald §i literar, i-a explicat importanta gcolii franceze, comparati cu cea
germani, prima fiindu-i cea indicatii ca model pentru gcoala muzicali romé4neasci. El fi
devine prietenul cu care, mai tdrziu, se inrudegte. Briiiloiu este d&cris in culori
luminoase: avea ganduri §i planuri fnalte, greu de realizat. Degi aratéi ci 1a sosirea tn tard,
tinirul compozitor nu dorea decét si compuni, foarte curénd discutéi despre planul
noului siu prieten de a face o Societate, in care s# aduci pe toti compozitorii care aveau
un vis comun: crearea $i dezvoltarea §colii nationale de compozi;ie, cu experienta pe
care o cipitase in Elvetia, tdnirul compozitor avea atunci 26 de ani §i un bagaj enorm
“de cunosfinte.

' O dati hotdrdrea luati, schiteazii un statut, iar la st‘ar§1tul lui decembrie 1920,
provoaci o intélnire la Conservator, la care participi un mic numir de compozitori, se
pun bazele Societitii Compozitorilor Rom4ni (S. C.R.) Se citegte rﬂspunsul pozitiv al
maestrului Enescu, de la Paris, ciiruia Britiloiu fi scrisese pentru a 'primi presedintia
noului for artistic. fnceputul a fost gren dar, datoriti c4torva creatori, dornici s4 realizeze
visul comun, elaboreazi statutul care prevedea: "sd se ajute dezvoltarea productiei
muzicale roménesti, si se dea compozitorilor mijlocul de a-§i executa si tipiri lucririle,
sd se apere interesele lor de tot felul, dincoace si dincolo de hotare... Produc;xe,
reproductie, tipar, drepturi morale §1 drepturi materiale.” Dar, observid el, "o viafd
muzicald adevératd cere creatori dar §i executanti gi public”. A

Tanirul entuziast, convins de posibilitatea Infiptuirii visului comun, riméne
secretarul general al acestei Societiti, jertfind timp §i sdnétate si militdnd neobosit pentru
realizarea mai multor obiective pe care le inclusese in Statut: educarea muzicald a
publicului (care era dornic de culturi), suplinind, fn articole $i conferinte, lipsa literaturii
muzicale in limbi accesibile; orientarea creatorilor pe un drum s#n#tos, enuntdnd
principiile esentiale care trebuie si stea la baza unei gcoli nationale (aceleasi idei le
aritase si in numeroasele articole critice publicate in Elvetia), indrumarea si stimularea

* criticilor muzicali, indispensabili unei vieti moderne muzicale, elaborarea unui plan de
cercetiiri stiintifice si a unei metode pentru culegerea muzicii populare, transcrierea si
publicarea melodulor, pentru a le pune la indeména compozitorilor, una din sursele de
inspiratie obligatorii pentru infiriparea scolii muzicale nationale. fn acelasi timp, 1mpazé
o] procedura spec:ala pentru populamarea peste hotare a operelor romﬁnesu prin
schimburi §i prin organizarea unor concerte in diferite {iri europene. Acum isi pune in
slujba tarii sale inteligenta sclipitoare, puterea de munci constiincioass, talentul de
analizii a fenomenelor, mergdnd péni la esenta lor, dragostea pasionati pentru muzici
si darzenia nestirbitd Intru realizarea unor actiuni care necesitau atasament sincer, lupti
neintreruptd pentru a convinge si a stimula pe cei nefncrezitori in izbinda implinirii
idealului comun: crearea §i dezvoltarea unei scoli nationale de compozitie.

Problemele erau dificil de realizat in acele "vremuri de prefacere gribitd si
frdméntare” ("Socnetatea Compozitorilor Rom4ni", £d.). Era necesari o vointd de

‘neinfrdnt, atagament sincer, putere de lupti §i de oonvmgere pe care tAndrul oompozitor,
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cilit in anii grei din timpul studiului, le detinea din plin. Primii patru ani dupé infiintarea
S.C.R. s-au scurs intr-o atmosferii de nefncredere, de lupti acerbi pentru nationalizarea
institutiilor ‘de art#i, pentru stimularea creatorilor pentru ci "anevoie se deslugeste
ordnduirea muncii de orice fel, anevoie telurile spre care se indreapti fapta si cugetarea.
Se pare totusi cii precumpéneste pe zi ce trece un dor de inturnare spre noi ingine. fntre
strévechile amintiri piméntene i darurile striin#t#tii moderne, parci z4rim o putinti de
tmpdécare... Vointa celor ce au condus S.C.R. a fost s# nu rdimani asociatia scriitorilor de
note un teritoriu neutru, un organism "obiectiv’, ferit de zbuciumul obgtesc. Au ciutat,
dimpotrivé, ca, din legile si din faptele sale si vorbeascd ldmurit credinta in puterea de
fnnoire a muzicii noastre... prin intoarcerea la melodia patriei... §i statornicirea citre o
esteticd nationald printre toti compozitorii de la noi o doved&qte acea a treia Sonatd
pentru vioara si pian, care la: agezat pe Enescu insugi in fruntea unei scoli roménesti care
fi llpsea Dar preceptul estetic nu ajunge cum nu ajungea nici ajutorul material. fnflorirea
unei arte originale, crescutd organic din viata sufleteasci a intregului social, presupune
o climi morald... De aceea este nevoie de "solidaritate prieteneasci intru creatie”. Nu
numai printre creatori, ci fntre toti cei 2ggap prin arta lor, solidaritatea trecutului cu
prezentul, a celor de sus cu cele de jos".”” Cu asemenea gsﬁondun a izbutit S.C.R. si fie
ceea ce nizuia: "Un izvor de energie creatoare si de viata".

fn toat aceastdi perioads, Briiloiu nu-si pierde nidejdea, §i "cu o tenacitate feroce,
isi impune hotdrat ritmul lui propriu in conducerea acestui organ de laupté, batdndu-se
pentru un inalterabil crez nationalist... Scepticismul §i ironia lui nu-i infrdneazi pornirea
vijelioas#, simtul critic nu-i incetineste combativitatea pe care nimic nu o descurajeazi”;
de aceea, "sd nu precupetim admiratia neconditionati ce o meriti fnsufletitorul de frunte,
secretarul neobosit al S.C.R., a cdrui patimid pentru actiune creste pe misurd ce
obstacolele fi résar in cale.” Cuvinte adevirate, pline de admiratie pentru tdndrul nostru
compozitor care lupta, pentru a doua oard, dar acum cu mai multd diruire, pentru
fundamentarea unei scoli nationale de muzic#, scria cronicarul Emanoil Ciomac, in 1931
("Muzici si Teatru®, 15.I): "Dar acum, acest crez este mult mai complex: culegerea
stiintificd, sistematicid a muzicii populare, care constituie temeiul muzicii nationale,
conditie sine qua non pentru asigurarea originalitdtii acestei gcoli, dar si al educatiei
muzicale, incepind de la o vérsid frageds, conform preceptului marelui profesor Kiriac:
"cintec romédnesc in scoala nationald roméneascd"; orientarea creatorilor spre muzica
francezi a secolului XIX-XX, singura adecvati sufletului latin al roménului, ciici retorica
simfoniei post-clasice ar putea indbusi in vegetatia ei contrapunctic si masivul ei aparat
orchestral, frigezimea ingenudl a melodiei noastre populare si bisericesti."

Folclorist
Tot atdt de mare este meritul Iui Briiloiu si in domeniul stiintei folclorice pe care
o restructureazi - cum procedase §i colegul si prietenul siu de la Budapesta, Béla Bartok
- cdruia 00i romdnii fi suntem recunoscitori pentru importantele sale realiziri fn

domeniul folclorului roménesc: 3500 de melodii autentic populare inregistrate cu
aparatul timpului, transcrise cu o ingeniozitate unici, clasificate si publicate, la care s¢
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adaugi studiile introductive §i, partial, popularizarea acestui tezaur spiritual al unui
popor vecin §i prieten.

Dac#i aruncidm o privire retrospectivii, dacii reconstituim stadiul de cercetare §i
culegere a muzicii noastre populare, evidentiind aportul uriag al lui Dimitrie Kiriac, in
orientarea culegitorilor amatori, ciirora le oferd o metodi de investigatie pe teren §i le
formuleaz# principiile cil#uzitoare, Kiriac fiind considerat de Bart6k si de Briiloiu
"primul folclorist romén”, studiind activitatea §i realizirile celui din urmi, vom intelege
fn ce constd contributia acestuia la dezvoltarea stiintei folclorice roménesti: el
fundamenteazi teoretic §tiinta folclorului muzical, stiin{ independentii cu legi proprii,
fi defineste obiectul, domeniul de cercetare si metodele. Noua stiinti s-a niscut -
fmpreuni cu alte stiinte sociale - din vointa de a addnci anume probleme, tntelegdnd prin
muzici populard "complexul melodiilor ce triiesc la un moment dat intr-un mediv.
tarinesc dat, oricare ar fi originea si stilul lor". Ca produs al obstei, "fapt social prin:
excelentd", aceasta nu poate fi inteleasd deplin daci nu se studiazi "odati cu fenomenele,
conditia fenomenelor si filiatia lor". Ca arti legat¥ organic de realitatea umani, nu 0 vom
putea intelege "fird intelegerea acesteia insdsi”. Cu o intuitie uimitoare, folcloristul
sesizeazii relatia dintre arti §i viatd, prioritatea conceptiei despre lume asupra conceptiei
muzicale: "Important este ci o conceptie asupra lumii atrage dupi sine consecinte
extreme asupra conceptiei muzicale”. (Adnotare pe o carte a lui Paul Becker intitulati
La musigue, les transformations des formes musicales depuis 1 anthuzté jusqu’a nos jours,
Paris, 1929).

Studiul aprofundat al melodiilor populare, cu tehnici §i principii stiintifice,
contribuie la elaborarea unei metode de cercetare, interpretare si notare a fenomenelor
muzicale. Dupi clasificarea melodiilor populare, in care se tine seama de functia si
trisiturile lor specifice - metod# care a stdrnit un larg ecou in tdrile europene, dupa
expunerea i in Franta, 1a Societatea Francezii de Muzicologie, al ciir€i membru devenise
din 1926, pentru a-$i ajuta tinerii s#i colaboratori, traduce c4teva articole fn care Bart6k
isi detaliase pﬁrenlc despre "Muzica populard roméneasci” (intre 1936-1937), publici
prefete la cAteva lucriri ale muzicienilor romé4ni si colectii de melodii populare, dupﬁ
care se ocupd de redactarea citorva scurte monograﬁx continind material cules singur
sau impreun cu prietenul siu, sociologul Henri H.Stahl,?’1 a ciiror tematici se referd la
repertoriul genurilor rituale nuptiale i funebre (Ale mortului din GOl'j, 1936), 1a textele
poetice ale cantecelor ceremoniale funebre, considerate “cele mai arhaice din poezna
populard" (Bocete din Oas, 1938).

Care era situatia cercetirilor de muzici populari 1a noi? Dimitrie Kiriac isi incepe
culegerile la sfar§1tu1 secolului XIX. El elaboreazii 0 metoda stiintificd de culegere si
formuleazi principiile care trebuie si-i stea la bazi. Dup# cAteva memorii trimise
Academiei Roméne, in care explica importanta cunoasterii muzicii populare, expune
chiar o metod4 in care subliniazi citeva tehnici de culegere (de preferinti de la siteni
sau alte medii sociale, inregistrarea cu aparate, notarea directsf dupi auz fiind, in genere
defectuoasa), scopul adundrii acestui material §1 valoarea lui esteticii etc. Kiriac se
gﬁndes;te si propune Academiei fnfiintarea unei "Societiti de folclor", expriméndu-gi
convingerea cii demersul siu va gisi intelegere siva fi adoptat detoti cercetatom fn zadar

"parintele folclorului roménesc” (Bart6k, Briiloiu) cere si fie urmat., tn zadar propune
lui Brediceanu si renunte la metoda lui empiric; Kiriac pune, teoretic, bazele celor doud
Arhive de folclor, de pe 14ngd Ministerul Artelor si Cultelor, §i  Societatea
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Compozitorilor. Ambele vor fi infiintate dupd moartea initiatorului i teoreticianul lor,
in 1927 si, respectiv in 1928. :

Arhiva de folklore

fntelegand acum cerintele timpului, Briiloiu renunti la compozitie, poate cu
durere, si intemeiazii o Arhivil de folklore, pe l4ngi S.C.R., in 1928. Ca si maestrul sdu
iubit, plecat prea curdnd "din lumea cu dor/ in cea fird dor/ Din lumea cu soare/ in cea
fir4 soare, $i-ndirit ne-ntorcitoare”, isi apropie cdtiva tineri muzicieni: Ilarion Cocigiu,
Hary Brauner, Tiberiu Alexandru, Emilia Comisel etc., filologi, sociologi si organizeazi
o campanie de cercetiri, cu care, adesea singur sau fnsotit de Henri H.Stahl, cutreierd
tara, mereu dornic si adune acele "perle” cu ajutorul cirora putea pitrunde in sufletul
celor multi, acelor oameni curati, puri, nefntinati de conventii, pentru care folclorul
insemna viata lor. "Cu c4t c4nt/ At4ta sunt”.

Preluind metoda fnaintasilor (T.T.Burada si D.Kiriac), tdnfirul compozitor si
muzicolog, ideologul S.C.R., restructureazii folcloristica - cum procedase i colegul si
prietenul s#u din tara vecini, Béla Bart6k. Studiul celor cdteva melodii culese, incepand
din 1928, de la rom4nii din Basarabia asupriti i din Fundu Moldovei (aici impreuni cu
studentii de la Facultatea de Sociologie, condusi de profesorul Dimitrie Gusti),

- declanseazii in gindirea lni creatoare idei novatoare, dupid meditatia profundi asupra
acestui tezaur de artd "prin excelentd” social, care urmirea cunoasterea artei si sufletelor
celor multj, acelor geniali creatori care, gratie unei memorii inalterabile, de-a lungul
mileniilor, au purtat-o din generatie in generatie pan4 la noi.

El foloseste "esantionarea” interpretilor (a "informatorilor”, cum numea el
interpretii cintireti, instrumentisti sau povestitori), pe categorii de varstd, situatie
sociali, sex etc.

Materialul adnnat la Arhiva sa este apoi clasificat, dupi criterii variate, transcris
- operatie dificild care necesitd experientd, specializare, conceptie stiintifici in analiza
melodiei. Cere si el obiectivitate absoluti nu numai in timpul culegerii dar si al analizei,
transcrierii si interpretirii, obligativitatea inregistririi cu aparatul vremii, fonograful, 1a
care adaugi filmul §i cinematograful. fnainte de a-gi publica metoda S.C.R. - Schita unei
metode de folclor (si in limba francezi: Esquisse d’'une méthode de folklore. Les Archives
de Folkiore®®) in 1931, la Bucuresti si Paris, o prezint la Societatea Francezi de
Muzicologie de la Paris - al ciirei membru devenise inc# din 1926 - si are un ecou in tirile
europene, care se grabesc sd §i-o apropie. Vuillermoz, criticul muzical francez, alituri de
altii, din Franta, Cehoslovacia, Bulgaria il felicité, sperdnd ¢4 o vor prelua si in tirile lor,
subliniind ingeniozitatea folcloristului romén.

Pentru a-si ajuta tinerii colaboratori, traduce citeva articole publicate, referitoare
la muzica populard roméneasci. Despre bocetul din Drdgus (1932), este primul studiu de
referintd, in care utilizeazii metoda statistici si tratamentul aritmetic. De altfel, mai multi
prieteni ai s#i subliniazii geniul geometric al folcloristului (H.Stierlin-Vallon, Samuel
Baud-Bovy etc.). Totusi Briiloiu atrage atentia specialistilor s lucreze cu mult} atentie.

Redacteazi, pe baza unor melodii culese de el, citeva volume reduse, cu profil
monografic: Despre bocetul de la Drigus {materialul a fost cules in cadrul cercetirilor
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monografice, conduse de profwoml Dimitrie Gusti); melodii §i texte din repertoriul
funebru: Bocete din Oag (1938) 5i din repertoriul nuptial: din acelasi an, Nunta la Feleag
si Nunta din Someg. Bréiloiu avea o preferintii speciali pentru genurile rituale, in parte
excep;ional conservate pand astiizi, datoritii atitudinii poporului fati de rit, apreciate
pentru vechimea lor, pentru conservarea unor elemente arhaice §i pentru valoarea lor
artistici §i documentari. Ale mortului din Gorj (1936) prezinti numai textele unei specii
a repertoriului funebru si anume cintecele de ceremonie. Dupi sugestia sa, textele sunt
traduse in limba francezi de dna. Voronca i L. Lassaigne (in 1943 si editia a doua in 1947).
fn Vicleiul din Tg.Jiu (tmpreuni cu H.H. Stahl) initiazi notatia smoptxdi pe trei coloane”,
tehnici ce n-a fost pAnd acum adoptati nici de urmasii siii directi, nici de alti savanti. fmi
permit s recomand muzicienilor care se ocup# de muzica bizantini de a utiliza cele doud
tehnici sinoptice de notare a muzicii, care ar contnbul mai bine la descifrarea procesului
de creatie al acesteia.
ultimul an, inainte de a pleéca din tard, elaboreazi un studiu literar despre

versurile unui creator, versuri de rizboi: Poeziile soldatului Tomus, din rdzboiul
1916-1918, apérut in 1943, in care urméreste o problema pe care 0 dwavan;&gte abia dupd
16 ani, in Réflexions sur la création musicale collective (1959).

fnainte de publicarea metodei sale, Briiloiu prezinti la seminarul de soc:ologle,
n 1929, o conferind ampli, in care etaleazi majoritatea problemelor pe care le va urmari
de-a lungul vietii, cu rdbdare, acumulidnd mereu un matcnal documentar imens, adus din
toate continentele.

Pedagog

fn 1921 este numit profesor la Conservatorul de Muzici (si titularizat in 1929,
cénd are si functia de director adjunct). Contribuie la infiintarea Academiei de Muzici
religioasd de pe 14nga Sfanta Patriarhie si ocupd functia de director si profesor de Istoria
Muzicii §i Folclor religios. Pentru invitiméntul secundar elaboreazi, singur sau cu alti
profesori, programe analitice, publicd doui articole despre sciderile metodei de
fnvitdmant, redacteazi o colectie de cdntece impreund cu Vasile Popovici, fost profesor
1a Schola Cantorum de la Pans, se ocupd de culegerea folclorului din Basarabia si scrie,
impreuni cu compozitorul Ion Croitoru, manuale de Muzici pentru clasele I1V. fn
documentele rdmase la sotia sa, am descoperit un material didactic bogat, lectii pentru
clasele I-VIII, un dosar cu melodii i texte (cartografiate) si o programi analitics, din
care putem cunoaste metoda sa ingenioasa de predare a modurilor si ritmurilor populare
in paralel cu cele din muzica occidentali.

De asemenea, s-a pistrat un Curs de Istoria muzicii, pe care, probabil, 1-a predat
la Conservator, care cuprinde teoriile relative 1a muzica De la inceputuri pand la
Beethoven. Completat cu exemple muzicale §i adiugdnd capitolele lips# pani la
contemporani, in presa vremii §i in conferintele expuse la numeroase Institutii
(Conservatoare, Universitiiti, Muzee) din tar4 si din unele centre occidentale, s-ar putea
;edacta un curs complet, necesar prin bogitia ideilor si conceptiilor personale din acest

omeniu.
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Totdeauna Briiloiu a avut idei interesante cu privire la importanta educatiei
muzicale incepind din copildrie, conform dictonului profesorului sdu iubit D.G.Kiriac
§i cu conceptia sa despre valoarea muzicii pentru perfectionarea fiintei umane.

- Muzicolog si editor de discuri

Continuénd s# culeagi muzici populard, fnsotit# de ample informatii auxiliare,
ajunge, in 1943, si prezinte cea mai bogatd colectie din Europa, care se adreseaz
folclorului unui singur grup etnic. Dupd primul contact cu folclorul roménesc,
folcloristul dotat cu "geniul metodei” propune o problematici complexd (procesul de
creatie, conceptul de folclor, studiul comparat a ciirui abordare nu este posibili - ca i in
alte (i - fiird o0 documentare largi, pe plan geografic, obligatia incadrérii fenomenelor
folclorice nationale etnice) Intr-o viziune largi, universalizants. In fiecare articol, in
numeroasele convorbiri cu sociologul H.H.Stahl cu care a colaborat in multe deplasiri
in sate, discutdi despre teoria variantelor, grupate in variante individuale §i colective,
constante sau sporadice precum si comportamentul divers al informatorului fati de
traditia orali. La principiile §i tehnicile mostenite, adaug tipurile de fise "de observatie
directid”, in doud maniere; "auxiliare® grupate tematic (de creatie, de estetics, de
instrument etc.). Experimentul (folosit side Bart6k) este un eficient mijloc de cunoastere
a procesului de creatie. Notarea sinoptici a melodiilor este imbogatit4 teoretic (desi nu
suficient). Deosebit de instructive sunt schemele de analiz4 a melodiilor, dezvoltate mai
tarziu, in ultimii ani de lucru. Dacd scopul studierii folclorului este sesizarea trédsdturilor
specifice, ale unui popor, nu scapd din vedere si demonstreze si functia umanisti a artei
orale, mijloc eficient de intelegere si apropiere a popoarelor. El sustine combinares
metodei de observatie cu completarea chestionarelor (pentru manifestiri complexe),
desi nu este de acord cu vechea metodd a chestionarelor utilizate de diletanti. (Din
picate, o buni parte din documentele culese de Bréiloiu si de colaboratorii sii, "zac” in
subsolurile de 1a Muzeul Omului (Paris), firi a fi cunoscute de savantii francezi sau din
alte tdri.)

Milita Tlijin,® coregrafa belgrideans, care 1-a insotit pe Briiloiu in culegerea d¢
la romé4nii din Banatul sirbesc, ne-a lisat o caldi si competenti descriere a metodei
profesorului pe care, probabil, 0 vom publica mai tdrziu. In realitate, acei colaboratori
care l-au vdzut pe Briiloiu la lucru, in Bucuresti sau pe teren, au rimas cu amintir
nesterse, impresionati profund de comportamentul siu cu tiranii, de intelegerea §i
‘admiratia pentru tot ce pornea de la acesti talentati artisti, de modestia si omenis
acestora, de bunévointa cu care ne primeau in casele lor, ceea ce citim i in numeroasele
scrisori primite de la informatorii sii din diferite colturi de tar. Dintr-o scrisoare am
aflat cd prin 1949-1950 se gindea si scriec 0 monografie a lui Petcu, om de servici
administrator, om de credinti care de multe ori era trimis in sate pentru a aduce la Arhivi
interpreti cu care fie cd fiicea discuri, fie ci fi inregistra experimental si la Bucuresti.
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Discografie

Briiloiu a fost preocupat de la inceputul cercetiirii in sate, de gisirea unui mijloc
sentru fixarea melodiilor, fonograful neoferind siguranta mentinerii in timp. Dupi ce
ncearci si lucreze cu diferite Case de discuri din striiinitate (Lindstrom, His Master’s
Voice, Columbia, Odeon), se opreste in ultimul timp la Casa Mischozniki din Bucuregti
pe care ar fi dorit sd o cumpere dar nu avea suficienti bani.

El editeazii céteva discuri de muzici popular# autenticl, grupate tematic sau
regional, fnsotite de explicatii sau fird: Constantin Briiloiu, Antologia sonord a muzicii
vopulare roménesti Tara Oagsului, judetul Satu Mare (5 discuri cu 12 piese vocale si
instrumentale, cu note in limbile roménd, francezi, germand si italian, cu colaborarea
Ministerului Propagandei Nationale. Cantece de nuntd romanegti din Transilvania). fn
1935 editeazi, impreund cu Radiodifuziunea bucuresteans cdteva discuri de muzicd
interpretats de citeva din cele mai reprezentative tarafuri din tari, cu ajutorul mai multor
Case de discuri. Unele melodii apartin roménilor din Timoc (Serbia), Ucraina,
Basarabia. :

' fsi giiseste timp si organizeze concerte si spectacole pentru a stringe o sumi
donati Frantei, contribuind astfel la ridicarea unui monument lui Claude Debussy.

fn 1929 primeste Ordinul "Legiunea de Onoare" din Franta.

Sustine un numir considerabil de conferinte la Radio, la diferite institutii de
culturi si de artii din Bucuresti, Paris (incepand din 1930), Praga, Budapesta, in oragele
din provincie, la Societatea francezii de muzicologie (Paris). Colaboreazi la Lexicoane
strdine (incep4nd din 1924) publicd sute de articole despre muzica savantd, romini si
strdini (in presa contemporani), este cooptat in comisii de examene, la Bucuresti, Cluj,
Cernduti (Constantin Bréiloiu. Opere, voL.III), particip4 la Congrese internationale.

fn 1935 publici o recenzie la volumul lui Bart6k despre Colinde (Weihnachts
Lieder). &

Citind studiul despre Patru muzicanti francezi. Fauré, Debussy, Duparc, Ravel (in
1935), in care face o analizii a operei acestor compozitori, cunoastem o fateti bogati a
lui Constantin Briiloiu, relevati partial siin articolele de critic publicate din 1911- 1918,
in Elvetia: 5i anume un muzicolog cu orizont larg, cu o géndire creatoare personald. Vom
avea ocazia sd-i analizim conceptia sa istorics, aceeasi, amplificati cu experimentele
folclorice, cu invitimintele cdstigate in timpul analizelor extrem de minutioase ale
melodiilor folclorice.

$i alte popoare i-au recunoscut capacitatea artisticd si stiintifics, prin decernarea
unor Ordine: in 1932, 1934, 1940, iar in 1946 devine membru al Academiei Roméne.
Primeste Ordine de Merit de la guvernul polonez si cehoslovac.

Etapa a Ill-a

fn 1934 savantul rom4n este trimis in Franta si Elvetia pentru propagandi
culturald, iar in 1944, consilier tehnic pe 1dngi Legatia Romén# de la Berna. Se opreste
mai intdi in Franta, la Paris, unde avea prieteni cdtiva intelectuali, care activau in
domeniul muzicii §i literaturii, §i prezinti o expozitie de arti roméneasci (pe care mai
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tarziu o duce i tn Elvetia, In cAteva orage mari). La Paris, apoi la Geneva gi Berna, sustine
conferinte despre folclorul §i muzica savanti a {irii sale, care sunt primite cu entuziasm
si mult interes. Briiloiu devenise o personalitate cunoscut, reprezentant al unui popor
care ajunsese la un fnalt grad de civilizatie §i arti, prin concertele organizate acolo, prin
George Enescu, §i alti compozitori rom4ni ale ciror opere fuseseri executate la Paris si
in alte centre.

Arhiva Internationali de Muzick Populari

La Geneva fl intdlneste pe antropologul Eugéne Pittard, directorul "Muzeului de
- Etnografie al orasului Geneva*, unde, in fata unui public de specialigti, vorbeste despre
folclorul roménesc si despre "Institutul de Folclor muzical®, ale cirui baze le pusese
fnainte de a pleca din tar# (vezi nota telegrafici primiti din Bucuresti), adici despre
cunoscuta (§i peste graniti) "Arhivii de Folklore®. Dupi a doua intélnire cu Pittard,
fntr-un interviu amplu, Briiloiu sugereazii organizarea, aliituri de Muzeu, a unvi centru
bine utilat, a unei "Arhive Internationale de Muzici Populard® (A.LM.P.), in scopul
facilitirii studiului de folclor comparat. Actiunea era deosebit de importants dar cerea
o munc# titanic# §i o inteligent puternicy. De altfel, Briiloiu, printr-o corespondentd
vastii cu specmllstn numeroaselor tiri europene si extracuropene, aduni, in scurt tlmp,
un material imens pe care {l clasifici, alcgﬂnd piese reprezentatlve pentru fiecare gen si
grup etmc, dupd anahze mmupoase :

Colecpa universald de muzici populari inreglstraﬁi

fn 1948 propune la UNESCO editarea pe dlsc a unei Antologii universale,
solicitdndu-i fondurile necesare, pe care le i primeste. La acestea se adaugd ajutoarele
materiale ale Muzeului de Etnografie genoveza si ale Fundatiei Pro-Helvetia. Cu 0
munci laborioasi gi extrem de fecundd, realizeazii Colecfia universald de muzicd populari
inregistrard, care contine melodii de la 169 popoare §i populatii, colectie de importanti
capitald. Fiecare pies# este insotitd de date informative de cel mai mare interes, in
francezii i englezi. La editarea ei au contribuit prin sugestii si incurajiri, savantii francezi
si elvetieni: André Schaeffner, dna Marguerite Lobsiger-Dellenbach si Samuel Baud-
Bovy. Maierialele muzicale au fost culese incepand din 1913 (Ferdinand Brunot), de cei
mai importanti cercetitori: Daniélou, Claudie Marcel-Dubois, Giorgio Nataletti,
.Gilbert Rouget, Léon Algazi si Briiloiu (autorul colec;iei) pentru muzica roméneasci

. §i partial elvetiani (folclorul copiilor) si pentru muzica spanioli (1952). Melodiile au
fost repartizate astfel: 6 pentru Asia, 1 pentru eschimosi, 6 pentru Africa, iar restul, péni
1a 40, Europa. Din cele 100 de discuri proiectate s-au editat numai 40, din cauza mortii
premature a autorului (la 20 decembrie 1958).

Scopurile acestei colectii sunt, dupd conceptia autorului: s salveze documentele
muzicale pretioase; sd puni in circulatie stiintifici international materialele muzicale
comparative pentru un studiu larg; s faciliteze contactele de la tard la tard, prin
intermediul muzicii populare. Importan;a imensd a acestei colectii este de naturd
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stiintifics, istoricd §i sociald. In adevir, multe din piesele din colectie s-au pierdut, altéle
sunt oferite specialistilor pentru prima dati, ca §i publicului larg. :

Paralel cu munca de selectionare a melodiilor, cu o raré competenti, mai cu séama
cd detinea putine documente explicative de la aceste popoare, autorul colectiei
redacteazi lucriiri pe teme variate, pe care le expune la posturile de Radio din Elvetia
(de unde am reugit s primim 26 de conferin{e). Textul acestor conferinte ne infitigeazi
un genial analist, preocupat sd descopere nu numai trisiturile specifice creatiei orale a
popoarelor, circulatia §i caracteristicile procesului de creatie individuali §i colectiv, dar
si sistemele §i legile care le stau la bazi, circulatia universali sau cvasi- universali a unor
sisteme sonore (pentatonia rispanditi pe tot globul) sau ritmice (aksak )ritmul copiilor

(care, in ciuda diversititii limbilor vorbite, are rispandire universali), sistemul ritmic
giusto silabic (pe care 1-a studiat numai in muzica roméneasc dar este int4lnit §i la alte
popoare). fn aceste conferinte de sintez, Briiloiu relevii legitura dintre poezia homerici
§i cea balcanicd, enunténd date noi despre ritmul aksak, despre rispindirea tipului de
balad# cu aceeagi tematicd, avand la bazi credinta n obligatia sacrificiului unei vietati
umane sau animale, care si asigure diinuirea unei constructii (Megteru! Manole).

Se pare cd savantul romén a n#zuit si elaboreze §i un studiu amplu despre
polifonia populard - polifonia din muzica savanti nefiind consideratid o inventie a
compozitorilor, ci preluati din muzica populari. {n Arhiva de la Muzeul Omului (Paris)
se péstreazii un mare numir de fige despre aceastd modalitate de executie si creatie, a
cdror publicare ar scurta mult din drumul specialistilor ce s-ar gindi s# o studieze.

fn cdutarea universalelor din muzica orald, savantul ne informeazii despre
circalatia largi a unor genuri folclorice, a unor formule intonationale, a unor stiluri si.
tehnici de interpretare vocali si instrumentali. '

Din aceste eseuri de sintezi avem mult de invitat despre unitatea fiintei umane §i
a muzicii - care reflect aceleasi idei si sentimente-savantul ne sfituiggte mereu sd fim
prudenti in generaliziri si si nu ne bazim, in concluziile noastre, decit pe "fapte
numeroase §i riguros verificate". -

Adesea concluziile sale sunt sceptice, cdnd isi araté indoiala cii vom putea vreodatd
rezolva unele probleme, din lipsd de documente multiple sau referitor la tendinta de a
emite teorii insuficient fundamentate faptic, sau din cauza unei pregitiri defectuoase,
cdnd nu suntem capabili s# sesizim nici chiar triis4turile folclorice ale propriului nostru
popor.

Desi in etapa anterioard investigatiile pe teren reprezentau 0 muncé pasionati,
acum nu mai are timp si se desprind# din multitudinea actiunilor obligatorii, cdnd trebuia
sd giiseasci si resurse materiale pentru supravietuire. b : P

fn corespondenta sa citim despre nostalgia dureroasa de tard $i de mediul ei rural,
despre momentele dureroase la gindul ci s-ar putea despérti pentru totdeauna de ai s#i.
Numai in munca de toate zilele mai putea gisi aici, in exilul deliberat, ore de satisfactie
sufleteasci §i spirituali. ” '

Om de stiin4 si poet, i5i ciiuta refugiul moral scriind axiome filosofico-muzicale,
publicate fn parte la Lausanne (1954) sau in adéncirea problemelor folclorice atdt de
dificile, pentru descoperirea legilor ce le conduc. ‘

Acum abordeazii domenii la care nu se gindise nimeni fnaintea sa: descoperd
sisteme ritmice, sonore si arhitectonice, cirora le traseazd jaloanele esentiale,
teoretizeazi varietatea posibilitatilor de creatie si variatie etc. Toate studiile din aceastd
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perioadi suntscrise in limba francezi (cu o singurli exceptie, Die nationale Schiller:, 1956),
studii pe care le-am grupat fn: sisteme ritmice, sonore si versificatie: Le vers populaire
roumain chanté (1954), Le giusto syllabique bichrone - un systéme rythmique propre Q la
musique popuiaire roumaine (1948), Le rythme aksak (1952); La rythmique enfantine
(1956); Sur une mélodie russe (1955); Un probléme de tonalité (La métabole pentatonique)
(1955); Pentatonismes chez Debussy (1958); probleme teoretice: Le folklore musical
(1959); Reflexions sur la création musicale collective (1959); L’Ethnomusicologie (1958)
Musicologie et ethnomusicologie aujourd’hui (1958); Elargissement de la sensibilité
musicale devant les musiques folkloriques et extraoccidentales (1954); La vie antérieure
(1960); sociologie muzicald: La vie musicale d'un village. Recherches sur un répertoire
musical paysan (Drdgus- Roumanie); Essai de sociologie musicale (1960); diverse: Legons
pour Uéléve préféré (1954); La Mioritza.

Citeva cercetiiri pe teren fi aduc un material nou si dorinta de a-1 studia §i a-
publica. fn 1952, tmpreun3 cu alti doi savanti (Marius Schneider si Mathos), face o
investigatie in Spania (in Asturii), fiindu-i incredintat studiul materialelor aduse de pe
teren. Scopul era de a studia influenta arabi asupra folclorului local si trisiturile
specifice creatiei spaniole. In 1946, se ocupi de folclorul copiilor din Geneva,
inregistrind la Radio folclorul elevilor dintr-o gcoal genovezd, iar in 1955, face o ancheti
folcloricd la roménii din Banatul Jugoslav, impreuns cu cunoscuta coregrafi
belgriideans, Milita Ilijin §i cu profesorul muzician, din acelasi orag, Milan Vlajin.
Materialul cules il incintd, aducdndu-i rdspuns la multe probleme. Ceea ce l-a
impresionat puternic este cintecul ceremonial funebru, o specie a acestui repertoriu,
int4lnit inc¥ in cdteva zone din Roménia. Milita Ilijin intr-un articol entuziast descrie cu
mult spirit de observatie metoda de cercetare a profesorului.

Ca director al Arhivei Internationale de Muzici Populard, Briiloiu stabileste o
discotecd a Muzeului, din care o mare parte a fost oferitd de el, redacteazi un fisier al
muzicii populare internationale §i obtine de la UNESCO un substantial ajutor care i-a
permis publicarea Colectiei universale de muzici populard inregistrati. Organizeazi
intdlniri internationale ale expertilor din Europa si America, formind o Comisie
internationald din cei mai capabili etnomuzicologi cu care discutd problemele
fundamentale ale folclorului, definitia, principii de notare a melodiilor si a diferitelor
sisteme ritmice, sisteme de analizi etc. Tn 1949 are loc prima intilnire a expertilor la
‘Geneva, la Arhiva Internationals, apoi la Paris, la Friburg, in Brisgau.

Cu banii primiti de la Pro-Helvetia graveazi 10 discuri de muzic3 folclorici
elvetiand si primele discuri de muzici internationali. :

Cum nu a putut fi asociat permanent 1a A LM.P. din Geneva, Briiloiu este invitat
in 1948 ca lector si conferentiar la Centrul National de Cercetiri Stiintifice din Paris
(CNRS) si director, impreuns cu Jacques Chailley, al Seminarului de studii de
etnomuzicologie al Institutului de Muzicologie, Sorbona. De asemenea, participi la
lucrdrile departamentului de Etnomuzicologie de la Muzeul Omului (Paris), unde
editeazi un set de 4 discuri de "Muzici populari rom4neasci® comentaty, in 1950. fn
acest timp, are o activitate intens# si multilaterald dar obositoare: conferinte despre
muzica populard si cea savanti roméneasci, conferinte de sintezii pe materialul Colectiei
universale, transmise la posturile de Radio din Franta, Elvetia, Belgia, conferinte-lectii
la Conservatoare, Universititi, Muzee ("de la Parole", de PHomme, d&’Ethnographie etc.)
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Autor de studii

Toate studiile savantului romén ad4ncesc cidteva probleme fundamentale ale
creatiei orale, indiferent daci se refer numai la muzica roméneascd sau la muzica
popoarelor de pe tot globul.

Analizdnd studiile savantilor europeni, Briiloiu relevd cauzele principale ale
nereusitelor acestora, dintre care: lipsa unei documentiri exhaustive adesea chiar.
necunoasterea trisiturilor propriului folclor sau limitarea la arta unuia singur,
considerdndu-se etnic, specific acelui popor ceea ce este practicat pe o arie geograficd
largd sau chiar universald. Analiza muzicii de traditie orald dintr-o optic# gresitd, dupd
principiile muzicii culte, considerarea acestei arte o forma degradati a celei savante; de
asemenea, lipsa de rigurozitate in enuntarea ipotezelor §i a teoriilor proprii artei orale,
in dorinta de a se ajunge la generaliziri pripite, insuficient sustinute de materialul faptic,
S-a observat indiferenta fati de arta folclorici a altor popoare europene sau,
extraeuropene, sau chiar, adesea, dispretul fati de aceasta. In timpul adundrii §i
selectiondrii materialului pentru editarea Colectiei universale, Bréiloiu constati ci la
multe popoare cercetarea stiintifici a tezaurului lor folcloric nu era decit in parte
rezolvati si, de cele mai multe ori, era cules fird nici 0 metodd. De aceea incepe lupta de
ldmurire prin corespondentd cu specialistii numeroaselor téri, di sfaturi, sugestii, cu
ajutorul acelei Comisii internationale de experti, cu care discut# in sedinte speciale, fie
la UNESCO fie la AIMP (prima in 1945 la Paris, a doua la AIMP, in 1949). )

fn studiul despre Ritmul copiilor, a ciirui origine se indoieste ci ar fi in repertoriul
copiilor, constati, dupi descrierea si sistematizarea formulelor "prestabilite” rdspandirea
lui pe tot mapamondul, in ciuda diversititii limbilor vorbite si a structurii acestora. (Ma
intreb dacd aceastd unitate ritmicd nu este rezultatul unei epoci de nastere a limbilor,
care treptat s-au diferentiat, dupd loc si trésituri psihice.)

Din analiza minutioasi a sistemelor, rezultd, scrie el, un principiu comun:
"tendinta oricérei arte arhaice de exploatare exhaustivi a unei tehnici date".

fn multe studii 1l citeazii pe Bart6k, pornind de la rezultatele lui (in muzica
folcloricd romé4neascd), amplificAndu-i teoriile, avAnd acum un material documentar mai
bogat si relevindu-i meritele stiintifice incontestabile §i cinstea ireprosabil.

Este necesar sd ardtdm ce rol important a jucat conceptia matematicd si
structuralistd in rezolvarea problemelor. La un anumit punct al analizei, savantul
foloseste matematica. "Sistemele nu furnizeazi creatiei decit materialele, chiar cind
cintecul este format numai din doui sunete si un ritm de dou# durate, se prezinti un
mare numir de posibilititi, aritmetic vorbind... presupunédnd ci instinctul de creatie ar
putea s fie colectiv, ar echivala, in acest caz, cu creatia”. Dar, se intreabi el cu o undi
de nesiguranti: "dar poate ea exista?" §i rispunde: "desigur, pentru ci este". Dar "faptul
ci a dat nastere, in toati lumea, atitor muzici aparent incompatibile, suscitii indoiala si
ridicd o problemi gravi; dar {i rispund matematicile". $i, continu#i Bréiloiu: "vrem si ne
amintim ci enorm de multe probleme nu sunt inci studiate, ci fiecare unitate addugati
unui numir de combinatii le inmulteste in mod vertiginos, negurile se risipesc incet §i,
putin cdte putin irationalul devine logic".
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O idee a profesorului ne di curaj si perseverdm in cercetarea si studierea
folclorului, cu ajutorul ciiruia putem cunoaste sufletul creatorului si interpretului din
mediile sitesti: "Daci preistoria muzicii nu este scrisi pe nici un papirus, ea se mai poate
citi in cartea gindului®.

fntreaga activitate stiintificd din aceast etapi reprezinti incununarea unei
experiente indelungate pe teren §i a analizei minutioase a melodiei folclorice roménesti.
Briiloiu isi fnsugise un material imens, o gtiintd solid4 a realititilor folclorice din tar3,
de la care pleacd mai departe, lirgindu-si cercetdrile la o arie extrem de largd geografici
si umani. El nu face comparatii superficiale, pe baza unor ipoteze de lucru "de birou", ci
a realititii, ceea ce {i usureazii enorm intelegerea celorlalte "limbaje” folclorice, desi nu
avea o documentare largi a vietii acestora, desi materialul pe care il adunase de multe
ori provenea din culegeri amatoristice. Asa se explicd atitudinea sa in scrisorile si
circularele trimise culegitorilor din Europa si din alte continente. El cerea numai muzici
autenticy, fird interventii personale, fiird "imbogitirea” lor armonic# (cum se proceda de
obicei, chiar in tara sa). Era, asa cam constatase, pe buni dreptate, Bart6k, "cel mai bun
cunosciitor de folclor din Europa”, deci poseda un material enorm de idei precise despre
arta orald. De aceea, Briiloiu, desi cunostea eforturile romanticilor occidentali, militeazi
fmpotriva ideilor si conceptiilor "albilor” (occidentali) privind suprematia rasei albe sia
suprematiei sistemului muzical pe care il cristalizase de-a lungul secolelor.

Folcloristul romén are o viziune clar3 despre folclor, despre legile intrinseci de
creatie si circulatie, despre functia sociald profund# a acesteia, diferiti de cea a muzicii
savante, manifestdnd o atitudine de respect faté de popoare si geniul lor artistic.

S4 nu ne surprind4 tonul lui, adesea ironic, chiar agresiv fati de multe studii ale
"albilor”, in eseul de o profunzime marcantd, care denotd o intelegere absolutd a
fenomenului oral roménesc, incadrat in ansamblul universal, intitulat Le folklore musical
(1949, Paris). _

Toate studiile publicate in acesti 14-15 ani, au fost scrise in francezi si publicate
imediat ce erau terminate, avind circulatie in tdrile neo-latine. In Le folklore musical,
gdsim o trecere in revistd, printr-o filierd judicioasd, a problemelor capitale ale acestei
stiinte, scrise intr-o limbd clard, sugestivd, de mare accesibilitate, autorul pirdnd ci o
dedicd nu numai specialistilor ci lumii intregi si iubitorilor de adevir si de artd. M intreb
chiar dac# aceste studii ar fi putut fi gdndite, scrise si intelese inainte de primele decenii
ale acestui secol. Erau prea siguri oamenii de culturi vest-europeni ci popoarele care nu
au fost capabile s compund o Simfonie, nu au fost capabile nici de o creatie personali
si, mai mult, ca siin cercetdrile lor extracuropene, exotice, considerau ci in restul Europei
(centrale si estice) nu existé 0 artd populard demni de cunoastere.

Aici si acum, cu o claritate absolutd, Briiloiu analizeazi studiile care circulay,
relevandu-le scidderile, confuziile, greselile. Astfel, cu modestia cunoscut, dar cu
curiozitatea §i competenta omului de stiinti genial, §i cu rezerva savantului care nu se
depdrteazd de faptul viu, de concret, Briiloiu nu se gribeste si emiti teorii generale,
decat dupd cunoasterea unui material bogat, cules de pe o arie largs geografici. Cu buna
credintd a omului de stiinti modern, el mirturiseste adesea ci unele aspecte ale
problemei cercetate nu pot fi inci solutionate si cii va trebui si se revini la ele. Alteori
ajunge Ia concluzii sceptice, dar imediat ne mai d o razi de speranti sustindnd ci, dac
documentarea va fi lirgiti la scard mondiali sau daci cercetiirile vor fi ficute cu mai
multi rigurozitate §i competents, vom reusi.
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Plecind de la experientele sale in legliturd cu o problemi esentiald, procesul
creatiei in folclor - temi centrald a artei de traditie oral# -, savantul romén ajunge la
sinteze superioare, in Réflexions sur la création collective, ca i in studiile despre sistemele
ritmice §i sonore, despre versificatie - studiatéi paralel cu muzica -, in La vie antérieure,
despre care noteazii intr-o scrisoare: "scriu ceva despre inceputurile muzicii® (1956). Pe
baza unor argumente variate, Bréiloiu legitimeazi conceptul de creatie colectivi... "et
peut-étre, la création collective est-elle précisément un de ces phénoménes naturels”. $i
"sistemele nu au autor i nici nu pot avea, §i nu furnizeazi decit materiale; deci are loc
aici o munci creatoare”. Este individuald? $i rdspunde imediat: "s-ar putea”. Dar "sd nu
ne inselim intelegdnd prin aceasta ci vom putea scoate din neant un res facta fird
pereche", si Briiloiu nu se gindeste ci ar fi util sau posibil sd caute acest creator
individual.

fn creatia orali el descoperi sisteme ritmice cu legi proprii - diferite de cele din
muzica occidentald - cirora le delimiteaz3 jaloane esentiale, avind la bazi legi riguroase,
inteligibile si inviolabile, sistematiz4nd in tabele "toate virtualititile teoretice"; dar nu se
multumeste cu atit ci se intreabd dacd "inventarul de ritmuri nu reprezintd decit un
registru de virtualitiiti teoretice” sau ele pot fi gisite si n muzicsi. fncheind studiul acestor
sisteme ritmice (giusto silabic bicron, aksak, al copiilor) afirmi - ca si dialectologii
structuralisti - ci nu au autor. De altfel, toate studiile sale despre sisteme fac dovada unei
gandiri inovatoare structuraliste. {n tendinta permanenti de a cunoaste adevirul unei
arte atdt de complexd si atdt de superficial cunoscutd, face eforturi uriase pentru
demonstrarea caracterului structural al artei, pentru evidentierea valorilor estetice gi
umane ale acestuia.

Vorbind despre "impermeabilitatea” spiritului occidental, savantul romdn,
analizeazd unele studii, demonstreazi ingeniozitatea si frumusetea tezaurului artistic al
popoarelor, bogitia si complexitatea ritmurilor, formelor si structurilor. Alt4 problema
care 1-a impresionat i pe care a inceput sd o limureasci este universalitatea sistemului
ritmic al copiilor si pentatonicului. Consider ci sunt atdt de multe idei si ipoteze in
studiile sale, inc4t, numai adincindu- le putem ndrizni s mergem mai departe in
lucrérile noastre.

- Este necesar:sd amintim o altii problemd, dragi savantului - in afard de polifonie,
ale cirei numeroase specii se intdlnesc chiar in acelasi grup etnic - §i anume originea
melodiei si a dialectelor muzicale (ale diferitelor grupe etnice). "Sunt motive serioase s4
credem cd dialectele regionale, mai ales cAnd urmeazi altora mai vechi, sunt temporare
si marcheazii 0 epocii a istoriei sociale. In orice caz, fiecare dintre ele nu reprezinti decét
stabilizarea unei combinatii deosebite i adesea foarte ingenioasi a elementelor melodice
si ritmice primitive... In trierea acestor elemente se manifestd darul creator al
"inconstientului colectiv". Este vorba aici de o alegere colectivd si nu de o creatie
individual3, pentru cd, in lipsa unui consimtimént general, aceasta si-ar pierde functia
§i ar dispare. Atitudinea sa fati de oameni, persistenta la inregistrdri si analize a
anchetelor individuale si colective, bucuria care i se citea pe fatd, cAnd descoperea piese
de o frumusete incredibild - cel care venea cu o atit de bogati experientd in muzica
savantd occidentald se interesa nu numai de muzica orald ci si de intreaga cultura
populard, versuri scandate sau insotitoare ale dansului §i ale unor petreceri, sculpturi in
lemn, picturd pe sticld ("ecou al indepértatului Bizant"), de portul tirinesc, de obiceiuri,
mai cu seamd insotite de muzic3 §i poezie. Descoperise aici, in mediul pur, locuit de

69

https://biblioteca-digitala.ro



oameni sinceri, respectuosi §i continuatori ai unei vechi traditii, o bogitie artistic# §i
umani mirific, ce fi oferea satisfactii sufletesti §i mentale deosebite. Iubea cu patimi
folclorul tirii sale si era convins ci acesta va avea darul si puterea une1 refnnoiri a scolii
nationale de compozme. ;

Sarcina pe care §i-0 asumase cerea, decx, o0 munci asidui, atat m folclor c4t si tn
pcdagogle si fn muzicologie. Pentru tnvitdmantul secundar §i comercial, redacteaz
singur sau cu colegii, programe analitice, "Manuale de Muzici". De asemenea, sustine
conferinte in fata cadrelor didactice, 1a Bucuresti si in' orasele de provmcxe Publici
tmpreuni cu Vasile Popovici - profesor 1a Schola Cantorum de la Paris, apoi cercetitor
de muzici populard, in satele din Moldova asupritdl -, mare admirator al maestrului
Kiriac, sustinétor al folclorului din {inuturile asuprite de vecinii din r3sdrit - o colectie
de cdntece populare pentru elevi, prescolari i premilitari (1943).

fn ultimii ani, am gisit printre documentele rimase la Lucia (sotia sa) amintitul
curs de Istoria Muzicii "De la inceputuri pandi la Beethoven". Contributie de valoare aduce
Briiloiu in problemele de Istoria Muzicii savante redactdnd un prim studiu de istoria
muzicii, apirut la Bucuresti in 1935: Patru muzicangi francezi - Fauré, Duparc, Debussy,
Ravel, din care aflim conceptia istorici a profmmlui ale ciirui judecéti de valoare vin
de la un muzician care a triit intens muzica epocii pe care o analizeazi (ultima partes
secolului XIX si primele decenii ale celui urmitor). Previziunile sale in domeniu au fost
totdeauna juste.

Extraordinara bogitie si varietate de idei, de invdtiminte originale incluse in
studiile sale de valoareuniversali, indeosebi cele din ultimii 15 ani, desfisurdnd o munci
titanic, numiirul considerabil de melodii inregistrate, salvate de la pieire sau uitare,
infiintarea unor Institutii - in 1918, "Societatea independentd a compozitorilor din
Geneva"; in 1920, "Societatea Compozitorilor Rom4ni"; in 1928, "Arhiva de folclor" pe
langid S.C.R.; in 1944 "Arhiva internationald de Muzici populard”, pe 14ngd Muzeul de
Etnografie al orasului Geneva, "Cercul de etnologie muzicald", la Wégimont - les Ligge
in 1954. Elaboreazi "Schita unei metode de Folclor", publicati la Bucuresti si Paris, in
1931, Colectia universald de Muzicd populard inregistratd, in 1951-1958 - reprezinti
activitatea unui mare om de culturd romédn care a fmbogitit patrimoniul culturi
universale cu lucrdri de fnalti valoare stiintifici.

Briiloiu a fost precursor al mai multor stiinte, al criticii muzicale, al Scolii
nationale de compozitie, al pedagogiei muncale, intemeletor al stiintei folclorice
romﬁne§t1 si al etnomuzicologiei universale.

Constantm Brdiloiu, ciiruia ii aducem, cu recunostinti, un cald si pios omagiy,
face parte din acei savanti ai lumii, ale ciiror rezultate, metode si pasiune pentru aflares
adevirului trebuie si fie cunoscute si luate pilda.

NOTE

1 Arborele genealogic al familiei Briiloiu, primit de la Dna Mioara Berindei-Rosetti, nepoald
savantului, pentru care fi muljumim cilduros. In scrisoare mi-a dat cateva informatii despre unchiul su §
povestegte, cu talent, o intdmplare hazlie din timpul studiilor la Conservatorul de Muzici de Ia Bucuresti, I
ora de Istoria Muzicii §i la casa tatilui siu de Ia Jugur
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2 Redactorul Codicelui penal din 1851 gi autor de codice de legi, p.2, p.18, tn Adunarea Camerei din
1851.
3 Colegiul "Sf.Sava", $tefan Pop, Bucuresti. {
4 Revista pentru istorie, arclwologze, filologie, organ al Societitii de Istorie, vol.III, partea I-II, Bucuresti,
Instit. pentru Arte grafice Carl Gdbel gi Inst. Basilescu, 1912. Articolul C.V.Obedeanu, Lista Banilor Olteniei
de la tnceputuri pand la desfiintare, p.282-284.
5 Informatie primita de la dl.Ion Sanda, pregedintele Centrului de conservare, mlegere §i popularizare
a muzicii populare.
6 Scrisoare de la Brancovan, pentru N.Bridiloiu, 1864, Paris.
7 Diplomai de la Facultatea de Drept, Paris, 1836.
8 Revista La lanterne mondaine, nr.5, Bucuresti, 1888.
9 Ibidem. Scrisoare adresat# lui Nicolas Briiloiu de Jules Brun, poet, traduciitor de versuri populare
i basme.
10 Cella Delavrancea, Constantin Brdiloiu. Evocare, tn Studii deMuzwologxc, Bucuresti, nr.2, 1970.
11 Mihail Andricu, Amintiri despre Constantin Brdiloiu tn Studii de Muzicologie nr.2, 1970.
12 Jacques Burdet, Un compositeur roumain & Lausdnne, in: Revue de Musicologie, 1978.
13 André Schaeffner, Bibliographie de C.Brdiloiu, Paris, 1978.
"14 Constantin Briiloiu, Opere (Oeuvres), I11, 1974.
15 Emilia Comisel, Constantin Brdiloiu, tn Luceafdrul.
16 Mihail Andricu, C.Brdiloiu. Evocare, Bucuregti, Amintiri dapn C.Brdiloiu, Rm.vta de Muzzcologxe
nr.2, 1970.
17 A.Schaeffner, op.cit.
18 Tribune de Lausanne, 20.11.1913.
19 Tribune... 2.111.1911.
20 Idem, 1918.
21 C.Briiloiu, Opere, 111
22 Tribune... 1919.
23 Tribune... 1918
24 Tribune... 1919
25 Tribune... 20.02.1916
26 Andricu,op.cit.
27 Idem
28 Opere 111, 344-345
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O prietenie exemplari in slujba idealului stiinific
Corespondenta Constantin Briiloiu - Walter Wiora (I)

de Viorel Cosma

Corespondenta particulard intre doi oameni de stiingd imbracd adesea valoarea de
document istoric. Departe de a-gi revdrsa eftuviile lirice, sentimentale, dialogul scris devine
limbaj de comunicare al ideilor estetice, schimb de pdreri profesionale, mijloc de legliturd
intimd si adesea oficiald (in cazul pamapdrdor la manifestdri stiingifice) inire doud
personaludp de nivel international.

" Valoarea deosebitd a corespondentei dintre Constantin Brdiloiu si Walter Wiora
constd in faptul cd ea acoperd perioada de exil a muzicologului roman (1 949-1 958), adicd
exact etapa de rupturd cu patria, din ultima parte a vietii, cand izvoarele externe au rdmas
inaccesibile cercetdtorilor romani.

Manuscrisele autografe ale corespondentei se pdstreazdi in colectia particulard a
prof.dr.Walter Wiora, savantul incredintdndu-ne o fotocopie la xerox de pe originale. Dacd
Brdiloiu a apelat numai la stilou, in schimb Wiora si-a dactilografiat aproape toate scrisorile,
pdstrandu-si copiile epistolelor. Cercetdtorul german a finut sd ne precizeze in clipa preddrii
corespondentei (1972) cd scrisorile nu sunt complete, unele aspecte intime dorind si nu le
dezvdluie deocamdatd. Acesta a fost de altfel si motivul intdrzierii publicdrii scrisorilor
sperdnd cd totusi vom putea - dupd 35 de ani de la moartea lui Constantin Briiloiu - s&
comunicdm integral continutul epistolelor. Astdzi, presati de centenarul nasterii
etnomuzicologului, am socotit c¢d trebuie dezvaluitd o prietenie exemplard §i o colaborare
fructuoasd ce au rdmas ascunse in chip nemeritat. Chiar cu unele mdrunte "omisiuni",
corespondenta Brdiloiu-Wiora are o valoare documentard deosebitd, capabild sd lumineze
multe aspecte obscure ale activitdfii savantului roman.

Cele 53 de epistole ale lui Walter Wiora si cele 55 de scrisori ale lui Constantin Brdiloiu
constituie un capitol esential din activitatea de maturitate a cercetditorului nostru, in ciuda
diferentei de varstd (15 am) dintre cei doi muzicologi. Spatiul restrdns al revistei Muzica
neingdduindu-ne sd comentdm pe larg aceastd corespondentd, preferdm sd ldsdm
documentele sd vorbeascd singure. Unele consideratii preliminare le-am expus in cadrul
comunicdrii stiingifice sustinute in cadrul Simpozionului de muzicologie de la Bucuresti cu
ocazia centenarului nagterii lui Constantin Brdiloiu (septembrie 1993). :

Cateva date sumare asupra lui Walter Wiora socotim cd meritdi sii le prezentdm, spre
aface maiugor mtelzgzbzld corespandenta de fagd. Ndscut la 30 decembrie 1906 la Kattowitz,
Walter Wiora §i-a flicut studiile teoretice la Hochschule fiir Musik din Berlin (1925-1 927)

* inem sd aducem noastre prof dr. Walxa amabilitatea ce ne-a ardtat-o,
e
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§i muzicologia la Universitdtile din Berlin i Freiburg im Breisgau (1926-19306). A obfiny
licenta de absolvire (Freiburg 1937) cu lucrarea Die Variantenbildung im Volksliei
(Berlin, 1940) si doctoratul (1941) cu Die Herkunft der Melodien in Kretschmers un
Zuccamaglios Sammlung (Bad Godesberg, 1953). Cercetdtor la Arhiva germand de folclo
din Freiburg (1936-1958), W.Wiora a intrat in corespondentd si a stabilit legdtur
profesionale cu Constantin Brdiloiu, exact in anul mortii etnomuzicologului romén (1958)
mutdndu-se la Kiel ca urmas al prof.Friedrich Blume, la catedra de muzicologie, §i directy
al Seminarului de Muzicologie al Universitdtii. A condus Institutul de istoria muzici
"Herder", comisia germand pentru UNESCO, si a fost presedinte al Directiei Muzicii di
Germania, profesor asociat al Universitdtii Columbia din New York, vice-presedinte i
Gesellschaft fiir Musikforschung, profesor de muzicologie la Universitatea di
Saarbriicken. Dintre lucrdrile fundamentale ale savantului german meritd sd amintim: Di
deutsche Volksliedweise und der Osten (1940), Zur Friihgeschichte der Musik in de
Alpen ldndlern (1949), Das echte Volkslied (1950), Der tonale Logos (195]
Europdiische Volksmusik und abendléindische Tonkunst (1957), Die vier Weltalter de
Mausik (1961 ), Historische und systematische Musikwiessenschaft (1972) etc. Cercetitn
meticulos al cantecului popular german §i al creatiei populare din Europa de Est, W.Wio
s-a impus si ca un mare istoric al muzicii universale. Multe din ideile sale s-au cristalizat}
contactul direct cu Brdiloiu, corespondenta de fatd reflectdnd acest proces de genezdi al teori
etnomuzicologiei contemporane. '
Sugestiile pe care corespondenta le oferd cercetdtorilor mogtenirii spirituale a l
. Constantin. Brdiloiu sunt.extrem de.pretioase §i de numeroase. De la geografia cdldtoril
si investigatiilor de folclor pe teren pand la personalitdtile cu care a intrat in contact de:
lungul ultimului deceniu de viatd, corespondenta Brdiloiu-Wiora rdmane o sursd de n
investigatii, capabild sd redimensioneze personalitatea etnomuzicologului roman.

1'
Confirmd primirea volumelor Musica Aeterna. Trimite pdrerile sale metodologi
la critica lui Danckert. Lucrarea despre Istoria timpurie a muzicii din Alpi nu a apin
Arhiva din Freiburg este de acord sd colaboreze la Antologia sonori a lui C.Brdiloiu.

Destinatar: BRAILOIU, Const.M. Limba: german
Locul i data: Freiburg-Giinterstal, 13.VIIL.1949 Manuscris autograf, in cerned

Colectia: Walter Wiora
Sehr geehrter Herr Brailoiu,

Sie haben mir durch die Ubersendung Thres musik-folkloristischen Aufrisses
der Musica Aeterna eine grosse Freude bereitet. Die Arbeit steckt ja voll nev
Einsichten und Anregungen; ich bin dabei, sie nach der ersten Kenntnisnahme eingehe
zu studieren. :

) Mit gleicher Post schicke ich Ihnen, wie versprochen, die methodologisth
Uberlegungen, die ich im Anschluss an die Kritik Danckerts angestellt habe. Sie s
allerdings vor 9 Jahren geschrieben worden, und manches wiirde ich jetzt anders saff
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Die Schrift zur Frithgeschichte der Alpenmusik ist noch immer nicht erschienen,
aber ich hoffe, sie Thnen in wenigen Wochen ibersenden zu kdnnen, desgleichen zwei
andere Arbeiten zum selben Themenkreis. Leider habe ich von meinen fritheren
Veroffentlichungen gar keine Sonderdrucke mehr, da sie mit allen anderen Biichern dem
Kriege zum Brandopfer gefallen sind. Am meisten werden Sie interessieren:

Systematik der musikalischen Erscheinungen des Umsingens (Jahrbuch fiir
Volksliedforschung VII, 1941);

_ Die deutsche Volksliedweise und der Osten (Wolfenbiittel Berlin, 1940);

Die Aufzeichnung und Herausgabe von Volksliedweisen (Jahrb. f. Volksliedf. VI,
1938). '

Indessen konnte Thnen unser Archiv dies und jenes iiberlassen, zumal
gegebenenfalls ein komplettes Exemplar der bisher erschienenen fiinf Halbbdnde
unserer Gesamtausgabe deutscher Volkslieder, Auch sie sind ja eine Seltenheit
geworden, denn im Verlage sind alle Reste der Auflage gleichfalls durch Bomben
vernichtet worden. Prof. John Meier wiirde Thnen die Bénde als Tauschobjekt iiberlassen
und bittet um ein entsprechendes Angebot von ausserdeutscher Fachliteratur. -

Hinsichtlich unserer Mitwirkung an der von Thnen geplanten Anthologie sonore
hat er ja Threm Institut geschrieben. Unser Archiv ist bereit, mitzuwirken und geeignete
Platten aus unseren Bestinden auszuwédhlen. Aber da wir nur Kopien haben, keine
Matrizen, miissten die Aufnahmen auf neue Matrizen umgespielt werden. Das kOnnte
gegebenenfalls im hiesigen Rundfunksender geschehen.

" Ich denke mit Freude und Dankbarkeit an die Genfer Tagung zuriick. Empfehlen
Sie mich bitte der freundlichen Hausgemeinschaft des Museums, besonders den Herren
Pittard und Baud-Bovy, und seien Sie herzloch gegrisst, von Ihrem

Walter Wiora

2.
Multumeste pentru critica lui Danckert. Comunicd acordul privitor la plata
cheltuielilor necesare copierii plicilor. Il roags pe W.Wiora sii aducd discurile la Venetia si
intreabd cate exemplare sunt necesare.

Destinatar: WIORA, Walter Limba: germani
Locul si data: Paris, 21 VIII 1949 Manuscris autograf, in cerneald

Colectia: Walter Wiora
Lieber Herr Wiora,

Vielen Dank fiir Ihre hochinteressante Kritik der Danckerts- Chantani. Ich werde
sie gewissenhaft durchstudieren. Es wiirde mich ausserordentlich freuen, die noch
verfiigbaren Binde aus dem Archiv zu bekommen, doch wird es mir sehr schwer fallen
ein "Angebot" zu machen, denn leider bin ich fiir Handel und Industrie 4usserst schwach
begabt. Am liebsten mochte ich die Werke kaufen, doch falls Prof. Meier auf den Tausch
besteht, wire es fiir mich viel bequemer zu wissen, welche Biicher er aus dem Ausland
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wiinscht. Vielleicht kann ich diese dann auftreiben. Was nun die Platten betrifft,
iibersendet man mir soeben aus Genf einen Brief Prof. Meiers, der Ihre Erkldrungen
erginzt. Mit dem Kopieren in Deutschland und der Begleichung der Spesen sind wir
hochaus einverstanden, umsomehr, als es Thnen personlich auf diese Art moglich wire,
in Ruhe eine Auswahl zu treffen und die ﬂbertragung ohne Hast vorzunehmen,
Einzuwenden wire nur, dass bei diesem Verfahren die Ubertragung noch einmal zu
iibertragen wire und dass dabei das Original an Qualitit einbiisst. Nun werde ich
hochstwahrscheinlich im September nach Venedig kommen und ich glaube mich zu
erinnern, dass auch Sie an dem dortigen Kongress teilnehmen wollen.

Wir wiirden uns also bei dieser Gelegenheit treffen, sodass es am besten wire, Sie
nihmen die Platten mit und wir nehmen das Notige in Venedig vor. Das werden Sie am
besten in Freiburg entscheiden. Prof. Meier fragt, wie viele Platten von uns gewiinscht
werden. Ich denke: wenigstens 4 Seiten, hdchstens 8. Das hingt aber von der Anzahl der
Beispiele ab, deren Verbreitung Sie fiir angezeigt halten. Bei der Wahl bitte ich Sie sehr,
nicht nur den Wert, sondern auch (in zweiter Linie) die Stimme-Qualitit der Sénger und
die akustische Qualitéit der Aufnahmen zu beriicksichtigen, denn mit diesen Platten
gehen wir ja "hinaus ins feindliche Leben"... Hoffentlich auf baldiges Wiedersehen! Ihr
sehr ergebener

Const.N.Brailoiu
3 . 3 ’
Clldtoria la Venetia a devenit nesigurd. De asemenea la Freiburg. Acceptd o prelegere

asupra discurilor germane pentru Colectia universala. Ii comunicd stadiul pregdtiri
Colectiei pe tdri si numdr de matrite.

Destinatar: WIORA, Walter Limba: germand
Locul si data: Paris, 1 IX 1949 Manuscris autograf, in cerneali

Colectia: Walter Wiora
Paris XV, 12 rue Olier 1.9.49

Lieber Herr Wiora, zwar weiss ich auch noch nicht, ob ich wirklich nach Venedi
fahre (es kam einiges dazwischen), doch werde ich jedenfalls Paris sehr bald verlasser,
sodass ich mich beeile, Thnen zu antworten. Vor allem bitte ich Sie, Prof. Meier mein¢
ergebensten Griisse zu iibermitteln und ihm mitzuteilen, dass es auch fiir mich ein
grosse Freude wire, ihn kennenzulernen. Bis Mitte Oktober wird sich eine Reise nach
Freiburg kaum verwirklichen lassen, denn bis dahin werde ich bestimmt in Genf seit
Sogleich nachher aber werde ich versuchen, Sie in Freiburg zu besuchen: es wir
bestimmt die beste Losung aller Probleme. Mit Ihrem Vorhaben, bis dahin ein
Vor-Auswahl der deutschen Platten fiir die internationale Sammlung zu treffen, bin ich
sehr einverstanden, und ich bin ausserdem ganz Ihrer Ansicht, dass auch: alles andert
(einbeschlossen eventuelle Kopien), besser ausfallen wird, falls wir es zusamme!
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besprechen und ausfiihren konnten. Hoffentlich wird dieser Plan gehngen. Bis dahin,

bleibe ich Ihr freundschaftlichst ergebener |

' s
Const.N.Brailoin

Vielleicht wird es Sie interessieren, zu erfahren, wieweit die internationale
Sammlung fortgeschritten ist und was bis jetzt fertig vorliegt:

Schweiz: 2 Seiten (vorldufig)  Matrizen
Schottland 3 " 1 "
Eskimos 4 ’ 2 "
Ruménien 6 " 2 *
Spanisch Indien 5 !

Tuaregs 3 :

Russland vorléufig 2 >

Peuls 1 " 5 "

Italien ist im Gang. Frankreich und Korsika werde ich sogleich nach meiner
Riickreise studieren, zugleich mit Griechenland. Einiges erwarte ich aus Schweden.

4.

Legdturi cu Institutul din Regensburg. Sugereazd ideea unei Antologii a muzicii
populare germane. A primit imprimdri de muzicd flamandd de la Bruxelles. Multumeste
pentru Prospectul Societdtii franco-germane. Inainte de martie sau aprilie nu are speranta
de a veni in Germania.

Destinatar: WIORA, Walter Limba: german3
Locul si data: Paris, 27 XII 1949 Manuscris autograf, in cerneali

Colectia: Walter Wiora

Paris XV - 12, rue Olier 27.12.49

Lieber Herr Wiora, verzeihen Sie die spite Antwort! Und besten Dank fiir Thre
Miihe. Beziiglich des von Ihnen Mitgeteilten, mochte ich vor allem bemerken, dass ich
in letzter Zeit iiber die Lage der Dinge im Regensburger Institut verschiedenes erfuhr.
Von der Collection Universelle ganz abgesehen, ist, nach allen vor mir eingeholten
technischen Erkundigungen, zu befiirchten, dass die ganze Sammlung heute bereits
schon verloren ist. Es wére also vorerst dringend notig, dass der Leiter des Regensburger
Instituts - und zwar am besten im Radio - sich sdmtliche Magnetophon-Bénde anhort
und Sie iiber ihren jetzigen Zustand untterrichtet. Erst nachher konnten wir
diesbeziiglich etwas entschliessen. Ihre Ansicht in dieser Angelegenheit wéire mir hdchst
erwiinscht! Der Vorschlag betreffs Radio- Miinchen ist ausgezeichnet, und es wére
freilich das Beste, die aufgegebenen Platten abhdren zu kdnnen. Wenn Sie sich iiber eine
Sendung mit dem Radio einigen kdnnten, zeigen Sie mir bitte Tag und Stunde genau an,
damit ich zuhOre. Andererseits wiisste ich ungefihr, wie es in Berlin steht. Ich glaube es
wire am wichtigsten, die alten Lothringer Lieder in die Coll.Univ. aufzunehmen, weil
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diese ja wahrscheinlich die ungewoOhnlichsten Specimens deutscher Volksmusik
darstellen. Das Umspielen auf Magnetband ist mir ganz recht (Spesen-Probleme wie Si¢
es wiinschen). Was aber die Bewilligung seitens Dr. Westermann betrifft, wire es meines
Erachtens angezeigt, dass Sie so liebenswiirdig wiren, diese von ihm zu verlangen, dem
ein Schreiben aus dem Ausland, und besonders in einer internationalen Sache, wire,
glaube ich, etwas unvorsichtig! Thre Verdffentlichungen habe ich dankbar empfangen
und werde ich baldigst aber aufmerksam studieren (denn bisher hatte ich keinen freien
Augenblick dazu). Doch hore ich, Sie hitten einen lingeren Aufsatz in den Mitteilunge
der Schweizer. Gesellsch. fiir Volkskunde drucken lassen? Herzlichen Dank auch fiir das
Prospekt der Deutschen franz. Gesellschaft. Ich muss sagen, dass es filr mich personlich
eine grosse Freude ist, zu sehen, dass trotz dieser bitteren Zeiten, Deutschland wiede;
in Dingen der Kultur so mustergiiltig an der Arbeit ist und wenn ich Dr. Hamel irgendwi
dienstbar sein kann, bitte ich ihm, sich ohne Weiteres an mich zu wenden. Sie werden ji
so liebenswiirdig sein, ihm dies, zugleich mit meinen besten Wiinschen fiir sein
Unternehmen, zu @bermitteln. Denkt er nicht auch an eine Anthologie deutsche
Volksmusik? '
Empfehlen Sie mich bitte Dr. Meier. Ich bleibe Ihr freundschaftlich ergebener,

Const.N.Brailoiu

SS. Nichstens erhalte ich aus Briissel Aufnahmen flimischen Volksmusik, die mi
der Beschreiburg nach zu urteilen, sehr bedeutend scheinen. Vielen Dank an Radi
Miinchen! Vor Mérz oder April keine Deutschland-Reise in Aussicht!

S.

~ Ii comunica trimiterea invitatiei oficiale la Congresul de la Lineburg. Referatul s
dureze 15-20 minute. Seara va avea o intdinire de lucru cu organizatorii.

Destinatar: BRAILOIU, Const.N. Limba: german!
Locul si data: Freiburg-Giinterstal, 14 IV 1950 Manuscris autograf, dactilografiat

Colectia: Walter Wiora

Freiburg-Giinterstal, den 14. April 1950
Lieber Herr Brailoiu,

der offiziellen Einladung zum allgemeinen musikwissenschaftlichen Kongressi
Lineburg, die Sie gewiss erhalten haben werden, lasse ich die personliche folgen. It
wiirde mich herzlich freuen, wenn Sie kimen und ein Referat von 15 bis 20 Minut
iibernehmen wiirden. Schallaufnahmen als Beispiele wiren willkommen; Magnetopho
und Plattenspieler stehen zur Verfiigung. Wir hoffen auf eine starke Beteiligung ¢
ausldndischen Kollegen; Jaap Kunst, Emsheimer, Wolfram u.a. haben ihr Komu
bereits in Aussicht gestelit. Ich bin beauftragt, gemeinsam mit den Herren Blume u
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Osthoff die wissenschaftliche Vorbereitung des Kongresses durchzufithren und glaube,
Ihnen versichern zu kdnnen, dass er erfolgreich wird.

Fiir den Spatnachmittag des Vortages (15.7.50) planen wir eine Zusammenkunft
der engeren Fachgenossen der Musikalischen Volks- und Volkerkunde, um verschiedene
organisatorische Fragen zu besprechen. Auch dazu mochte ich Sie freundlichst einladen.
Sollten Sie selbst die Gelegenheit benutzen wollen, um auf Ihre Pline hinzuweisen oder
sie zur Diskussion zu stellen - um so besser.

In der Hoffnung, dass Sie kommen werden, griisst Sie herzliche,

Thr Walter Wiora

6. -
Il intereseazdi problema tonalitdtii. De asemenea fi comunicd temele aflate in lucru
(Colectia universala). A rdspuns scrisorii prof. Meier.

Destinatar: WIORA, Walter Limba: germani
Locul si data: 2 V 1950 Manuscris autograf, in cerneali

Colectia : Walter Wiora
2550

Lieber Herr Wiora,

die "offizielle" Einladung nach Liineburg ist noch nicht eingetroffen, doch habe
ich mir das Datum gemerkt und danke Ihnen und den Herren fiir Ihre Aufmerksamkeit.
Es wire fiir mich eine wahre Freude, an der Versammlung teilnehmen zu k6nnen. Wird
es sich tun lassen? Hoffentlich. Was ich dort vorbingen kdnnte, ist eine andere Frage.
Ganz allgemein beschéftigt mich jetzt ein Problem, das man als: "Tonleiter, Tonvorrat,
Tonart" bezeichnen konnte. Allerdings ist es sehr viel-umfassend und es wire vielleicht
dazu die Zeit zu kurz beérechnet. Man kOnnte vielleicht etwas iiber die Collection
Universelle, mit Beispielen (Beispiele auch fiir Thema 1, selbstverstindlich!) vorfithren.
Sie wissen ja, dass ich es durchgebracht habe, dic Sammlung von der UNESCO
weiterfiilhren zu lassen. In Bezug hierauf; antworte ich heute noch auf den
liebenswiirdigen Brief von Prof. Meier. Schon seit ldngerem, habe ich vor, Ihnen einiges
iber Ihren schonen Aufsatz Gber die Alpenmusik zu schreiben. Doch bin ich einerseits
wirklich iiberbiirdet, andererseits habe ich das Ganze doch noch nicht richtig verdaut.
So mochte ich Thnen vorldufig nur sagen, fiir wie wertvoll ich es halte, dass endlich diese
Aschenbrddel-Wissenschaft der Folklore auf diese Art angefasst wird und wie dringend
es mir scheint, das Notige zu unternehmen, damit Sie nicht mehr anders angefasst werden
konne. Mit Gottes Hilfe, miindlich mehr und bald.

Herazlichst Ihr

Const.N.Brailoiu
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7 ..
 Preciziri dqsprepmowpdrdeArhxvadm Frelbwg,s'l spicuiri dmprogramulde viitor
al sectiei de folclor. Despre Muzica Alpilor i-a 1 m:msnumaldoud, din cele patru, studii.

Destinatar: BRAILOIU, Const.N. N Limba: germani
Locul si data: Freiburg-Ginterstal, 6 V 1950 Manuscris, autograf, dactilografial

Colectia: Walter Wiora.
.~Ligber Herr Brailoiu,

falls die Einladung aus Kiel inzwischen immer noch nicht eingetroffen ist, wird
in wenigen Tagen geschehen. Sie werden gebeten, wahrend Ihres Aufenthaltes in
Liineburg Gast unserer Gesellschaft zu sein.

Ein Referat iiber Tonleiter usw. wiirde mich umso mehr reizen, als ich gerad
einen Aufsatz "Ton und Musik” zu Handschins Buch "Der Toncharakter" fertigstell
Aber noch wichtiger und wirkungsvoller wire sicherlich ein Vortrag "Die Dringlichkei
folkloristischer Schaltaufnahmen und die Collection universelle” mit einer reichen Folg
erlesener Beispiele. Ich wire bereit, Thnen dafiir 1/2 - 3/4 Stunde einzurdumen, und zwy
in einer iiberschneidungsfreien Sitzung, also zu einer Stunde, in der keine andere Sektio
gleichzeitig tagt. Wiirden Sic ausser einem Plattenspieler auch ein Magnetopho

- bendtigen? Es stiinde zur Verfiigung.

Das Programm unserer Sektion wird reichhaltig werden; bisher sind acht Referat
fiir ethnographisch-vergleichende Musikforschung angemeldet. Gerade in Deutschlan
miisser wir uns sehr anstrengen, diesen unseren Forschungszweig wieder hochzubringe
Sie kennen ja die personelle Lage, das furchtbare Vakuum auf dem Gebiete &
aussereuropdischen Musik nach der emsugen Glanzzzen mit von Hornbostel, Lachman
Sachs, Schneider usw.

Auch auf dem Gebiete der innéreuropéischen musikalischen Volkskunde habe
wir fast alle Spezialisten verloren: Schiinemann, Huber, Driiner; und andere sind au
politischen Griinden aus der Bahn geworfen. Sie tun'also ein gutes Werk, wenn Sie ut
helfen, den daniederliegenden Forschungszweig wieder aufzurichten und ihm new
Ansehen zu gewmnen.

Von meinen vier Arbeiten zur Alpenmusik habe ich Ihnen nur zwei iibersand
Haben Sie die Schrift, die in Basel von der Schweizerischen Gesellschaft fiir Volkskunt
herausgebracht worden ist? Sollte sie Ihnen noch nicht zugegangen sein, so werde ichs!
Ihnen schicken lassen, desgleichen halte ich meinen Artikel "Alpenmusik’ i
Blum&s-Enzyklopadxe fir Sie bereit, falls Sie die Enzyklopidie nicht im Ganx
beziehen. -

Ich grﬁsse Sie herzhch und freue mich auf das W‘edersehen in Luneburg

“Thr

Walter Wiora
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8.
Trimite ultimele informatii despre Congresul de la Lineburg. Invitatia la Kiel s-a
rdtdcit in Geneva i a revenit la organizatori.

Destinatar: BRAILOIU, Const.N. Limba: german
Locul si data: Freiburg-Giinterstal, 26 V 1950 Manuscris autograf, dactilografiat

Colectia: Walter Wiora

Freiburg-Giinterstal, den 26.5.1950
Lieber Herr Brailoiu, N

Ich wire fiir einen schnellen Bescheid beziiglich Liineburg dankbar, da ich bis zum
6.6. das Gesamtprogramm der Sektionssitzungen zusammenzustellen habe. In der
Anlage Gberreiche ich IThnen das vorldufige Programm der Sektion III (im ganzen sind 6
Sektionen vorgesehen). Die: gedruckte Einladung aus Kiel wird Sie hoffentlich
inzwischen erreicht haben. Die erste Einladung ging unklugerweise nach Genf und wurde
von der dortigen wohl auch nicht eben klugen Post mit dem Vermerk "abgeéreist® nach
Kiel zuriickgeschickt.
: Herzlich griisst Sie, Thr

Walter Wiori,i-

90
Il roagd si se uite peste referatul sdu de la Lilneburg, sd vadd durata comumcanz. Se
vor vedea in curdnd la Paris. fi comunica noua advesé din Paris. !

Destinatar: WIORA, Walter Limba: germané
Locul si data: Genf, 31 V 1950 Manuscris autograf, in cerneald

Colectia: Walter Wiora

Genf, 31.5.50
Lieber Herr Wiora,

herzlichen Dank fiir Ihren Brief. Soeben erhielt ich das Schreiben Ihrer-
Geselischaft (doch die erste Einladung ist bis heute ausgeblieben). Ich habe geantwortet,.
dass ich hdchst wahrscheinlich nach Lﬁneburg komme und bitte Sie also, mein "Referat”,
aufrechtzuerhalten. Nur mochten Sie mir unbedingt die Dauer angeben und, wenn.;
moglich, mir auch kurz mitteilen, welche Punkte Sie besonders berithrt zu sehen
wiinschen.

Kommt Natalie? Ndheres, sobald in Paris.

Herzlichst Thr

Const.N.Brailoiu
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Achtung! -: Paris XV
208, rue de 1a Convention (Teleph.: LECOURBE 9767)

10.
Amdnunte despre Congresul de la Kiel i despre referatul ce urmeazd sa-I prezinte
C.B. [i propune o intalnire cu ocazia Congresului (participanti Emsheimer, Kunst, Baké,
Seemann, posibil si Schneider de la Barcelona) spre a discuta probleme de tipdrire a
lucrdrilor, ale cercetdrii etc.

Destinatar: BRAILOIU, Const.N. Limba: germani
Locul si data: Freiburg-Ginterstal, 9 V 1950 Manuscris autograf, dactilografiat

Colectia: Walter Wiora
Freiburg-Gnterstal, den 9.6.1950

Lieber Herr Brailoiu,

hoffentlich hat Sie nun beim dritten Anlauf die gedruckte Einladung aus Kiel
erreicht. Ich danke Thnen herzlich fiir Thre Zusage und habe Ihre Mitteilung unter dem
Titel "Die Dringlichkeit folkloristischer Schallaufnahmen und die Collection
Universelle® aufgenommen.

Leider ist die Zahl der angemeldeten Referate {iber alles Erwarten hoch (in
unserer Sektion kommen u.a. hinzu ein Referat iiber lappische Kultmusik und eines iiber
japanische Hofmusik, mit Demonstrationen auf der Mundorgel). Ich habe in unserer
Sektion bisher 15 Referate auf 6 Arbeitsstunden zu verteilen und muss Sie daher leider
bitten, sich auf 20 Minuten (Referat einschliesslich Beispielen) zu beschrinken. Ihre
Mitteilung gehort zu den wenigen “iiberschneidungsfreien®, d.h. in dieser Zeit wird keine
andere Sektion tagen. Im Anschluss an Sie wird voraussichtlich Dr. Emsheimer,
Stockholm, einige ausserordentlich bedeutsame Schallaufnahmen georgischer
Mehrstimmigkeit darbieten; ich besitze eine dieser Platten und bin geradezu fasziniert.

Sie sind so freundlich, nach meinen Wiinschen hinsichtlich Ihres Referates zu
fragen. Angesichts der Tatsache, dass die meisten Musikhistoriker erstaunlich wenig
spiiren, wie notwerdig, ja vordinglich die Bergung und Durchforschung der letzten Reste
aus den grossen miindlichen Traditionen sind, wiinschte ich, dass Sie ebendies recht
eindringlich betonen: 1) Es zeigt sich immer mehr, dass die miindlichen Traditionen zu
einem betrichtlichen Teil in frihen Zeitaltern wurzeln und fir lange Epochen die
einzige, fiir andere eine wesentliche Quelle darstellen. 2) Die Ausdehnung der
Zivilisations- und Kunstmusik Europas iiber den ganzen Erdball schreitet rapide voran,
die Strome des Weltverkehrs und der gemeinsam gewordenen Weltwirtschaft und
Weltgeschichte spillen die letzten Reste der alten Traditionen mit unheimlicher
Geschwindigkeit weg. 3) Darum ist die Schallaufnahme jener Reste dringlicher als alle
anderen musikhistorischen Aufgaben und alle Ausgrabungen dauerhafter archaischer
Kulturgiiter in Stein und Ton (Es ist dringlicher archaische Tonstiicke zu sammeln, als
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archaische Tonscherben - kdnnte man sagen, mit Tonstiicken Musik meinend und mit
Tonscherben irdenes Material). 4) Von solcher Einsicht bewegt, veranstalten Sie mit
UNESCO die COLLECTION UNIVERSELLE. 5) Einige Beispiele, besonders solche
iltesten Stiles, z.B. Eskimo. (Ein Schallplattenapparat steht natiirlich zur Verfiigung.
Auch ein Projektionsapparat).

Am Vorabend des Kongresses (15.7) wiirde ich mich gern mit Ihnen und einigen
engeren Fachgenossen, wir Emsheimer, Kunst, Baké, Seemann (vielleicht kommt auch
M. Schneider aus Barcelona), gemiitlich zusammensetzen und einigen Vorschlige zur
Diskussion stellen, welche Moglichkeiten einer gemeinsamen Schriftenreihe und andere
orgamsatonsche Fragen der Vergleichenden Musikforschung betreffen. Vielleicht essen
wir gemeinsam zu Abend und bleiben anschliessend bis zum Beginn einer allgemeinen

zwanglosen Abendstunde also bis nach 20,30 Uhr zusammen. Sie erhalten noch Bescheid
dariiber, spéitestens auf dem Kongressbiiro bei Ihrer Ankunft. Um 15 Uhr nachmittags
findet iibrigens eine Beratung iiber organisatorische Fragen der Musikalischen
Volkskande in Deutschland statt. Ich freue mich auf das Wiedersehen mit [hnen und
griisse Sie herzlich. Thr

Walter Wiora

11.
Aredificultdfi cu pasaportul sivizele. A primit banda de magnetofon de la Prof.Meier.
Destinatar: WIORA, Walter Limba: germand
Locul si data: 24 VII 1950 Manuscris autograf, in cerneald

Colectia: Walter Wiora

24.7.50
Lieber Herr Wiora,

tief betriibt musste ich im letzten Augenblick auf die Reise nach Deutschland
verzichten. Aus den erhaltenen Drucksachen habe ich geglaubt, entnehmen zu diirfen,
dass die Passschwierigkeiten auf das Geringste reduziert wiirden. Das war aber nicht so
und als ich das franzdsische Ministerium des Ausseren bitien wollte, einzugreifen, war
es Samstag und-14. Juli ("quatorze Juillet"). Montag danach wire es schon zu spit
gewesen. Das tut mir nun umsomehr leid, als ich mich auf diese Reise sehr gefreut und
alles sorgfaltig vorbereitet hatte, und als ich andererseits aber gut begreife, daB ich Ihnen
Knge den Kongress-Organisatoren durch meine Abwesenheit die Arbeit nicht erleichtert

al

Ich bitte Sie alle, mir nicht bose zu sein. Ich persdnlich habe mich schon in diesen
bitteren Zeiten gewohnt, mich mit vielem derartigem abzufinden.

In aller Freundschaft, Thr

Const.N.Brailoiu
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Das Magnetophon-Band habe ich erhalten und werde Prof. Meier schreiben, um
es zu bestitigen und mich zu bedanken. _

B

12.
cdnupoatevaulaCongremIdmIﬁeLflroagdsasmeunameollaAch
Musicologica. A fdcut o caldtorie pe Mosela si Rhin, i-a cunoscut pe Riviére si Maget. I
anun;ddeorgamzareauuuzmmCongresaIVerelnerolkskundetn anulvutor

Destinatar: BRAILOIU, Const.N. Limba: germani
Locul si data: Freiburg-Giinterstal, 9 VIII 1950 Manuscns, autograf, dactilografiat

Colectia: Walter Wiora
Freiburg-Giinterstal, den 9.8. 1950

Lieber Herr Brailoiu,

auch mir tut es herzlich leid, dass Sie nicht haben kommen konnen. Sowohl die
Verhandlingen unserer Sektion III, als auch die Sonderkonferenz iiber die notwendige
Reorganisation der Musikalischen Volkskunde in Deutschland waren lebendig und
ergiebig. Einen kurzen Bericht fiige ich hier bei. Vielleicht kdnnen Sie ihn irgendwie
verwerten; fiir das Mitteilungsblatt der CIAP habe ich das gleiche Schreiben an Herrn
Foundoukidis iibersandt.

Soeben ist eine systematische Untersuchung iiber das Wesen des echten
Volksliedes von mir erschienen. Ich habe mir gestattet, Ihnen durch Drucksache ein
Exemplar zu iiberreichen. Sollten Sie Gefallen daran finden, so wire ich Ihnen dankbar,
wenn Sie sie in irgendeiner Zeitschrift (vielleicht Acta musicologica?) anzeigen und
wirden.

In der vorigen Woche habe ich an einer Mosel-Rhein-Fahrt franzdsischer und
deutscher Volkskundler teilgenommen und dabel unter anderen, die Herren Rivi¢re und
Maget kennengelernt.

Hoffentlich ergibt sich die Moglichkeit, dass ich im Dezember an der geplanten
Fortsetzung der Beratungen iiber Notation teilnehme. Herr Riviére bot mir in sehr
freundlicher Weise an, fiir eine Unterkunft zu sorgen.

Die Fahrt war nicht nur genussreich, sondern uber Erwarten reich an
menschlicher und sachlicher Erfahrung, und ich habe den Eindruck, die Deutschen und
Franzosen sind sich hier wirklich ndhergekommen.

In néchstem Friihjahr beabsichtigen wir, einen grossen angress des Verbandes
deutscher Vereine fiir Volkskunde abzuhalten. Sollten Sie zu diesem Zeitpunkt (April,
Woche nach Ostern) nach Deutschland kommen k&nnen, so wiirden wir das natiirlich

aufs Wirmste begriissen.
Ich wiinsche Thnen schéne Ferienwochen und - alles Gute.
- Herzlichst
Thr Walter Wiora
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' 13.
[i propune colaborirea cu conferinge la posturile de radio din Geneva si Basel. Cere
pmadndaspwwuaulCongresdeamamafndecembnesembtt&hUaGmeva;zw
Baud-Bovy. Intreabd dacd s-a tipdrit referatul de la Laneburg. :

Destinatar: WIORA, Walter Limba: germand
Locul si data: Paris, 20 VIII 1950 Manuscris autograf, in cerneald

Colectia: Walter Wiora
208, rue de 1a Convention - Paris XV 20.8.50

Lieber Herr Wiora, fiir Thren Brief und Ihre Arbeiten, wirmsten Dank! Die
Sendung hat mich zugleich erfreut und beruhigt. Ich fiirchtete sehr, Sie wiirden mir lange
zirnen. Ich schreibe sofort nach Basel, um anzufragen, ob die Acta zugiinglich sind.
Jedenfalls konnte ich hier etwas in der Revue de Musicologie anbringen. Haben Sie etwas
in der Schweizerischen Musikzeitung vorgesehen? Die Schrift iiber das echte Volkslied
werde ich in kitrzester Zeit in Angriff nehmen, die anderen, tiber die Alpen werde ich
nochmals aufmerksam durchnehmen (ich hatte sie schon einmal in der Hand).
Diesbeziiglich mdchte ich Ihnen mitteilen, daB ich soeben aus Genf zuriickkomme, und
daB wir dort einen Plan fiir Vortrdge im nfichsten Studienjahr aufgestellt haben. Zwei
davon sollen zwischen dem 15. Okt. und 15. Nov. (an Samstagen) stattfinden. Mochten
Sie einen (womdglich iiber die Alpenmusik) iibernehmen? Zwar kann Thnen das Archiv
nur 50 fr. anbienten, doch wiirde das Genfer Radio fiir eine gekiirzte Version noch 75 fr.
hinzufiigen, und vielleicht haben Sie auch im Baseler Radio eine Moglichkeit, zu
sprechen. Bitte antworten Sie mir sobald nur mdglich.

Ich will bestimmt an Threm Frithjahreskongress teilnehmen und werde diesmal
meine Massnahmen beizeiten treffen. Nur wiirde ich Sie bitten, mir die Zone anzugeben,
in welcher der Kongress stattfinden soll, und mir eine nchnge Emladung zukommen zu
lassen.

An der Konferenz im Dezember werden Sie also bestimmt anwesend sein! Wir
haben in Genf mit Baud-Bovy dariiber gesprochen: vielleicht haben Sie schon dorther
unseren Brief erhalten?

Also bis auf Weiteres mit herzlichen Griissen, IThr

Const.N.Brailoiu

Werden die Lineburger Referate gedruckt? Einige davon (Emsheimer,
Hoerburger, Salmen, Seemann) wiirden mich besonders interessieren.
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14.

Solicitd precizdiri despre conferingele la Radio-Geneva. Se oferd sii-i faca traducerile
in francezd. Comenteazd teoriile despre nofiunea de "tonalitate", de “"caracter tonal".

Destinatar: WIORA, Walter Limba: germana
Locul g: data: 28 VIIT 1950 Manuscris autograf, in cerneali

Colectia: Walter Wiora
28.8.50

Lieber Herr Wiora, Ihren Entschluss betreffs Genf wiirde ich lebhaft bedauern,
wenn das, was Sie schreiben, Ihr letztes Wort wire. Es scheint mir umso
wiinschenswerter, dass Sie im November kommen als ich 1) nicht sicher bin, €in anderes
Datum erhalten zu kOnnen; 2) weil dann zwei Vortrige einer nach dem anderen
stattfinden sollen; 3) Ihr franzOsisch nichts zur Sache tut (ich kann ja ibersetzen, sodass
Deutsch zuldssig wire) und 4) wir bei dieser Gelegenheit Ihre Arbeiten eben
ausfiihrlicher miteinander "besprechen” konnen. Ausserdem weiss ich nicht genau im
voraus zu welchen Zeitpunkten ichin der Schweiz sein kann. Und Guid de Lutetia, oder
What about Paris, Baud-Bovy wiirde Thre Abwesenheit nicht verzeihen!!

Ich weiss noch immer nicht, ob ich Ihren Auszug aus der tatsdchlich besitze. Es
scheint mir so, doch konnte ich ihm mit unserem Umzug noch immer nicht ausfindig
machen. Es herrscht bei mir seit Mai eine unbeschreibliche Unordnung. Thre Ansicht
iiber den "Toncharakter” mochte ich leidenschaftlich kennen. Ich habe mit Handschein
iiber das Buch sehr viele sauersiisse Auseinandersetzungen gehabt, aber Sie wissen ja
wahrscheinlich, dass er sehr starrkopfig ist. Ich habe vieles Grundsitzliches an seinen
Theorien auszusetzen. Namentlich passt dieser selbstverstindliche, axiomatische
Quinterzikel besonders schlecht in meinen Kram.

- Nun schreiben Sie bald und seien Sie herzlichst gegriisst, Thr

Const. N. Briiloiu

15.
Anuntd sosirea la Geneva in octombrie. Tema: altceva decat muzica Alpilor. Dispunt
de un studiu despre "Adevdratul cantec popular’, cu multe exemple muzicale si proiectii l
epidiascop. Solicit precizarea datei: pand cdnd sd-l redacteze?

Destinatar: BRAILOIU, Const.N. - Limba: germani
Locul si data: 3 IX 1950 Manuscris autograf, in cerneald
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Colectia: Walter Wiora
3.9.50

Lieber Herr Bmilom,

Bei solchem Bombardement bleibt mir nichts anderes ubrig als zu kapitulieren.
Ich werde also nach Genf kommen; wenn es Ihnen recht ist, Ende Oktober.

Als Thema wiére mir aber etwas Anderes sympathischer als die Alpenmusik. Wie
wire es mit dem Problem "Die Entstehung der Volkslieder"? Ich habe es in meiner Schrift
"das echte Volkslied" leider nur gedringt und fast ohne Beispicle behandeln konnen,
wiirde aber jenen Grundriss gern einmal auf elegantere Weise in einem Vortrag mit
vielen Beispielen darstellen. Fir die Notentafeln wiirde ich ein Epidiaskop bendtigen.
Bis zu welchem Zeitpunkt muB das Thema endgiltig festgelegt sein?

Herzlichst, Ihr

Walter Wiora

16.
Il roagd sd-i scrie lui Baud-Bovy despre data cand va sustine referatul. Conferinta de
la Radio sd nu depdseascd 15 minute. Mulfumeste pentru extrasul de la Liineburg.

Destinatar: WIORA, Walter Limba: germani
Locul si data: Eloya de Paguera-Malorca - 19 IX 1950 Manuscris autograf, in cerneald

Colectia: Walter Wiora
Eloya de Paguera - Mallorca 19.9.50

Lieber Herr Wiora, wie aus obiger Adresse und Briefmarken ersichtlich, bin ich
zu weit von Gent entfernt, um personlich die nétigen Massnahmen betreffs Vortréigen
daselbst vornehmen zu konnen. Die Sache steht so: um Ihre und Nataletti’s Teilnahme
ander Pariser Vereinigung zu erleichtern, sind bei der Hin-oder Riickreise zwei Vortrige
vorgesehen (nebst Radio). Schreiben Sie also bitte sofort an Baud-Bovy und sagen Sie
ihm, welches Datum (9. oder 16. Dez., wenn ich nicht irre) Sie vorziehen. Epidiaskop ist
vorhanden, doch wiren Platten sehr erwiinscht. Tema nach Belieben, sowohl, fiir das
Archiv, als auch fiir Radio. Nur darf der Radio-Vortrag nicht mehr als 15’ dauern und
muss sehr gemeinfasslich sein. Ich werde zu jener Zeit in Genf sein, sodass Sie sich in
Bezug auf Lektiire und Ubersetzung ganz auf mich verlassen kénnen. Den Wunsch
betreffs Einladung, ibermitteln Sie bitte ebenfalls unverspitet an Baud-Bovy. Danke fiir
den Sonderabdruck!

Herzlich, Thr

Cohst.N.lirailoiu
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Génduri rapsodice, neponderate despre muzicd, in special
" despre propriile mele compozitii

de Gyorgy Ligeti
- Cu ocazia decernirii Premiului Balzan pe anul 1991 -

Oricét -de diferite ar fi criteriile pentru arte, respectiv stiinte, existd anumite
similitudini care incit# spre curiozitate pe cei ce lucreazi in aceste doudi domenii. Este
vorba de a cerceta corelatii pe care ceilalti inci nu le-au recunoscut, de a schita structuri
care p4ni acum nu existaser4. Ideea cii, pentru acest scop, oamenii de stiintd pornesc de
la-faptele-observate; in-timp-ce artistii creeazii lumi oarecum din nimic, se aphdi doar
partial. Daci ma]ontatem stiintelor experimentale se bazeazi pe fapte, nu este si cazul
celei mai "precise” stiinte, si anume matematica, deoarece in acest domeniu sunt valabile
reguh de joc fixate mai mult sau mai putin arbitrar.

Jocuri autentice, precum § sahul sau ritualurile religioase, nu apartin nici stiingei,
nici artei. Totusi, existd in mai multe arte, in huzici de exemplu analogii cu jocul si cu
ritualurile: regulile de combinare s-au desaivarsit treptat si fiind conditionate dxept
conventii de fiecare context cultural.

Sl intre limbile naturale si muzic sunt analogii, uneori chiar suprapuneri. Daci
o structuri matematici este mai mult sau mai putin consistentd, conditia consistentei nu
mai conteazi pentru limbile naturale, ele constituie mai degraba sxsteme lacunare.. La fel
de lacunare sunt diferitele gramatici muzicale.

fn traditia culturald europeans, noi suntem inclmap sd dlferenpem strict intre
limbd si muzici. fn aspectele lor acustice, fonemele - mai ales cele consonante - sunt mai
'multsau mai putin zgomotoase, au asadar oscilatii neperiodice. Europeanul intelege pril

"sunet muzical® in special spectre sonore cu oscﬂa;u periodice preponderente ceea o
nu e valabil insi pentru toate culturile.

In general, conceptul de "muzici" inseamni adesea in culturi diferite ceva diferi,
de aceea la Intrebarea atit de frecvent pusd, "ce este muzica?" se poate rispunde doar in
dependenti de context. Tn culturile vorbite bantu, unde: in#ltimea sunetului are o functic
semanticd, se poate "vorbi" cu muzici. in aceste culturi, " muzwa nu este un concep!
izolat, ci coincide fie cu vorbirea, fi¢ cu mostre de tensiune musculari in permanenti
schimbare (in dans si in cAntul instrumentat). Chineza si vietnameza sunt de asemenes
limbi intonationale, precum bantu, dar in aceste doud culturi asiatice domeniile "limbi'
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si "muzicd® se comporti altfel unul fatd de altul in textele cintate, melodia trebuie
fntr-adeviir si urmeze intonatia vorbirii, ins# muzica si limba rimin modele culturale
separate, provenite din diferite verigi ale tradmel.

Cénd se fncearcli definirea muzicii ca gen artistic acustic, se intdmpini mra§x
dificultéiti. Ce-i drept, undele sonore - asadar oscilatiile periodice sau neperiodice ale
presiunii aerului - sunt frecvente purtitoare de muzicd, insi muzica se stabileste calitativ
pe un alt nivel decdt acela acustic. Poate servi ca e.xemplu saltul calitativ pixel / imagine.
Puncte colorate sau elemente de imagine sclipesc §i se sting pe ecranul monitorului, dar
ele nu-si périsesc niciodats locul. Pixeli ficgi sunt purtiitori ai imaginii fn migcare, insd
imaginea de pe ecranul monitorului existd doar ca supersemnal 1a nivelul mai fnalt al
perceptibilitatii. ‘

O limb4 naturali ca succesiune acusndi se comporti altfel fayli de scriere, deci fatd
de notatia optics, decdt muzica auzit# fatd de cea notatd. O scriere familiard, precum cea
latin#, o putem citi "mut", intelegem continutul si fir4 reprezentarea imaginii acustice.
Aceasta este o problemi de educatie, deci de rutini; cei needucai citesc cu voce tare.
Dar o muzici notatd pe mai multe voci nu poate fi reprodusi de un cititor "cu voce tare”,
iar reprodusé "incet” ea va riméne o abstractie. Notapa muzicali este un cod care mediazi
intre compozitor §i interpret, nu intre compozitor $i auditori.

Notatia muzical# folosit in Europa de aproximativ patru secole - cu sistemul de
portative, cu iniltimi, valori de note si bare de mésuri - este relativ noui. fnci tn Evul
Mediu european se foloseau neumele -care indicau doar directia miscirii melodice,
sugerau abia iniltimile iar ritmul deloc; desi muzica se baza si atunci pe indltimi si
structuri ritmico-metrice definite. Se‘comunicau informatii mai mult pe cale orali decét
este cazul in actuala culturd muzicals. -

Si astéizi, in domeniul jazz-ului, este valabild in prmcxpal comunicarea orald, pe
temeiul obisnuintelor stilistice. Mai multe traditii polifonice extra-europene - precum
polifonia georgiand din Caucaz si cea'a pxgmenlor din padurea tropicald africani - se
transmit exclusiv oral, desi nu sunt mai pu;m complexe fati de marile traditii polifonice
europene. .
~ Noi nu stim de ce structura muzicali s-a dezvoltat in ‘directia pohfomca in unele
culturi, iar in altele nu. Culturile pohfomce (in afara celor europene si celor din
]umatatea de sud a Affricii, in Noua Guinee si Melanezia), cit de 1mpunﬁtoare arfi, in
nici un caz nu sunt mai bogate fati de importantele culturi monodice sau eterofone,
precum cea nord-indiani sau cea islamici. Structura ritmici, de asemenea intonatia sunt
- bunfoar fn muzica islamici fati de cea enropeani - substantial mai bogate in detalii
subtile, mai rafinate. Fiird a fi invétat limbajul muzical speclﬁc, unui european nu-i este
accesibilil bogitia finelor dislociri de accente si a microintervalelor din muzica islamica.

fn domeniul metricii, adici in distributia accentelor, europeanul gAndeste mai ales
in grupiri simetrice. De la sfarsitul secolului 16, s-au stabilit misurile, barele de miisuri,
timpii "tari" §1 "slabi". Aceasta a condus ciitre o unificare a metricii. Mai inainte, in
secolele 14 si 15, muzica europeani era articulatd, ce-i drept, si metric, totugi putean
coexista diferiti metri la diferite voci. Adesea, metrica era ambigui prin hemiole (adici
prin simultaneitatea ambigui de 6 = 2 + 2 + 2 cu 6 = 3 + 3). Dimpotriv, in culturile
muzicale balcanice §i anatolice, grupérile metrice sunt adesea asimetrice, ceea ce riméne
valabil si pentru intregul Maghreb. In loc de metri de treisi patru, int4lnim fn Balcanisi
metri de cinci, de sapte etc., asadar 3 + 2,4 + 3 etc. 5i, de asemenea, divizarea unititii in
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fractii nemiisurabile exact, uneori irationale. Muzicologul grec Thrasybulos Georgiades
deduce aceasti metric asimetrici din particularititile podiilor antice grecesti. Ali
exegeti, precum roménul Constantin Bréiloiu, care a desemnat fenomenul prin cuvintul
turcesc pentru schiopitat - "aksak" -, preferd ideea derivirii acestor ritmuri din
configuratiile motorice, de exemplu din tropotitul asimetric, §i nu din distribuirea
accentelor vorbirii.

Asimetrii asem#niitoare, si totusi functiondnd altfel in ipostazele lor diverse, se
intilnescin unele muzici de dans latin- americane, in tinuturi unde trédiesc negrii originari
din Africa. Astfel, se glisesc in rumba cubanez#i - ca si intr-un numir de alte dansuri
caribice - misuri de opt, dar tmpirtite asimetric (de pildd 8 = 3 + 3 + 2), citeodatii
misuri de doisprezece (de pildi 12 = 4 + 3 + 2 + 3). Modelele originare africane - atit
din Golful Guineei, deci de pe litoral, c4t §i din intreaga jumitate continentald de sud a

. Afrricii - nu cunosc tnsi conceptul de "misurs”. In toate aceste culturi muzicale africane,
evenimentul ritmic se constituie pe trei nivele distincte: existi unitdti mari, perioade,
care revin mereu egale; in nivelul de mijloc, aceste perioade sunt divizate asimetric, iar
fn nivelul inferior existli o pulsatie egald, rapidi (in cazul extrem - 12 pe secundi), care
nu este interpretaté, ci doar simtitd. Nivelul asimetric din mijlocse poate completa si cu
o miscare uniformi, bun#oard bitdi regulate din palme, dar acestea rimén de cele mai
multe ori nerealizate, doar implicite. Dac¥ totusi se interpreteaz, atunci bétiile separate
cad partial in intervalul gol dintre sunetele reale, cintate din voce sau la instrument.

Gerhard Kubik a foregistrat in regatul Buganda (in partea sudici a Ugandei)
muzici de xilofon pe mai multe voci, in care pulsatia rapid4 - desi nu e realizatd de cétre
interpreti diferiti - este audibild datoritd simultaneititii deplasate a doud secvente
melodice: "imbucarea” ("interlocking”) celor dou#i mersuri melodice in defazare produce,
pentru perceptia noastri auditivi, o succesiune unici, extrem de rapids, p4ni laindicatia
metronomici de 600 si chiar peste aceasta. Ceva asemédnitor se intilneste in
suprapunerea de multiple straturi gen hoquetus, adici de voci individuale discontinue,
chiar sfirdmate, ca in muzica orchestrald polifonici din Republica central-africani
(bundoara cea a tribului Banda- Linda, inregistrati de Simha Arom).

S-ar putea intdmpla ca metrica, asadar distribuirea accentelor, sd nu depind# doar
de formele de dans sau alte modele motorice i, asa cum interpreteazii Georgiades, si de
succesiunile vorbite. Ceea ce descrie Adorno in clasicismul si romantismul european
drept "asemanitor vorbirii" - extraordinar in muzica instrumentald a lui Beethoven -se
poate simti congruent cu conductul acustic al limbii germane (in accentuarea cuvantului
si a frazei). Aceasta se aplic si la alte citeva limbi europene, in care accentele cad pe
silabe sau parti de cuvant diferite, agadar si la italian¥ - desi o melodie a lui Bellini este
fundamental altfel structuratii decdt una de Beethoven sau Schubert. fn alt fel se tntAmpl
cu franceza §i engleza. Din cauza multiplelor cuvinte bisilabice, limba englez# este
maleabild ritmic §i transformabilil cameleonic, fiind de aceea potriviti indeosebi pentru
jazz si pop: sincopdrile se pot crea usor in vorbire. Franceza este, dimpotriv, extrem de
rigid3; ultima silabd a cuvdntului sau a grupei de cuvinte se accentueaz puternic si chiar
se lungeste. Dificultéiile initiale de receptare a muzicii lui Debussy si Ravel in spatiul de
limbi german3, precum §i a aceleia de Richard Strauss, Mahler si Bruckner in cel francez,
se datoreazd probabil §i acestor particularitiiti de limba.

Mai rigide ca franceza sunt ceha §i slovaca, desi in modalititi opuse; inceputul
cuvantului (§i articolut hotiirdt ca prefix) va fi puternic accentuat, accentele neinsemnénd
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odilatare, ca fn celelalte limbi indo-europene; ele pot fi lungi dar si foarte scurte. Operele
lui Jandcek, creatii minunate in original, in limba ceh, au adesea un efect involuntar
comic fn traduceri.

fn limba mea materni maghiari - care nu este indo-europeani -, primele silabe
(uneori §i cea de-a cincea) sunt de asemenea accentuate, dar mai putin pregnant ca in
cehd. Monotonia maghiarei este cauzati indeosebi de armonia vocalelor. Ceva mai
"plate” ca in maghiard sunt accentele in inrudita finlandezd iar §i mai "plate” in
(nefnrudita) japonezi. Aceasts "platitudine” a distribuirii accentelor in ]aponezii permite
pe de altii parte o mare bogdtie a stilizirii in intonatie: melodia vorbiti in genurile teatrale
traditionale japoneze - ca No si Kabuki - este de o expresivitate stilizatd, aga cum ar fi de
neconceput in melodica vorbirii europene.

O particularitate a traditiei europene o constituie formulele de clausula:
intorsdturi melodice stereotipe (cel mai adesea de la sensibild la finalis) din sfdrsitul
frazelor. Tendinta spre formule constante de clausula nu era incl precizat pe la 1200,
in perioada Scolii de la Notre-Dame, insd se va amplifica treptat in timpul urmétorilor
200 de ani, de la Perotinus pani la Machaut si Ciconia; de la Dufay - agadar fncep4nd cu
1450 - ea devine predominantd. Dezvoltarea tonalititii este o realizare europeand
extraordinard si a devenit posibild datoritd formulelor de clausula: acea sensibild ce tinde
spre finalis va fi interpretati ca terti mare a unui "acord de dominant#", iar acea finalis
ceurmeazi sensibilei constituie fundamentala trisonului tonicii. Pe aceasti cale, clausula
"sensibili-finalis® se intregeste, devenind cadenti tonali pe mai multe voci. fn evolutia
ulterioard (aproximativ de la 1600), orice tertd a unui trison poate fi ridicati la rang de
sensibild, ceea ce a condus la sistemul dominantelor secundare si la modulatie.

Compozitorii europeni la care tonalitatea - asadar functiunile cadentiale prin
acorduri de dominant# si modulatiile prin acorduri de dominante secundare - apare in
cea mai desdvarsitd balanta si in cea mai puri form# sunt Haydn si Mozart. La Bach,
balanta era incd precard, modulatiile proveneau inci adesea din formule melodice
"incovoiate fortat"; la Schubert, pe de alti parte, puterea cadentei tonale este slibitd
datoriti frecventelor schimbdri de tertd de pe fundamentalele acordurilor.

fn schimb, muzica lui Bach - si tnci si mai clar cea a lui Vivaldi - era echilibrati in
articulatia ritmico-metricd. Fiii lui Bach, apoi mannheimezii si pe deplin Haydn au
distrus continuitatea "baroci". Configuratiile att de perfect tonale si modulatorii ale lui
Haydn sunt complet in afara balantei in articulatia lor ritmici: figurile ritmice
contrasteaz n aceeasi grupi tematici. '

Cel mai tirziu de la Chopin fncoace, modulatia, rolul dominantelor secundarc
devin atét de luxuriante, incit coloana vertebrali ferm tonali se slibeste. Prima piesi
atonali a istoriei muzicii este probabil partea finald, Prestissimo, a Sonatei in si bemol
minor de Chopin.

Péani 1a Wagner - doar un pas. A fost Wagner incé tonal? Cumva in Tristan? Aici
existd aproape numai dominante secundare, totul este atdt de la extremul tonal organizat,
Incat tonalitatea ca esafodaj dispare. Consecintele se vor giisi la Reger, Richard Strauss,
Skriabin, Schonberg.

Debussy merge pe drumul opus: la el cu greu se vor mai descoperi caden;e
dominante secundare sau cultivarea sensibilelor. Wagner a distrus tonalitatea prin
saturatie, Debussy prin sublimare. Debussy a suprimat si "sensul avansarii"
evenimentului tonal- armonic: piesele sale pentru pian Les cloches & travers les feuilles si
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Pagodes, lucrarea sa orchestrald Marea denoti influente ale muzicii gamelan, javanezi
§i balinezi. Asia de sud-est, cu 0 conceptie muzical# ne-cadentiald, a insemnat pentra
Debussy o eliberare aseménéitoare cu cea datorati gravurilor japoneze de citre pictura
lui Van Gogh. Cel mai radical a procedat Debussy in baletul siiu Jeux: desfigurarea
formali este "vegetativd", prolifereazii dar nu se dezvoltii. Stravinski a dus aceastd idee
formald mai departe, cu juxtapunerea contrastantd a blocurilor unitare, cu colaje
muzicale, "cuts” in genul tehnicii de film - mai cu seami fncepénd cu ale sale Symphonies
pour instruments a vent.

fn tineretea mea, am fost influentat de conceptia formali beethoveniani a lui
Bart6k si nu am avut "urechi” pentru forma debussy-istd. Deja de c4nd eram copil imi
imaginam noi piese muzicale, la culcare, la plimbare, muzicH - de la cap la coads - asa
cum suna pe discuri (ca unic instrument aveam acas3 un gramofon). Credeam cd toti
copiii isi imagineazi muzici. Cdnd, mult mai tdrziu, s-a dovedit ci nu se intdmpli astfel
intotdeauna, acesta a fost unul din motivele pentru care mi-am propus poate s3 devin
ulterior compozitor.

fn timpul studiilor mele de compozitie, gAndeam fnc# in cadrul categoriilor clasice,
de travaliu motivic-tematic i dezvoltitoare. Debussy era adesea c4ntat la Budapesta
(Stravinski rareori), dar mie imi pirea Debussy demodat iar Bart6k modern, datoriti
acumuliirii de secunde mici. Ideologia modernititii era un gest politic al protestului
contra interzicerii "artei decadente”, atdt in timpul national- socialismului, cit si mai
tirziu, in dictatura comunistd. Aici, Debussy era 1a fel de interzis ca si Schonberg (de
asemenea Bart6k!), totusi mi interesa ceva mai putin, din cauza armoniei sale bazate pe
stratificarea de terte. Pe Schonberg, Berg, Webern {i cunosteam doar din auzite, de eise
fixase - gratie atonalismului lor - aura celei mai puternice interdictii, drept care
deveniseri eroi.

Doar prin 1950, ca tanar profesor de 27 de ani pentru armonie traditionald si
contrapunct la Academia de Muzici din Budapesta, am inceput si m3 rizvritesc contra
lui Bart6k si contra travaliului tematic. Un model de muzici netematici,

"nedezvoltitoare” era Preludiul 1a Aurul Rinului de Wagner (piesa lui Schonberg, Farben,
nu o cunosteam pe atunci). Preludiul 1a Aurul Rinului m-a condus - indirect apoi prin
PFarsifal - la intelegerea modernititii formelor debussy- iste. Statica acestor forme se
relationa in imaginatia mea cu o v1'braue $i irizare.

fn timpul desprinderii mele interioare treptate de Bart6k - din prima ]umﬁtate a
anilor ’50 - compuneam totusi tn mare parte sub influenta lui: mai int4i, nu puteam nota
formele muzicale statice, ne-bartGkiene, eram mult prea mult legat de gdndirea metrici.
Apoi, In 1956, am scris prima mea partituri fir4 "bare de misurd", piesa orchestrali Vizidk
(Viziuni). Nu era numai o muzici f4:% metrici, lipseau si melodii, ritmuri, armonii; in
schimb, existau blocuri umplute cromatic. Vibratia intern3 lua nastere prin modele de
interferentd dintre bétiile acustice ale vocilor - aflate in densi frictiune reciproci.

La sfﬁr§itul lui 1956, am périsit Ungaria si m-am dus la K6ln, pentru a lucra in
Studioul de muzic# electronici al Radiodifuziunii vest-germane. Desi am renuntat prin
1959 la compozitia cu sunete generate electronic, expenen;elc din Studio au fost
hotdrdtoare pentru lucririle mele ulterioare, orchestrale si vocale. Existi acolo
posibilitatea de a monta structuri soriore complexe din straturi izolate, alcituite din
sunete sinus. (Aparatura nu era destinatii unei autentice sinteze Fourier, ci mai degrabi
unei suprapuneri aditive de straturi. ) Ceea ce am mvagat in Studio, am combinat apoi cu

92

https://biblioteca-digitala.ro



cunogtintele mele contrapunctice din perioada budapestanisi. Dintre vechii mari maegtri
ai polifoniei, m-a impresionat pe atunci mai cu scam# Ockeghem: 1a el existi structuri
stagnante, unde vocile individuale se suprapun nefncetat, asemiinitor valurilor ce se
rostogolesc. Piesele mele orchestrale Apparitions (1958-59) §i Atmosphéres (1961), ca i
Requiem (1963-1965) se bazeazii pe retele polifonice multistratificate, cu modele de
interferentd; am denumit atunci aceasts tehnicd de irizare "micropolifonie”, ar fi fost
poate mai adecvat "polifonie suprasaturatd”. s

fn desfisurarea ulterioard a anilor 60, nu am mai urmat acest drum: as fi nimerit
tn relusri devenite clisee. fnclin spre a nu pretui prea mult artistii care dezvolt# un unic
procedeu si apoi produc acelasi lucru pe tot timpul vietii. fn propria mea creatie, prefer
si-mi revizuiesc mereu procedeele, s# le modific, eventual si le inlitur, inlocuindu-le cu
altele. n stiinte, in cercetarea fundamentald, fiecare problemi rezolvatd ridicd
nenumirate alte noi probleme. fn arte, unde sunt valabile cu totul alte criterii, nu existd
probleme, ci doar solutii: diverse concepte i diversele lor concretiziri. .
Modelele de interferentd si retea - cu care am lucrat la sfdrsitul anilor °50 i
inceputul anilor *60 - m-au condus, odati realizate, 1a total alte reprezentiri. Am inceput
si montez in spatiile irizate, treptat, submodele ritmice si melodice. In trei decenii,
aceasta m-a condus la compozitii cu o extrem de complicatii poliritmie, bunfoari in
Concertul de pian din a doua jumitate a anilor 80. , vl

Acum nu am o imagine foarte precisi despre directia ciitre care vor tinde toate
acestea: nu am o viziune definitivd a viitorului, nu.am un plan general, ci tatonez de la:
lucrare la lucrare in directii diferite, ca un orb in labirint. De indati ce a avut loc un pas
mai departe, el devine deja de domeniul trecutului i, apoi, existi 0 multitudine de
ramificiri imaginabile pentru urm#torul pas posibil. B

Este acest pas urmitor arbitrar? Intrebarea se referi si la-valoarea unei opere de
artd din interiorul unei culturi, adici din interiorul unor conventii in vigoare. Dacd mi
supun total conventiilor, atunci produsul meu este lipsit de valoare; daci mi situez in
afara oricirei conventii - lipsit de sens. fnnoirea artelor consti mereu dintr-o modificare
graduali a deja existentului. Turner, bun#oard, a copiat peisaje de Claude Lorrain, apoi:
a folosit fundalurile de cer §i nori ale lui Claude Lorrain ca unic material pentru
compozitiile sale picturale atmosferice, dizolvante. Monet a putut - pe baza innoirilor
lui Turner - s4 picteze "miscarea”, ape, copaci; lumind fird contururi desenate, doar din
culori. Cézanne a transpus tehnica de culori a lui Monet la un spatiu pictural static:
migcarea devine stare, desi contururile sunt compuse numai din culoare pur# si nu
desenate. Picasso, la rdndul siu - in perioada sa cubisti - a modificat statica si tectonica
lui Cézanne in stilizare geometrici. In fine, Mondrian a redus aceasti stilizare geometric
la diviziiri ale suprafetelor cu structuri de grinzi "vibratoare". Acest drum pe care I-am
schitat aici - "de la Claude Lorrain la Mondrian" - a fost ins# cu totul intAmplitor ales,
orice alte inl#intuiri de acest fel ar fi fost ilustrative; nu este vorba de necesitatea istorici,
ci de "pasii pe tabla de sah".

Iuﬂue:ntgltd emutl:at a fost Cézanne mai degrabi de citre Pissaro, tehnica picturali a acestuia
dezvoltdndu-se In paralel cu tehnicile lui Manet gi Monet. ;
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- In ceea ce priveste integrarea propriei mele creatii in traditie, am evocat deja
schimbarea modelelor de la Bart6k la Debussy. Mahler §i $coala vienezii au avut de
asemenea semrificatie pentru mine, gndirea instrumentald am fnvi{at-o insd mai ales
de 1a Stravinski. fn faza mea "micropolifonics”, neerlandezii de la sfarsitul secolului 15
si inceputul secolului 16 mi-au fost exemple, totusi - in timpul anilor 80 - m-a atras din
ce in ce mai mult complexitatea ritmico-metricd a unei perioade precedente - epoca
notatiei mensurale: am inceput s m# ocup cu muzica lui Machaut, Solage, Senleches,
Ciconia, Dufay si am extras din aceastli preocupare - indirect, dat fiind ci nu e vorba de
influente stilistice, ci de procedee tehnice - mult folos pentru Studiile mele de pian,
Concertul de pian i pentru Nonsense Madrigals, toate lucrdri din a doua jumitate a anilor
’80. Aceasta a insemnat pentru mine $i renuntarea la micropolifonie, in beneficiul unei
polifonii mai geometric desenatd, "multidimensionald” ritmic. Prin "multidimensional’
inteleg aici nu ceva abstract, i 0 simulare acusticii a unei ad4ncimi spatiale, care in piesa
muzicald tns#si nu este obiectiv prezentd, dar in perceptia noastrd ia fiintd oarecum ca
un tablou stereoscopic. Pentru prima oar# am realizat o asemenea iluzie acustici in piesa
pentru clavecin Continuum (1968), si anume influentat de grafica lui Maurits Escher. fn
piese mai noi, precum Studiile pentru pian Désordre, Automne & Varsovie §i Vertige, aceste
mostre de iluzie se manifests inc¥ si mai clar: pianistul c4ntd cu doud méini aparent in
mai mult de doud viteze diferite. .

Existi aici insi si alte influente. Mai int4i, preferinta mea pentru eleganta jazz-ului
si pentru acel "drive” ritmic al folclorului latin-american (semi-comercial). fn al doilea
rind, din 1980, atagsamentul meu pentru muzica lui Conlon Nancarrow, ale cdrui Studii
pentru pianola, poliritmice, le consider pietre de hotar fn muzica secolului nostru. fn al
treilea rdnd: din 1983 - si in paralel cu preocuparea mea pentru notatia mensurali -
orientarea mea s-a indreptat spre diverse culturi muzicale extracuropene, att spre
culturile scrise, cét si spre acelea de traditie orald. Fird ca eu sd fi preluat elemente
folclorice, studiul tehnicii ritmice a diverselor culturi muzicale africane de la sud de
Sahara a fost pentru mine hotdritor: am combinat cunostintele mele din notatia
mensurald cu acelea din pulsatia "ultrarapidd" a muzicii africane. Aceasti combinatie a
produs fundamentele tehnic-componistice ale poliritmieisi polimetriei in Studiile de pian
si Concertul de pian. :

Un al patrulea strat este de asemenea prezent: cind am compus, in 1961, piesa
orchestrald Atrmospheéres, al cirei continut constd din schimbdri de stéiri, mostre de curenti
si turbulente, nu aveam nici cea mai vagd idee cd, exact in acelasi timp, Edward Lorenz
realiza la M I T (Massachusets Institute of Technclogy, n.tr.) simularea fenomenelor
meteorologice pe computer, care a condus la descoperirea de "strange attractors”, si ci
cercetarea turbulentelor i teoria sistemelor dinamice vor revolutiona in anii urmétori
stiintele naturii. Eu lucrez intotdeauna empiric, nu matematic, nestiintific, mai mult
"mestesugdreste”, dar in apropiere subconstient cu modalititile de gdndire geometrice.
Am g3sit paralelismul "ce plutea in aer” - intre cercetiirile matematice incepind cu anii
’60 si strddaniile mele simultane - abia in 1984, cAnd am vizut primele reprezentiiri pe
computer ale multimilor Julia §i ale multimii Mandelbrot, pe care le-au fabricat
Heinz-Otto Peitgen si Peter H.Richter. '

fn pofida acestui paralelism, persist in a refuza compozitia "scientistd’,
pseudo-stiintificd - ca purd ideologie (aceasta nu se referd insi la sunetele generate prin
computer; dimpotrivé, "viitorul" compozitiei bazati pe computer a inceput deja). Scriam
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lainceput ci muzica nu trebuie s aibd o consistenti neconditionats, in sensul matematic
sau logic-formal. Chiar o Fugd de Bach este doar o constructie aparent logics: ea nu
contine, intr-adevdr, nimic intdmplitor, totusi conducerea vocilor se sprijind pe o
gramaticd muzicald cultural acceptat, cireia fi lipsegte o obiectivitate severd, logicd.
Desigur, simple exercitii contrapunctice sau armonice pot fi realizate - atunci cind
regulile stilistice, deci posibilititile de combinare ale elementelor, sunt precis specificate
cu ajutorul computerului, ceea ce s-a intdmplat deja din anii ’50; dar aceastii formalizare
a muzicii (poate doar provizoriu, nu indriznesc si stabilesc vreo prognoz#) a rimas intre
granite foarte strdmte.

Tot provizorie riméne sio problema de optiune: daci si fnclini spre tipul "strong”
sau "weak" al acelei Arrificial Intelligence. Eu personal nutresc speranta cii va cistiga
partidul "strong", deoarece atunci va fi posibild si autentica muzicd pe computer; ea va
devia insd fatd de visurile de formalizare actuale, fn modul in care s-a intdmplat cu
descoperirile tehnice reale fatd de acelea imaginate de Jules Verne. Faptul ci 4 I va
modifica esential artele nu este viitor, ci realitate prezentd, desi in acest domeniu - pand
astiizi - realizirile artistice de-abia daci sunt ceva mai mult decét diletantice. Dar nu
trebuie s rdmand astfel si aici se ridic# i o problem# pedagogicd. Momentan, deplina
pregétire artisticd sau tehnicé, fiecare in parte, inseamni consacrarea totald a timpului
candidatilor corespunzitori, iar in domeniul artei pe computer domind latura
inginereascd. De indati ce autentice personalititi artistice vor stipéni tehnica necesard,
va apare si o "art# artificiald" valabild; riméne de vizut daci atunci muzica pe computer
sau "muzica artificiald” va mai avea ceva comun cu normele componistice valabile pani
acum.

Ma intorc incs la compozitia "de astizi” si anume sub forma unor consideratii
puternic subiective. inclm sd diferentiez intre muzici "buni” si "'nu asa bund” (sau

n&aﬂsﬁc&toare") dupa urmitoarele criterii: daci pur si simplu compomtorul scrie ceea

ce-i trece prin minte nemijlocit, sau - si acesta ar fi criteriul pentru muzica buni - dacd
isi reinnoieste atdta timp schitele, reincepand mereu piesa sa; pdnd cind "rotile dintate
se imbuc#”, agadar ia nastere impresia unei totalitiiti coerente. Despre ce roti dintate este
vorba i c4nd se imbuci ele, depinde de contextul cultural-artistic in care trdieste artistul
side indltimea stachetei pe care o stabileste compozitorul pentru nivelul propriei creatii.
William Yeats a descris minunat aceasti situatie (iar pentru o poezie se potriveste la fel
capentru o piesd muzical#): "It’s like playing with the pieces ofa jigsaw that has ultimately
to fit into a box. All the time you are refitting the pieces together in different ways, until
suddenly, inexplicably, they are inside and then the box snaps shut.”

Existd in istoria gramaticilor muzicale momente fericite, care ii inlesnesc unui
compozitor s3-§i noteze in asa fel ideile spontane, incit ele sd coincidd cu lucrarea
integral elaborati fn planul vocilor individuale. Din cauza stadiului de maturitate al
armoniei tonal-functionale, precum si al periodicititii metrice a frazelor, cea de-a doua
jumatate a secolului 18 a fost un astfel de moment - mé refer deja la aceasta in relatia cu
muzica lui Mozart i Haydn. Cu mguran;a, Mozart a fost - poate prin datele genetice, sau
$i prin instruirea muzicall adecvati siseverd, primits de la tatil sdu - "ales" spre a deveni
cel mai mare compozitor al istoriei muzicii; totusi, fundamental pentru creatia sa a fost
si momentul istoric favorabil: numai pe un humus deja pregitit al tonalititii eclnhbrate
sibinestabilite, a putut Mozart si creeze perfectiunea nemijlociti. Beethoven nu era mai
putin genial (desi, in comparatie cu Mozart, situatia sa educativi a fost mai nefavorabili),
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dar in Sonatele §i Cvartetele sale de coarde tdrzii a realizat, fntr-o alti manierd, ceva la
fel de miiret. Totusi, perfectiunea sa este mijlociti, utilizind un limbaj tonal nu total
echilibrat si o articulatie formalii bazatii pe perioade neregulate, parcd cioplite cu forta.

Au trecut epocile istorice fericite ale armoniei dintre limbajul muzical i vointa
creatoare a compozitorului: in actualul context muzical-cultural, nu mai existi o
gramatic# unificatoare. A institui o gramaticii general valabill ar fi utopic si totalitar:
limbajele, ca modele culturale, cresc mai mult sau mai putin spontan pe tot parcursul
istoriei - in cazul muzicii, prin mintile si produsele compozitorilor §i generatiilor de
compozitori -, ele iau fiint#, ca toate modelele biologice, sociale si culturale, in procesul
unei auto- organiziiri. Tonalitatea functionali europeani care - in forme modificate - a
predominat aproximativ de la 1600 p4ni la 1900, a fost fird indoiali cea mai "rezistenty"
dintre gramaticile muzicale existente pdnd acum. Poate fi intr-adevir nOstaigic regretati,
totusi refasufletirea sa artisticd - in ciuda numeroaselor cola]e ironice "postmoderne”,
care astiizi sunt create ca accesorii tonale 1a mod# de céitre mai multi compozitori - nu va
reusi cu adevirat (oricam, asa mi se pare mie). Nu se poate preciza dacd, din pluralismul
actual al limbajelor muzicale, se va cristaliza cAndva din nou o sintaxi general valabili.

Daci in urmi cu 30, chiar 20 de ani, apartineam inci mai mult sau mai putin la
acea grupare de compozitori considerati "avangardisti”, astiizi nu m# mai leag nici o
ideologie de grup. Atitudinea de protest avangardistd era un gest politic al unei elite.
Odati cu priibugirea utopiei socialiste §i cu transformarea civilizatiei tehnice prin
extinderea microelectronicii, a trecut §i timpul avangardei artistice. Dat fiind c3, pentru
mine, "frumosul® postmodernism apare ca 0 himerd, caut o "alti" modernitate, nici
conform acelui "inapoi la...", nici conform protestului la- mod3 sau al "criticii". Atét
tonalitatea functionals, c4t si atonalitatea s-au uzat, la fel ca i sistemul egal temperat al
celor 12 sunete. Numeroase culturi etnice, in Africa si intr-o varietate extraordinari in
Asia de sud-est, oferd exemple pentru cu totul alte tipuri de sisteme intonationale:
posibilititile de divizare (egald sau inegald) ale octavei, atdt pentatonice, cét §i
heptatonice - din Thailanda p4ni in Arhipelagul Salomon -, contin nenumairate puncte
de pornire pentru o noud modalitate a tonalititii insdsi, cu alte legitiiti dect in cea
functionald. De aceea, mie mi se pare exemplul Java-Debussy atdt de important: Debussy
nu a folosit influenta Asiei de sud-est ca folclorism, ci ca o schlmbare de paradigmi a
gramaticii.

Arfide meditat si asupra aplicirilor spectrului armonicelor natuxale ale sunetului.
Cartea lui Henry Cowell - New Musical Resources - era gata fnci din 1919 (!) si a fost
publicatd prin anii *20, apoi repede uitatd (ast¥izi existd o retipdrire in Somethmg Else
Press). Ideile lui Cowell cu privire la sunetele naturale au fost strict preluate si dezvoltate
mai departe doar de Harry Partch, dar atat Cowell, cit si Partch au réimas niste excentrici
americani si figuri marginale. De vreo ISamemstatnsa,malaksinSU.A. dar i din ce
in ce mai mult in Europa, o "miscare microtonal4® care se trage din Partch. ("Microtonal”
nu e corect, este vorba de armonice naturale, ele insemndnd devieri intonationale
microtonale doar cdnd se considerd temperanta egali ca norma.) Dificultatea impunerii
acestei directiii se datoreazi faptului ci instrumentele speciale construite de Partch
rimAn niste rarititi. Situatia s-a imbunititit dramatic de la e.nsten;a primului sintetizor
cu intonatie liberd - Yamaha DX 7 II ( a cirui dezvoltare i-am propus-o lui John
Chowning, cel care a dmcopent sinteza digitali a sunetului pe baza modulatiei de
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frecventd). Numai ci un sintetizor este un instrument electromc si suferd de
unilateralitiitile sunetelor intonabile exclusiv prin difuzoare.

Proiectul meu este acum de a produce noi modalititi de intonatie (§i de tonalitate)
prin instrumente acustice, cu scordaturd corespunzitoare (adici modificarea
acordajului, mai ales al corzilor) §i cu oombma;u intre instrumente acordate "traditional”
si "schimbat”. Totusi: secta adeptilor unui acordaj pur, in sunete naturale, o consider 0

sectd ideologic, asemin#toare aceleia a adepglor hranei biologice. Proiectul meu este-
un stil fird ideologie, impur, unde armonice naturale, sisteme de acordaj penta- §i
heptatonice, precum i altele, temperate §i netemperate, se amalga;ncazzi pragmatic
intr-un limbaj muzical - §i anume nu dupi un principiu generalizator, ci tn functie de
datele instrumentelor individuale, ale componentei instrumentale din piesa respectivé.

Am scris aici detaliat despre propriile mele reprezentéri si nu am nici o preten;ie
ca alti compozitori sd urmeze fantezii asemén#toare: fiecare din noi are alte idei siar fi

gresit s se sustind ci cele proprii ar avea intdietate.

fn ceea ce priveste situatia de ansamblu, aceea a mea gia oolegﬂor mei: stit: prea
bine cd actualul compozitor de muzici * grea” triieste intr-o minusculd nigd culturall,
inghesuit intre muzica "ugoar4", extinsid comercial prin mediile electronice, si pojghita
lustruitd a templelor de concert si operd traditionale, prestigioase. "Noi", asadar
compozitorii de muzic¥ "grea”, nu avem pentru mecenatul actual ("sponsorizarea”) decit
ovaloare de alibi, de fapt nu e nevoie de noi. Dar chiar dacs nisa rimasi este minusculi
si aparent fird functie sociald, ea se giseste oarecum in pielea unui balon de sipun:
grosimea sa e infinit de mic#, dar posibilitatea sa de lirgire spmtualﬁ infinit de mare,
atdta timp c4t balonul de s#pun inci mai exista.

Traducere din limba germani de
) Valentina Sandu-Dedia

N.B. imi exprim profunda recunogtin{ domnului Gydrgy Ligeti, care a contribuit, datorita uimitoarelor
sale cunogtinte de limba rom4ni, la verificarea minutioasi gi subtilii a acestei traduceri. De asemenea, ag dori
s rectific o eroare strecurati in dialogul dintre Gyorgy Ligeti - Stefan Niculescu, transcris de mine in revista
Muzica 2/1993: pag.67, ultimul alineat. G.Ligeti spune de fapt: "P4nii la virsta de 8 ani n-am vorbit roménegte”
(asadar sensul frazei se schimba). Aceeasi corecturi este valabili pentru versiunea englezi, pag.80. (Eroarea
Imi apartine, banda cu furegistrarea dialogului nefiind prea clari fn acel loc.). V. S. D.
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Orientiiri estetice contemporane.
Muzica conceptuala (II)

Irinel Anghel

Un caz mai putin ambiguu, mai concret decét grafismul este cel al textcompoxzitie]
prin calitatea explicitanti a limbajului notional uzitat. Eteralul-concept, cici despre
acesta este vorba, oferd prin urmare liantul muzicii referente cu productiunile similare
(conceptuale) din sfera artelor plastice sau a literaturii. S-au imaginat chiar si opere c¢
pot fi interpretate ca sinteze ale numitelor preocupdri comune, susceptibile de integrare
si interpretare in oricare dintre teritoriile creative mentionate. Sehtexze a lui Ferdinand
Kriwet (ex.11) ilustreaza cu prisosintd o asemenea incercare, pe linia sugerata de Cage
in-Sixty=two; sau ‘ceea-ce Pascal Bentoiu ar numi lefrism. Imaginea propune astfel un
amestec de litere (unele dintre ele sterse), resturi, fragmente de cuvinte sfirdmate, intre
care orice combinatie este posibild. O aparentd stare de moarte a limbajului, pe care
intr-o interpretare generoasd, receptorul ar putea-o salva prin extragerea unor concepte.
Lucrarea se afld in acelasi timp si 1a granita de altfel laxii cu opera deschisd (se poate alege
orice traseu de recompunere lingvisticd), confirmandu-i acesteia legitura intim cu arta
conceptuald, ca sursi de emancipare a celei din urmai.

Textcompozitia se leagd totusi in mod inevitabil de numele lui K.H. Stockhausen,
pentru care a reprezentat pasul necesar spre muzica intuitivd, o pregitire deci a numitei
inovatii ce-i apartine - ca potential test pentru alegerea interpretilor. Se cuvine a fac
aici distinctia intre muzica intuitivd $i muzica intuitionisti (sau intuitionism), reflectdnd
desigur doud realititi contingente, dar diferite ca i cuprindere. Intuitionismul este
asadar, acel fenomen ce caracterizeazi perioada aleatoare, prin recursul masiv la intuitie
din partea adresantilor respectivelor creatii - ca reactie la hiperintelectualizarea artei
iar muzica intuitivd desemneazii doar o situatie particulari a sa, atribuitd lui
Stockhausen, ce defineste actul improvizatiei totale (prin lipsa oricirei partituri).

fnaintea acesteia, reputatul compozitor german fncearci ins in Aus den Sicber
Tagen, o provocare a imaginatiei interpretilor prin figuri de stil, metafore-sugesti
concepute in spiritul unei adeviirate pedagogii muzicale active, cu scopul de stimularcs
creativititii. "Die Musiker wurden immer mehr voneinander getrennte Magnetophone'
constat# Stockhausen in articolul Plddoyer fiir Intuition (in Die Welt der Musik). "Ich wil
das radikal dndern, um das Hervorbringen jedes Tones mit einer geistigen Intention und
damit maximale Tonqualitit zu erreichen. Ich mu8 deshalb auch andere qualitativ
Vorschriften suchen. Und darum die Reduktion meiner Partituren auf zum Beispiel 10
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wenige sétze fiir eine Musik, die dreiig Minuten und mehr dauern kann"3? Tati deci si
motivatia unor atari intreprinderi experimentale, de transpunere a executantilor prin
indicatiile proceduale stilizate, intr-o anumiti stare poeticii si apoi muzicali, pentru care
trebuie relativizat, fn opinia lui Stockhausen, orice act intelectual, spre obtinerea unei
disponibilititi a intuitiei. O tentativd de intoarcere la oralitate ce a esuat datoriti
simplului fapt cd, spre deosebire de epocile arhaice in care oamenii se puteau aliitura in-
manifestiirile lor colective pe baza unor "gramatici® comune, in secolul XX, reflexele
individuale au ajuns mult prea diferite pentru a se mai putea constitui intr-o bazi
spirituald unicd. :

Ex. 11 - apirut in op.cit. (Erhard Karkoschka) ,

fn climatul acestor experiente, Dieter Schnebel va gisi pentru conceptualismul
textual, echivalentul denumirii grafismului ca musique & voir, respectiv cel de Musik fiir
lesen. Acesta este i titlul lucririi sale (1972) pentru orchestrs, in care instrumentistii
trebuie s4 reproduci diferite fragmente recognoscibile (fiecare, alte fragmente) din
anumite lucrdri consacrate in repértoriul traditional. Publicul beneficiazi de un
Caiet-program cu indicatii oferite spre integrarea in imaginatie a unor evenimente sonore
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decupate din amestecul general rezultat prin suprapunerea citatelor. Este totodati si un
apel la memoria individual4 a auditorilor care, urménd instructiunile, pot construi in
functie de acestea adevirate edificii fonice, reperabile unui fond cultural aperceptiv. Cu
alte cuvinte, o provocare a ambientului sonor, prin prelungiri sugerate ale fragmentelor
muzicale in constiinta fiec#rui ascultitor.

Mai tdrziu, ca o tendint¥i post-conceptualistd s-a niiscut rmuzica imaginard (se
cunosc in acest sens partiturile compozitorului O.Nemescu), pentru care receptorul isi
este propriul interpret, intr-o intimitate a forului s¥u Biuntric. "in muzica imaginary,
proiectul sonor al compozitorului se adreseaz prin intermediul unei partituri, unor
persoane care beneficiazi de minime cunostinte muzicale, pentru ca acestea s incerce
si reproduci opera, in virtutea unui act singular, introvertit si nespectacular, intr-o formj
nemanifestat, neexteriorizati sonor, deci si-§i imagineze numai, sunetele propuse".40
Prin urmare, asa cum observa si Stockhausen "folosim azi partituri pentru a executa
muzica (accent pe auditie) sau pentru a o imagina (accent pe lecturii)."41

Dieter Schanebel a avut ins# mai multe incerciri in sfera textcompozitiei, dintre
care un exemplu sugestiv il constituie piesa Glossolalie (ex.12), al cdrei coeficient
particular de interes se profileazii prin legitura ineluctabild cu ascendentii artei
conceptuaie, recte pictura avantgardistd rusi de la inceputul secolului. Partitura i
asumi astfel un aspect de manifest quasi-lozincard international, la stadiul utilizirii mai
multor limbi §i caractere de redactare a indemnurilor ce fnsotesc diferitele simboluri
grafice, incredintate unor instrumente precizate (harmoniu, pian, trombon, xilofon).

Un alt reprezentant al "mnzicii de citit” se recomand a fi Hans Helms. Lucrarea
Fa:m Ahniesgwow (ex.13) anvisajeazi intr-o ordine aleatoare, fragmente de cuvinte, sau
cuvinte ce necesitd o actiune de descompunere (lipsite deci de semnificatie in ipostaza
lor singular3, izolatd), ca material de elaborare a unor fraze posesoare de sens.
Executantul va trebui agadar si caute combinatiile posibile intre elementele de vocabular
propuse, pentru a construi 0 "povestire-program” a piesei ce se doreste ca atare
sugestionati. O prob# deci si de perspicacitate, in calitatea presupusi a unui travaliu
predenotativ, solicitatii de Hans Helms interpretilor sii.

Cazul cel mai profund, evidentiat prin transcenderea partialei gratuititi
conceptuale a exemplelor anterioare, intru obtinerea unei validdri semantice
fundamentatd pe instituirea unei dinamici a stirilor, il reprezint fnsd creatia
textcompozitionald ce poarti semniitura lui Mihai Mitrea-Celarianu. Partiturile sale
vizeazii, in spiritul acelei pedagogii a sunetului remarcati 1a Stockhausen (apelul la figuri
de stil, la metafore), captarea sensibilititii interpretului §i introducerea acestuia intr-0
stare poeticd pasibili de germinatic muzicald. Astfel ci, In lucrarea Convergences

"Quatre" (1968) pentru un executant sau ansamblu variabil, M.Mitrea-Celarianu pare
a fi constient si responsabil de o veche morali a scnern. "fiecare literd e amprenta lisatd
de spiritul universal pe cupa uriagi a lumii". 42 puterea magici a semnului scris, 2
caligramelor $i pictogramelor, a acelor bandhas (desene poetice) de care se ocupd
Citrokavya sanscriti (surse mentionate de acelasi autor citat) este de aceasti datl
invocatd in virtutea unor aspiratii formative.

*Fiecare pagini prezmta un dat structural. Caracterele grafice, raportul dintre
cuvintul sau cuvintele scrise si spatiul alb, formatul, hértia chiar (in cazul foilor
transparente) se unescca mljlocv:zual in sensul purtat de cuvinte, pentm a transmite cdt
mai direct, 0 semantici muzicala".*> Existi asadar in alciituirea piesei, 6 pagml
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(continind fiecare cdte o sintagma) echivaldnd cu propunerea a 6 structuri a ciror ordine
de inlintuire este liberd, variabild (1. Amasse; 2. Jeu en bribes; 3. Contemple le souvenir
des traces que tu entendras; 4. Ramasse I'écoute du souvenir des traces que tu verras; S.

Range; 6. Bribes en jeu).
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Ex. 12 - apirut fn op.cit. (Erhard Karkoschka)

La acestea se mai adaugi 2 pagini notate cu N, respectiv S (N=un proces conducind
Spre o stare, iar S=0 stare ce declangeazi un proces), dintre care interpretul alege una,
intercal&nd-o in economia celor 6 structuri, cu scopul de-a influenta intr-un fel sau altul
(prin tenta expresivil pe care o imprim), cursul succedaneu al evenimentelor fonice.
Numitele dous fascicule actioneazi ca un S-cod, deci prin suprapunerea peste informatia
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la surs, cu capacitate §i menire ordonatoare, directionanti. Dezideratele de acumulare
(amasse), punere in ordine (range), sugestia de joc in franturi (jeu en bribes) etc.
desemneazi tn consecintii §i un spatiu de semnalizare la nivelul structural-sintactic, prin
investirea unui sens corespunzitor acestuia.

Zeile 6

W EMET W

Zeile 7

Zeile 8

om U w

Zeile 9

mew vowe

. . . . . . |

ghis ’ s'is'
waBnachtig bones
eseeos Ob gorlie mainchen
gekk
Ge-kanonesis kngsklav aph
¢ anone

' friothokorlnhl Addroa.tizithoisgolis entereinchuzpefehlh

Nactisgulliver

so0l
.. trief

aid

waf
‘lammer
scht
shla

Inlntono.iucht
wasch
fuer sish

. lir o cre

Ex. 13- aparut inop c:t. (Erhard Karkoschka) o

"Géindeste lucrarea ca un continuu de liniste, intrerupt neregu]at ‘de evenimente
sonore. Que le silence soit musique et la musique, silence "sunt jati, 'recomandarile
notate in prefata partiturii, de citre compoznor "Concentrati-vi intens in fata fiecirei
pagini pan3 cind veti simti migcarea si suspensia cuvintelor in spatiul alb. Realizares
acestei lucrdri s fie rezultatul unei lungl meditatii”. .
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Aceeasi preocupare pentru profunzimea experientei interpretative se regiseste §i
in piesa Semnale (pe oceanul U), in care partitura devine metafora propriei sale
constituiri, edificiri (ex.14).

Verstuneo o2
oin 10 tulre (969

plutesc .. .. 0seilind. ... lunecind .... neted .. ... wnduine s ile ...
.. pllpiind ... raticesc réfdcesc .. osellind . ... [lunecinc/ ..ne-
fec! ... plutesc. . ... pllplind.. ...... unduind plutesc .. neted ...
.pliplind . .uncluind . . lunecind - - - ., o0scilind . .réfécese rétocese .. wn =
ouind .. .... lunecind .. ... nefed.....08cHind <o euiiin . pllptind
.. plutesc plutese .. lunecind. . .. oscllind .. nefed .. ritécesc ....
unduind .. ..... pllpiind 2 pered . lonecind . .- un-
ouind . ... réfocesc .. ..pllpiind ... .. oscilind . . plutesc .. . nefed . . peted |
... . réldcesc . .unduind .. .lunecind ... ascilincl . pllpiind . . rtocese . . ..
.neted v oo pilplind .. ... nefed <« .oe.uu pilolind .. unduind
. lvnecine rofdcesc . rofGcese < uvau . nefesd .. nefed ...
neted o ... lunecing ..., unduind ..neted .. uncluind .. neted . .uncluind
weeevuncurned ... lunedind.. neted . peted ... vs e s OOVRE w v
sesve NETOT o'sven 1unécind lunecine . ... nelec/ ... lunecinc! .. oea.
.. nefect . nefed ... nefecd «.... nered .o eeo e nefec .. .... e
fee-s nEfED weeLiaL c e .. neted )

SEMNALE
(pe aceanul U)

pentru ansamblu variobi! instrurental sou vocal.

formante
punct fascicol constelahe
tacere
structuri L 3
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NETED RATACESC ~ + LUNECIND
timbruri
oceanul este invélvit cu nequri luminind in toate pasfelurile
albasire albastre-gri - gri-verzi .
fempo
afempora:

canstituili din “asocierea structurilor secvenfe nesimetrice discontinue
y 1 .
. ; «egunvis »

Ex. 14 - apirut in op.cit. (Luminita Vartolomei)
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Mihai Mitrea-Celarianu oferd initial, dupi cum se poate observa si in exemplul
ilustrat, un summum de formante (clemente morfologice), de structuri (elemente
sintactice), timbruri §i indicatii de tempo, intr-o invesmantare conceptual# poeticy, la
care adaug¥ traseul minutios notat al inl#intuirii segmentelor sonore, punind in evidenti
un proces ce incumbi o tehnici de eliminare treptat a paradigmelor operante, spre
pastrarea uneia singure. O devenire de la multiplu la UNU, sau figuratizarea forfei
centripete, implozivi si gravitationali a mortii (ca fenomen natural) ce inregistreazi
precum un aparat specializat oscilatiile, palpdirile unei vieti, spre linia continuj,
omogenizant# (neted).

Particularitatea opusurilor oonoeptuale apartenente lui Mihai Mitrea-Celarianu
se dovedeste a fi prin urmare, intentionalitatea manifestd apelativd a unei comuniciri de
provenienti sensibild, in vederea penetririi fondului ideatic, respectiv a mijlocirii
potentelor semantice subzistdnd in chiar situsul ontologic al realititii textuale.

Prin rapelul necesar la conditia de jure a textcompozitiei, pentru care experientele
lui Mitrea-Celarianu se constituie ca modele referentiale, se poate observa astfel
legitimitatea de factur#i logici a incadririi sale migcirii artistice conceptuale, sau mai
exact, analogici, prin corespondenta de mijloace cu operele plastice i literare. Mai mult
decdt atét, unii considers, prin aprecierea superficiald a fenomenului, ¢ numai
textcompozitia poate fi integratd conceptualismului (identificind-o deci cu acesta),
ignordnd asadar celelalte aspecte definitorii, dupd cum vom continua si demonstram.

Conceptualismul formal

Al#ituri de ipostaza schematicd a prezentirii ideilor (ce va beneficia la rndul ¢i
de o expunere proprie), conceptualismul formal delimiteazd o arie de preocupdr
fundamentale si totodatd fundamentate pe principii constructive, structurale, garante
instituirii oricirui sens si justificirii sale in cronologia fonicd. Un alt liant al celor doud
cazuri de muzici conceptuale (formal si schematic) ar putea fi spatiul de "incubatie” al
acestora, respectiv perimetrul geografic roménesc. Devine astfel explicabil de ce Marin
Gherasim (influentat de natura preocupdrilor niscute in aria sa spiritual-existentiald)
identifici artistul conceptualist cu cel preponderent cerebral, la care "arta redevine 0
puré cosa mentale, atelierul siu instaldndu-se irevocabil in creier, intr-o secreti polemicd
cu afectivitatea; opera este inteleasi ca limbaj structurat dupi legi precise".45

Daci pentru grafism se putea vorbi de o relatie intrinsec cu arta plastici, iar in
situatia textcompozitiei, interconditionirile erau directionate cdtre si dinspre domeniul
literar, conceptualismul formal isi asumi o corespondentdi evidenti cu matematica.
Eteralul-numdr este deci reperul conceptual, ciruia tendinta artistici referenti fi devine
tributard, ca posibilitate de exprimare a intentiei de continut. De altfel, inci din 1961s¢
poatedetecta o anticipare, o prefigurare a conceptualismului formal in articolul lui Henri
Flynt ce "demonstreazi filosofic mpacitatea operatorie a artei conceptuale, prin analiz
raporturilor intre structurd §i muzici si intre structurd §i matematici®, aritind d

"afirmatiile care consider conceptul ca un instrument specific pentru dlfente stiintesun!
false, el putind fi adaptat i In arti". A6

Fetigizarea formulei ca accesoriu vine astfel in prelungirea preocupirii artistilor
ce "considerd ci in creatie trebuie si se urmareasci stabilirea unui algoritm care s
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determine aprioric elementele viitoarei compozitii. Creatorii din aceast# categorie cred
in puterea unei scheme abstracte de a genera opera (aceasta devenind simpla traducere
sonord a schemei respective), care poate fi eventual o-structurd matematici - fiind
valabil sau interesantd pe planul unui adevir si unui frumos abstract, logic". o

Datd fiind reacpa puternici a conceptualismului la orientirile
hiperintelectualizate, varianta formald - ca provocaré a imaginatiei muzicale.pe linia
scientismului, a fost mult evitatd. Ea a ap4rut mai degrabd ca rezultat al unei necesititi
practice, cum este cazul lucrdrii Precesii de Cornehu Cezar, cea de punere in pagind a
spectacolulm total (ex.15). :

ja

A <: M
I vt -
R m//'\ (6

!

Qé;( [ ) l__ {&7} ;}F@ V{M ps{#}}p}

Ex.15 - apérut in op.cit. (Luminita Vartolomei)

"Pentru a realiza o partiturd unicd a spectacolului total, este necesard renuntarea
(in unele situatii) absoluti la notatia muzicali traditional si indicarea categoriilor de
actiuni cu simboluri speciale; (...) intr-o partiturd de acest gen, nu mai existd nici un
element care si ofere posibilit#ti de referinti la notatia traditionals, sau mécar la notatia
utilizatd de citre unii dintre compomtoﬁi'contemporam Do s

Stipénirea spatiului de organizare sonord pare a fi astfel rezolvatd prin
formalizarea algebrici, la primul nivel de existentd'(virtual%) a piesei, la stadiul ei deci,
structural ("numdr variabil de raporturi logic detéerminabile intre elementele
componente care se infitieazi sub forma unei oonstrucp‘i dbstracte, bazate exclusiv pe
factorul cantitativ"). 4 Este vorba desigur, de propiinerea ‘unui cod, in acceptiunea de
corelape de obicei fixat4 prin conventie" (U. Bco) ce oferd insd doar cheia ordondrii unor
simboluri ambigue, intre care se pot totu§1 ‘'déscifra preciziri ale numirului de sunete,
timpului ( (in numir de secunde), moduri de atac, efecte sau sugestii instrumentale. -
: Iati deci, cazul tipic (conceptualismul formal) aceea ce Germano Celant numeste
linformel froid, solicitind din partea executantilor o activitate mentald dificili, :de
decodare a mesajului preponderent gramatical, ca ecuatie sinteticd a unei forme sonore
¢¢ ignord in parte faptul ci "informa é.la depindc de repertoriul de semne comun atit
Il'ansmlgﬁtorulm cat gi receptcrulul , Cul atat mai mult cu cit Gestalt-ul (ca in situatia
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artelor vizuale) se impune drept o tonalitate, iar "calitatea comuniciirii se miisoar# prin
identitatea dintre forma perceputi si forma creats" >

Conceptualismul schematic

Existd artd aconceptuald? Ri#spunsul paradoxal pozitiv a fost dat de Cage,
Rauschenberg si discipolii lor, rim4nénd a judeca fns# dacd propunerile acestora pot fi
integrate sferei artistice. Intrebarea, retorici de altfel, viza observatia lui Aristotel, aceea
cd "forma redd ideea autorului”, cu alte cuvinte cii forma este chiar ideea, in spiritul
interpretirii etimologice a notiunii de informatie (in forma=ceea ce este inclus in formd).
Asadar, conceptualismul schematic (cel ce oferd schema formei unei lucrdri) apare drept
cazul cel mai apropiat dezideratului muzicii conceptuale (ca arti a ideii) i totodatj, cel
mai putin ambiguu in ceea ce priveste descifrarea mesajului inglobat aspectului de
prezentare. Sintagma piesei era desigur urmiritd si in partiturile grafice,
textcompozitionale sau formale - mult mai ascuns3 gi mai indiferent ins4 la descifrarea,
implicit la interpretarea sa, in raport cu ipostaza- schem# posesoare a unej
intentionalitéiti precise, semnificante si comunicabile. Este vorba prin urmare si de
situatia cea mai elaboratd si mai profundi a conceptualismului muzical, artd in care
"deschiderile trebuie ciutate tocmai in valabilitatea si viabilitatea conceptului structural,
formal, ce instaureazi un principiu activ, de ordine, resimtit la toate palierele

..constructnlui, ca modelatorsuprem al devenirii”.”” Eteralul premisd-concluzie identificat
de A.Dédmboianu fsi géseste ca atare corespondenta artisticd in calitatea de evidentd
procesuald, de "coloand vertebrald” a oricirei forme, sustinut# de sensul ei teleologic apt
de a fi instituit. In literatur, Mel Ramsden se aliniaz acestor imperative ilustrate prin
diverse scheme (Abstract Relations), iar in artele plastice Marin Gherasim remarci o
anumitd fenomenologie creatoare cu pornire de la Cézanne, prin care "atelierul se
instaleazi in concept”, oferind posibilitatea de a vedea "in diversitatea manifestarilor
lumii, principiile constructive ultime".>3

muzicd, o experientd premergitoare conceptualismului schematic, ca varianti
elementar3 a acestuia, ar putea fi considerati intr-un plan insi infraconceptual, lucrarea
Imaginary Landscape no.5 apartindnd chiar paradoxalului J.Cage. "Poti gisi in arta
conceptuald concept real si fals concept, dupd cum giisesti in artd emotii reale al¥turi de
emotii simula,te".5 Este vorba deci in aceastd situatie doar de falsul concept, ascuns in
alcdtuirea unei scheme ce nu pune in evident# o idee, ci doar evolutia neutrd a unor
densititi sonore si a unor raporturi temporale dintre evenimentele astfel conditionate
(diferite muzici manevrate prin intermediul unor aparate de redare). (Vezi ex. 16)

Adevdratul conceptualism schematic se afirmd fns3, agsa cum am mentionat
anterior, in spatiul geografic roménesc, fiind legat de numele compozitorului Octavian
Nemescu, "un artist conceptual 5proemjnent", pentru care "sustinerea pieselor sale este
de naturd etnici, spiritual%i".s Imaginarea unor forme cu o semantici multipld,
continidndu-si mesajul fn insdsi macrocuprinderea lor semnificant3, sau altfel spus
"toposul ca o comunicare simbolici a logosului S se doregte a § preocuparea de bazia
acestui creator, aspirdnd spre perfectionarea lumii reale prin apropierea ei cit mai mult
de lumea ideilor. Trei sunt lucririle lui O.Nemescu - definitorii ale conceptualismului
schematic, toate trei scrise in acelasi an, 1968 (Sugestii, Regele va muri si Memorial).
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Ex.16 - ap#rut in op.cit. (Erhard Karkoschka) ‘

Piesa Sugestii (ex.17) - partiturd conceptuald pentru 1..n interpreti, ofer#
bun#oard "o schem in stare si schiteze, sd conceptualizeze forma (modul de evolutie)
cdt 5i mecanismul generativ al lucrdrii”. "Aceastéf schemd in care este redatd conceptia
fundamentali a piesei reprezintii deci matriza ce sugereazi posibilitatea de a da nastere,
dea crea de-a lungul timpurilor, 0 multime de lucriiri, de cazuri particulare (niscute din
aceeasi reprezentare schematic), configurdnd o clasd de compozi,tiz”.s7 Prezentarea
contine agadar referinta la un caz general de obiect creat, anvisajind generozitatea ideii
-ca model arhetipal de configurare a unor intruchipéri sonore multiple ce pistreazi in
pofida aspectelor inevitabil diferentiate de la o interpretare la alta, acele caracteristici
comune, esentiale, ce tin de conceptia unic schematizati de partiturd. Asa precum, dupi
confesiunile lui Paul Vasilescu "in laboratorul sculptorului, desenul reprezinti o etapd
necesard de precizare a contururilor esentiale, cirora ulterior modelajul sau diltuirea le
vor da consistentd spa;ialzi'.58 Avem de a face iatd, cu dezviluirea activititii intime, "de
laborator" a artistului, un acces favorizat ce altidati pérea aproape cu neputintd de
obtinut la stadiul s¥u initial, frust, in pofida numeroaselor cercetdri, analize i
interpretiri ale celor interesati. " :

Partitura lucriirii Sugestii este constituit3 dup3 cum se poate observa in ilustrarea
¢ urmeazd, dintr-un centru (care este sunetul Do central) si 4 cercuri concentrice de
dimensiuni crescinde; fntre cercurile aliturate se giisesc notate sciri de trecere, sau
puntile transformationale ce fac tranzitia fntre stirile circulare, evidentiind astfel un.
Proces de continudi devenire, in care "fiecare moment al unei transformiri va fi fructul
Tomentului anterior si in acelasi timp, siménta celui urmitor" (O.Nemescu).

Interesant este ci, simbolica arhetipali a formelor i-a preocupat pe foarte multi
teatori (din diferite domenii) apartenenti generatiei lui O.Nemescu. Legitura evidenti
4 rezultatelor obtinute de fiecare in parte in investigatiile si experientele personale
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devine astfel explicabill, deoarece, relativ 1a schema piesei Sugestii i totusi independent
de aceasta, Wanda Mihuleac imagineazi o serie de grafuri "continute §i contindtoare i
si de instrumente necesare acelui tip de comunicatie simbolicd biunivocd, care este
creatia". Dintre acestea, graful-cerc "preia functia semantics specificd de desemnare a
rotunjimii, a devenirii", iar graful-concentric “are in centru locul ca determinare spatiali
acorporalititii, transsguncrea conceptului corespondentelor dintre univers (macrocosm)
si om (microcosm)".

Ex.17 - apdrut in op.cit. (Luminita Vartolomei)

Tot astfel, compozitia muzicali referentsi proiecteazi un traseu de evolutie dela
UNU la multiplu si de la multiplu la UNU in doui faze: prima - centrifugald (explozivi)
in care "deplasarea se va face de la centru pe unul din traiectele puntilor alese de cel care
realizeazi materializarea sonor a piesei, spre cercul ultim, trecnd prin toate stérile
cercurilor intermediare”, iar a doua - faza centripetd (implozivd, gravitationalf), ¢t
intoarcere la initium (actul de ciutare si regésire a centrului) ce se va realiza ins# printr-0
alegere de punti transformationale diferiti de cea anterioard. Cu alte cuvinte, intr-0
potentiald traducere impus# de legile naturale, biologice ale fiecirui organism viu §i
implicit ale Universului, schema lucrdrii Sugestii anvisajeazii cele 2 forte (ancestronicli§i
trofic) ce definesc destinul implacabil al vietii, 14s4nd totodat celui ce "porneste 2
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drum" §i libertatea de optiune a traseului de urmat, sau "liberul arbitru” de invegsméntare
(pe o cale sau alta) a unor parcursuri precis directionate.

Cercurile reprezintd stdri dinamice (de migcare) de gradul 1, 2, 3 5i 4 - activind pe
rind prin abordare cei 4 parametri ai sunetului (ID,,T) intr-o ordine functivd de
traiectul ales. Ultimul cerc va avea dinamica maximd, in care toti parametrii vor fi mobili.
Un aspect derivat, privind indltimile inscrise (potentiale de a fi activate) pe cercurile
concentrice, are in vedere o scald a situdrii acestora de la cele aflate in sfera de rezonanti
a lui Do central (armonice mai apropiate, apoi mai indepértate) pni la iesirea din
numita sferd, intr-un perimetru sonor atonal, non-gravitational. Prin urmare, "pornind
dela o muzicd din afara stilurilor §i istoriei, plasatd in centrul partiturii, se evolueazi
spre o muzicd de facturd arhaic3, clasicd, tono-modald, apoi una in care se slibeste treptat
atractia gravitationald si in continuare spre cea atonal-seriald a ultimului cerc,
ciutdndu-se ulterior drumul de intoarcere citre anistoric. Lucrarea se doreste astfel,
tnsusi parcursul istoriei". , '

O altd piesd a compozitorului O.Nemescu, reperabild conceptualismului
schematiceste cea intitulatd Regele va muri! dup3 piesa cu acelasi nume de Eugen Ionescu
-partiturd conceptuald pentru un instrumentist virtuoz care cantd o piesd celebrd scrisd de
un compozitor faimos, cu 10 instrumente aflate intr-o stare crescAndd de degradare.
Indicatiile autorului aratd cd primul instrument la care va c4nta interpretul virtuoz se
afld "In starea cea mai mare de perfectiune”, al 2-lea este mai putin bun, al 3-lea are 0
calitate i mai proasti... etc., pentru ca al 10-lea si fie "o vechiturd scoas# din lada de
gunoi $i in acelasi timgi doar o firdmi de instrument, care aproape nu este capabil si mai
scoatd nici un sunet”.

La fiecare pagind a partiturii (ce exprimi ele insele prin distorsiuni ale notatiei si
prin calitatea hirtiei-pitatd, creponati, actiunea de degradare), "virtuozul interpret va
schimba instrumentul in ordinea de la cel mai bun spre cel mai deteriorat. Aceasté trecere
fiva crea dificultiti sporite si de nebiruit in cdntarea piesei”. Spiritul ionescian, ironic si
amar in acelasi timp, plin de subintelesuri este evident. Practic "spectatorul asisti la
degradarea treptatd a actului interpretirii, la imbatranirea si apoi la moartea cintirii
unui formidabil instrumentist care a dorit s3 execute 0 mare piesd de virtuozitate spre
delectarea publicului” (O.Nemescu).

Ideea ce rdzbate din procesualitatea sugerati a partiturii este aceea de moarte, de
disparitie inevitabild a actului spectacular, conventional ce si-a epuizat resursele prin
ciderea intr-un automatism marcat de insemnele vedetismului. Ultima pagini (nr.10)
contine pentru edificare, urmatoarea descriere a evenimentului ce-1 solicitd in calitatea
sade punct terminus al initiativei: "Fir3 nici o sperantd, aproape resemnat, interpretul
mai face o ultima incercare trecdnd cu gesturi lente la al 10-lea instrument. Dar relicva
instrumentald pe care o ia in m4na il umple de praf si pianjeni. PArti din ea se desprind
i cad. Cu eforturi supreme incearcs si scoat micar un singur sunet. Se aude in mod
prelungit un zgomot infiordtor exprimand toatd disperarea jalnici a celui care a fost
¢indva... Asa se incheie cAntarea neterminati a unei piese. Mai avea aproape jumitate
e parcurs pana la bara dubli. Dar nu i-a fost dar."> o

A treia lucrare conceptuald in varianta schematici de prezentare este piesa
Memorial - pentru instrumentist solo cu acompaniament de pian si benzi magnetice.
Motto-ul sdu ales de citre O.Nemescu, fi surprinde acesteia cu prisosintd esenta
Simbolic#, transformand-o intr-un "prilej de meditatie prin intermediul actului sonor §i
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vizual sugerat de partituri"®; *.. ExistA un fluviu ale ciirui ape dau nemurirea; undevs,
pe alte meleaguri, trebuie s# fie un alt fluviu, ale ciirui ape o iau..." (Jorge Luis Borgm)

Lucrarea ‘contine un summum de variante, fiecare constituind o.actiune de
sine-stititoare (compusﬁ Ia réndul ei dintr-o serie de subactiuni) orientat in sensul
descompunerii §i apoi recompunerii unor repere muzicale date. "Actiunea principali a
fiecdrei variante in parte este motivati de drumul parcuis intre 2 cauze (...) reprezentdnd
stidri complementare de existentd" (O.Nemescu). Acest drum este progresiv, "fiecare
treapti a sa propundnd unul din sirurile de actiuni secundare”, intre cel initial (fix) - "sirul
pieselor apartenente unor diversi compozitori pe care instrumentistul le va cdnta in
concertul s#u”, c4t mai diferite din punct de vedere stilistic $i un gir potential, variabil de
1a caz la caz, functie de procedecle uzitate pe parcursul devenirii.

in prezentarea lucriirii Memorial - 4 iunie 1969 (titlu ce contine §i data zilei
concertului in care a fost interpretati), Liviu Glodeanu observa cii "autorul nu-i atribuie
paternitatea materialului muzical, ci numai a procesului petrecut'.64 Sunt asigurate
asadar modalitiitile de descompunere a sistemului de relatii al pieselor, a ordini,
timpului de perceptie, precum §i cele de recompunere a unor noi opusuri, prin care

"aceastd lucrare este mai mult o regie a intregului concert, propunindu-si negarea
convenientelor” (L.Glodeanu).

Procedeele su gerate de dezintegrare sunt cele ale descompunem prin esentializare,
prin_fragmentare, prin comprimarea fragmentelor muzicale sau dilatarea timpului de
expunere a pieselor. indepirtarea gradatii de evenimentele sonore ale sirului initial (a)se
constituic ca premis# pentru reelaborarea unor structuri prin actiunile de negafis
mutatie, memorie, respectiv prin fnlocuirea caracteristicilor sonice cu complementarele
lor, crearea unui fragment care s# aibi trésiturile reunite ale unor piese anterioare sau
(cel mai important), prin amintirea de ciitre interpret a unor fragmente din alte piese
aflate in relatie cu primele: a) ale aceluiasi autor; b) din aceeasi sferd stilisticd cua
autorului; c) apartenente indiferent cirui compozitor. Demn de semnalat, considerd
L.Glodeanu, este rolul memoriei auditive a interpretilor §i spectatorilor, in realizarea
unei sugestivititi asociative - "clement de coeziune latentd a desfisurdrilor sonore"
Situatia particulard a variantei Memorial - 4 iunie 1969 a reprezentat astfel o sintezi a
opusurilor prezentate in acel concert, prin reconsiderarea si dezintegrarea lucririlor
antecedente siesi, proces ale cirui rezultate fonice s-au constituit ca "seminte", @
prefiguriiri germinative ale pieselor ce i-au urmat. (vezi ex. 18 in pag. urmitoare)

Acestea sunt deci, cazurile definitorii ale conceptualismului schematic, ce pun in
evidentd o motivatie profundi, o lupti a ideilor impotriva rutinei, a conventionalismului
si inertiei, compozitorul Octavian Nemescu fiind recunoscut pentru tenacitatea
sustinerii acestor deziderate de depésire a unei conditii artistice si umane mediocre, intru
redimensionarea potentelor spirituale fundamentale.

Evaludri de sintezéi ale fenomenului estetic coneeptual |

fn urma parcurgerii detaliate a situatiilor §i exemplelor ce dau marca orientiri
muzicii conceptuale, este necesard situarea deasupra enuntirii informatiilor §i 2
interpretirii lor individuale, pentru obpnerea unor criterii de evaluare a acestora. Muzit
conceptuali poate fi vizuti astfel in mai multe feluri, din unghiuri si de pe pozitii diferité,
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functie de motivatiile sau dezideratele pe care si le atribuie, de forma de prezentare, locy|
pe care il ocupd in contextul artistic al anilor de subzistents, sau sursele de emancipar;
etc.... si nu in ultimul rdnd, de experientele pe care le genereazi, le "ﬁnan;eaza'
constructiv, creator.

B Fiecare dintre cele 4 cazuri prezentate are bundoard in vedere o anahzj
simplificatoare, de relativizare a contururilor concrete, anvisajarea unei scheme - ¢
model de elaborare formald (sintagma operei) in diferite ipostaze de invesmﬁmare
(desen, cuvént, formuld). Dintre acestea se disting doud categorii, in calitatea lor de
tipare ale arhitecturirii sonice: cea general-abstractd, indicind matritele constructive
arhetipale i cea particular-abstractd, constituind planuri derivate, individualizate sau (de
1a caz la caz) artificializate ale celor dintédi. Schema formei nu se confundi totusi cu form:
in sine, care este "o realitate vie", incumbénd o "temporalitate manifestd" (A.Iorgulescu)
"Schema riméne in afara sunetului, deci extrinsecs timpului, este concept de desfisurare,
nu desfisurare efectivii", sau altfel spus, "matrice abstractd capabild si integreze un sens
si s3-1 cxtenonzem ﬁmd cu toate acestea "golitd de con;mutul ce subzistd numai iy
perimetrul formei reale”.%> Schema nu este deci muzic, ci numai un proiect convention:|
al ei. Totodats, in situatia artei conceptuale, se produce 0 mutatie asumati a formeifn
insdsi schema sa. Datii fiind indiferenta la materializarea sonord, interesu
artistului-compozitor $i actiunea lui formativ-creatoare se concentreazi in situsil
schemei ce devine insisi forma posesoare de sens. "Totul este formi, viata e o form!'
spunea Balzac, subhmmd puterea arbitrard a acesteia, care "de indati ce apare in fay
unui privitor, devine purtitoare de semnificatie". Este vorba agadar de acea putere:
aspectului semiografic elaborat, prin care forma nu se mai doreste o entitate muzicali
ci doar una grafici.

B Opera conceptualﬁ a repus astfel in discutie, ideca de parriturd-obiect. Reapar
deci, dups cum observa si Marie-Claire Lemoigne Mussat, "autonomia partiturii §ia
vizualului in raport cu rezultatul sonor”. O apreciere similari este cea a lui Gillo Dorfles
care descoperd "o delectare ce provine din simpla lecturd a partiturii; este un:gen &
plicere foarte diferit de satisfactia pur acustics; ea implici nu numai structuri diferi
ale spiritului nostru, ale percepgei noastre, dar cere ca muzica s trédiascd dincolo des
sa desfdsurare diacrond si intr- un anumit sens, pretmde spatializarea $i reducerea un
eveniment diacronic la un eveniment (obiect) net sincron. In definitiv, am putea admit
cd, pani la un anumit punct, informatia transmisi pe calea notatiei noj, va fi daci nude
ordin muzical (lipsind codul de d&scxfrare), cel putin de ordin vizual.% Paradoxul indu
constiintei adresantilor unor atari lucriri ale muzicii de vizur sau de citit, este aceladl
obisnuintei cu simplul fapt ci de regulii, muzica e ficutii pentru ascultat.

Smpta manent pare a fi agadar "deviza" artistilor oonceptuahs;tx, ale ciror opert
nu-si mai pretind o analizi ce face uz de cunoscutele criterii muzicale, ci de aprecicr
colaterale domeniului, din sferele explicitante ale modalititilor de prezentare.

Plonjarea ca atare in aspectul semiografic al semnelor (de unde si ‘tratare:
nesistematici a cazurilor de oonceptuahsme in cadrul exclusiv al problcmaucu notatlel)
ridici o problemi in abordarea lingvistici si semiotici a fenomenului. Aceasta deoares
in muzici la fel ca In situaia limbilor naturale semnul reprezint o unitate indestructibi
dintre o formd sonord si un inteles, la care se adaugi cea de a treia dimeisiune?
referentialitatii. Conceptuahsmul elimin# cu buni stiingi dualitatea presupusi?
semnului, transforménd totodati referentul, din potential infinit n infinit actual. Avil

112

https://biblioteca-digitala.ro



in vedere aceste considerente, se poate vorbi de o virtualitate a semnelor muzicii
conceptuale, viziune ce s¢ cere modificati intru depisirea pragului de semnificare spre
acela de comunicare, prin aplicarea in c4ntirirea realitdtilor a unor mésuri (criterii) ale
categoriilor artistice vizuale. Este tabloul sau sculptura semn ce nu-§i revendici o form#
sonord de activitate? Dac# da, atunci §i lucriirile muzicale conceptuale isi pot pretinde o
conditie similard.

B Un aspect rdméne insd evident §i fird posibilitate de a fi ignorat sau neglijat:
¢ludarea "luptei cu materia” ce a generat o polemici aprigi intre "gﬁndlton §1
"realizatori".

Ideea este astfel pentru conceptualisti obiectul "fird corp” sau cu corp eteric”
dupd cum am maij afirmat; ea este "valoarea intrinseci ce nu suferd ins# nici o ingridire
in materializare, ci se reveleazi clar".%” in forma (ca idee dupi definitia lui Aristotel),

"artistul realizeaz#i afirmatii nemicsorate ale esentei” (W. Hofmann) asertiune ce

conduce la 0 meditatie asupra Insasi condmel creatoare, la plerderea inevitabild ce se
produce, la distanta de nesurmontat dintre idee si materializarea ei fn actul "facerii". Este
poate bmecunoscuta observatia plastic a lui Biichner asupra acestui fenomen,
necontrolabil dect in parte: "Privighetoarea poeziei cdntd zilnic deasupra capului
nostru, dar ce este mai fin se duce dracului cdnd fi smulgem penele si 0 muiem in cerneald
sauin culoare".68 De aceea, conceptualismul (ca artd a ideii) se preteaza la interpretarea
organico-psihograficd sugeratd de Werner Hofmann, prin care "ceea ce artistul
formuleazi este un tot organic, este expresia sentimentelor sale - o revelatie directa ce
i-afost datd pentru a transforma fiiré pierderi in forme vizibile sau palpabue, impulsurile
de modelare".® Un alt punct de vedere convergent este cel al lui Douglas Huebler ce
considers arta ca "sursi de informatie” independenti de constrdngerile materiei, in sensul
in care Joseph Kosuth giseste "incircitura intelectuald mai importants decit orice mesaj
posibil de receptat”. Este si concluzia Ursulei Meyer in cartea sa dedicatd artei
conceptuale (Conceptual Are) cd pentru aceasta "proprietitile materialului si calititile
estetice sunt secundare si dispensabile”.

Riposta nu a ezitat si apard. "Versurile nu se fac cu ideile, ci cu cuvintele”
(Mallarmé), "lucrez cu materia nu cu ideile” (Braque). Problema ridicats era deci aceea
¢ din idee nu poate rezulta absolut nimic fird fapti - vesnica lupti pentru intéietate a
lui CE si a lui CUM, asupra cireia Kandinsky se pronuntase in felul urmétor: "Mult mai
des se stie CE se vrea, dect si se gaseascé pentru aceasta necesarul CUM". Nepoetul
(neartistul) poate tot asa de bine ca i ;)oetul (artistul) s4 fie impresionat de o idee, dar
1-0 poate manifesta in nici un obiect".’" Actiunea contrar conceptualismului ar fi cea
de action painting sau work in progress, prin care nimic nu este previzut totul este 0
surprizi.

Cu toate acestea, nu se poate contesta truismul lui' Focillon: "L’mtentlon de
loeuvre d’art n’est pas l'ocuvre d’art”, atacdnd auto-rcfenn;a lucriirilor conceptuale,
conexi in unele cazuri cu perspectiva asupra textului in sine, subliniati de Max Bense, ¢e
tine de spatialism (spatiul conceptului complementar timpului obiectului). Prin acedsta,

"poemul in loc de a fi scris esentialmente pentrua fi spus (opusul pentru a fi cintat) este
legat foarte strins de npograﬁe de umplerea paginii albe pnn semne care contin o
anumit¥ form# esteticy, in acelasi timp cu o evocare simbolici si literara". %

B Ce putem, ce ne este permis si descifrim din aceste forme? C4t de mare e gradul
de evident al afirmérii lor? Sunt intrebiri ce introduc analiza pe un figas al semanticii,
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ca studiul intelesurilor ce se intereseazi de valoarea acestora. Celebrul exemplu al Juj
Chomsky - "ideile verzi, lipsite de culoare dorm cu furie" deschide problematica falsuluj
sau adevirurilor frastice (in cazul de fati, al reprezentirilor sonore). Lucririle muzicii
conceptuale au fost in cele din urmi géndite pentru a fi cdntate, pretentie ce vizeazi actul
instituirii sensului In exprimare. Faptul ci orice mesaj se transmite prin formi este
desigur un argument favorabil muzicii conceptuale, dar sensul subzisti totusi in concretul
acesteia. Si atunci nagte o alt#i intrebare: multiplele variante de intrupare sonord a ideii
unei piese nu modific, mai mult sau mai putin, uneori cu riscul de a-1 periclita, sensul
acelei lucrari?

B Rispunsul poate ﬁ cdutat in tratarea unui alt aspect subsumat fenomenologiei
estetice a orientirii conceptuale si anume, cel al relatiei creator-interpret. O.Nemescu
remarcd astfel mutatia serioasi ce s-a produs in ontologia numitului raport, prin care

"interpretul capita o libertate de actiune aproape egald cu a compozitorului, avind
dreptul de a-§1 cduta singur solutiile, caile care i convin, care corespund cu propria sa
viziune".” Partitura devine in consecintd, un fel de lieu d’échanges intre impulsurile
creauve ale imaginatiei celor 2 protagonisti 1a actul edificdrii sonore a unei piese.
Important este "in ce misur3 instrumentistul reus&gte si se depdseascd pe sine, sau din
contrd, riméne sclavul ticurilor si reflexelor sale®.’ " Interventia pragmaticii muzicale in
actul de comunicare este de aceast3 dati periculoasi in condxgule in care "interpretului
ise pune in sarcina quasi-totalitatea micro si macrostructurii. Pe aceasti cale, se strecoard
in cxccptie, in mod fatal de cele mai multe ori, doar niste automatisme nesemnificative.
Chiar ¢ xm%mmmr dotat exceptional isi automatizeazi de la un timp incolo
mpmvxzapile

Ad#ugind acestor observatii si lipsa de beneficiu a publicului mentionatd in
debutul studiului (cu exceptia poate a cazului de diapo-musique), concluzia ce se impune
din partea teoreticianului defineste produsele muzicii conceptuale ca exercitii necesare
de testare a imaginatiei si mobilititii operativ- intelectuale pentru interpreti. Este si
remarca lui O.Nemescu, ce comenteazi pe marginea atitudinilor behavioriste 2
respectivelor creatii: "adeseori, in aceste cazuri, instrumentistul (care isi dezvolt practic
imaginatia) este cel mai indreptdtit castigat, in mult mai mare misurd decit publicul
spectator, care nu are posibilitatea de a sesiza relatia reald dintre graful, textul, ecuatia,
sau schema sugerate §i reactia muzicali rezultanti".

M Existd diferite motivatii ale apelului la conceptualism ale compozitorilor
enumerati in tratarea quasi-diacronicd a productiunilor respectivei tendinte artistice,
motivatii decelabile atit in existenta de facto a acestora, cit si in ambientul estetic al
pozitiondrii ideologice proprie fiecdrui reprezentant in parte.

fn functie de "acoperirea” conceptului si necesitatea lui, a ciror importanti
decisivd o subliniazii si A.Vieru, se pot detecta argumentele de creatie conceptuald
esalonate pe diferite grade ale unei axe, intre gratuitatea maximi si profunzimea
experienteior inregistrate. Astfel ci, pentru compozitorii care nu au scris de-a lungul
carierei lor (scurte) decit muzici conceptuali (vezi Moran, Logothetis), aceast3 directie
nu poate fi interpretati decét ca vad propice de deturnare a lipsei unei gandiri sonore,0
mascare a drumului "infundat” de la idee la obiect. Mai departe, Cage apeleazi Ia
conceptualism doar ca la un nou mod de "colorare” a propriei estetici indeterministe,
pentru ca Stockhausen, afiat sub o continu3 tentape a asimilirii, s treac printr-o fazl
conceptuali, vizind o treapti de investigatie a muzidii intuitive. In sfrsit, la polul pozitiv
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seafld categoria de creatori, dintre care o contributie remarcabild au avut-o compozitorii
rom4ni, ale ciror lucréri se fnscriu pe linia unui fundamentalism ideatic, a profunzimii
aspiratiilor - cu detente reactive 1a tot ceea ce reprezenta in acea vreme atrofiere §i
hipertrofiere informationalii. Un traseu deci de lafaire n'importe quoi, prin care se explici
ceea ce Edward Lucie-Smith considers unul din paradoxurile artei conceptuale - "faptul-
ci se poate concretiza in aproape orice formi aleas# de artist spre adoptare"76 - pani la
investigatiile semantice bine conturate. Cu alte cuvinte, drumul de la oarecare la esential.

H In ceea ce priveste fenomenul de interconditionare a sferelor artistice si
stiintifice, s-au putut detecta cu usurintd corespondentele presupuse de formele de
prezentare ale muzicii conceptuale: grafism - arte plastice, textcompozitie - literaturd,
conceptualism formal - matematicd. Singur conceptualismul schematic nu-gi asumi o
relatie "extrateritoriald®, pastrdndu-si o legdturd intrinsecd cu domeniul muzical
(legiturd auto-referentiald). Din aceastd cauzil, in pofida aparentelor ce instituie
textcompozitia ca situatie simptomatici de conceptualism sonor (prin apelul comun cu
al celorlalte arte la limbajul notional), pentru muzic, definitoriu si original apare doar
cel schematic. Acesta intruchipeazi prin urmare, varianta muzicald de ilustrare a
dezideratelor conceptuale.

H Ilustrative ale interesului suscitat de directia conceptualisti sunt expozitiile de
partituri, ce pun in evidents fascinatia amintit3 a aspectului semiografic al muzicii §i
tratarea lucririlor referente ca obiecte de art¥ vizuald. Dintre aceste expozitii
(Donauschingen-1959, Rennes-1981 etc.) se remarca §i cea intitulatd Scrierea, de la
Bucuresti (1981) - ca manifestare colectiva interdisciplinard, reunind arhitectura, artele
plastice, muzica, literatura, teatrul si filmul. fntrunirea creatorilor din diferite domenii
artistice s-a constituit intr-o meditatie asupra scrierii, in calitatea de categorie
metaliterard, ca "respiratie intrupati, hieroglifi a sufletului vital insusi®, dupa aprecierea
metaforic a lui A.Plesu: "scriere sunt orbitele planetare, contururile trupurilor noastre,
cici tot ce existdl este expresie de sine, formuld cu loc bine precizat in marea sintagmi
cosmica".”’ Expozitia, incluzind si experientele conceptuale ale compozitorilor romani,
s-a dorit astfel, "un discurs despre respiratie, despre ritmurile pline de inteles ale
spontaneitatii".

W S-au inregistrat ulterior si alte experiente conceptualiste tdrzii: Daniel Dahl
(1984), Jakob Ulmann (1990), 1a care se adaugi un numdir impresionant de artisti mai
mult sau mai putin cunoscuti, ce i-au dedicat memoriei lui Cage in revista Musik Texte
46/47 (Zeitschrift fur Neue Musik) din 1992, compozitii si alte diverse lucriri fnscrise
dintr-un spirit voit epigonic pe directia estetici a acestuia, in litera binecunoscutului sdu
teribilism - dintre care se disting si unele partituri grafiste sau textuale (Terry Riley,
Horatiu Ridulescu etc.). , |

® in fine, dupi cum s-a putut observa §i la analiza semiotici a fenomenului
conceptual, "arta renunta la ceva din integritatea ei, pentru a prefera sau chiar absolutiza
unul din aspectele sale dintotdeauna. fncarnarea ideii trece pe planul doi pentru un
conceptualist; pentru el, 7gregnan§a conceptului este decisivd, sustrigdnd atentiei
celelalte aspecte ale artei®.

Cogito ergo sum in muzicd, literaturd, plastici este poate definitia cea mai
favorabild orientirii ca atare, in sensul in care comentatorii expozitiei Scrierea de la
Bucuresti remarcau in ceea ce priveste eterogenitatea §i imprevizibilul formelor acesteia,
® 'sunt de multe ori reflexul unei insistente ciutiri de autocunoastere (cu implicatii

115

https://biblioteca-digitala.ro



filosofice), ce are ca repere centrale conceptele de interiorizare si triire, al ciror consum
nu poate fi decit empatic”.

Iatd deci i, in pofida sau in prelungirea pozitiilor pro si contra conceptualismului,
el riméne totusi o experienti existents, chiar prin simplul fapt ci este controversati. Mai
mult decAt atét, trebuie luat din fiecare experientd ceea ce are ea pozitiv, iar rezultatele
unei asemenea cercetdri cum se doreste cea de fatd, pot fi folosite ca mobil al judecitilor
si pozitiilor estetice fiecirui artist sau receptor al prezentului sfarsit de secol. Trebuie
apreciate agadar, mai ales prin prisma crizei "aconceptuale”, a lipsei de idei actuale,
tocmai eforturile de fnnoire ale anilor *60-"70, 1dudabile in planul iesirii din pasivitate,
din inertia reflexelor academice, in spiritul observatiei lui Paul Popescu Neveanu,
referitoare la "nefmpécarea cu banalul, opozitia fatd de rutind, nonconformismul i
nonconventionalismul, sentimentul noului si aspira;ia spre originalitate ce sunt numai
unele din atitudinile care necesiti a fi sugerate si formate pentru a determina fenomenul
de imaginatie creatoare".

Nu poate fi ignorat¥ desigur nici partiala ratare a nizuintelor artei conceptuale,
ce a rdmas 0 modd care a trecut, fiind inlocuiti de altele si altele. Revenirea la acea modi
(vezi experientele lui Dahl sau Ulmann) nu reuseste in aceste conditii decit sa fie socotith
retrograd4, lipsitd de originalitate. O reflectie deci, solicitat3 si in sensul constructiv sau
destructiv al factorului originalitate, al actiunii sale de-a lungul secolului XX, in ciutarea
echilibrului mult dorit, pdni cdnd "opera de arti ar devem un prilej de addncd meditatie
si nu un simplu joc gratuit i sdrac in semmﬁwtu"

Meritul unor astfel de orientdri (ca aceea conceptuald) si a tuturor experientelor
contemporaneititii, a fost i va rdméne asadar, in ciuda rezistentelor mai mult sau mai
putin motivate sau "acoperite” prin cunoastere, acela de ferment al unor migciri
intelectuale, al unor efervescente spirituale 1a stadiul la care, atita timp cit se mai
intdmpla ceva, inci mai avem o sansd de supravietuire. Care.va fi insd urmétoarea
"mutare"? Cine poate spune?

30) Stockhausen, Karlhemz,Pladqa'ﬁrIrmmon in Die Welt der Musik, vol XII nr.2/1970, p.7

40) Nemescu, Octavian, op.cit., p.62

41) Stan, Radu, op.cit. (exp. Scrierea)

42) Plesu, Andrei, op.cit. (exp. Scrierea)

43) Mitrea-Celarianu, Mihai, prezentare a partiturii Convergences "Quatre", Editura Salabert, Paris,
1968

44) Mitrea-Celarianu, Mihai, op.cit.

45) Gherasim, Marin, Atelierul - spatiu al devenirii, \n Aria nr.3/1990 p-39

46) Celant, Germano, op.cit., p.9

47) Bentoiu, Pascal, op.cit., p.170

48) Vartolomei, Lurmm;a, op.cit., p.321

49) Bentoiu, Pascal, op.cit., p.22

50) Moles, Abraham, Artd i i ordinator, Editura Meridiane, Bucurqu, 1974,p.8

51) Moles, Abraham, op.cit., p.9

52) Iorgulescu, Adrian, op.cit., p.73

53) Gherasim, Marin, op.cit., p.39

54) Vieru, Anatol, op.cit.

55) Vieru, Anatol, op.cit.

56) Mihuleac, Wanda , Spatii subiective, in Arta nr.3/l990 p-26

57) Nemescu, Octavian, partitura lucriirii Sugestii
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58) Gut, Adrian, Paul Vasilescu, In Arta nr.3/1990, p.28

59) Mihuleac, Wanda, op.cit., p.26

60) Nemescu, Octavian, op.cit.

61) Nemescu, Octavian, partitura lucrérii Regele va muri/

62) Nemescu, Octavian, op.cit.

63) Nemescu, Octavian, partitura lucririi Memorial

64) Glodeanu, Liviu, programul de sali al recitalului de clarinet gi pian sustinut de A.Octav Popa i
Alexandrina Zorleanu, 4 iunie, 1969

65) lorgulescu, Adrian, Timpul muzical, materie si metaford, Editura Muzicala, Bucuresti, 1988, p.146

66) Stan, Radu, op.cit. (exp. Scrierea)

67) Hofmann, Werner, Fundamentele artei moderne, Editura Meridiane, Bucuresti, 1977, vol.Il, p.246

68) Hofmann, Werner, op.cit., p.249 :

69) Hofmann, Werner, op.cit., p.246

70) Meyer, Ursula, op.cit., pXV

71) Hofmann, Werner, op.cit., p.248

72) Moles, Abraham, op.cit., p.203

73) Nemescu, Octavian, Compozuorul si interpretul, n Romdnia literard, nr.45/1973

74) Nemescu, Octavian, op.cit.

75) Bentoiu, Pascal, op.cit., p.55

76) Smith-Lucie, Edward, Art Today, from abstract expressionism to superrealism, Oxford, 1977, p.423

77) Plesu, Andrei, op.cit. (exp. Scrierea)

78) Vieru, Anatol, op.cit.

79) Drigcu, Mihai, op.cit. (exp. Scrierea)

80) Neveanu, Paul Popescu, Dictionar de psihologie, Bucuresti, Editura Albatros, 1976

81) Nemescu, Octavian, op.cit. *

Summary

Out of the multitude of aesthetic phenomena that took place along the
controversed 20th century, conceptualism comes to the fore in the period of the 60s and
the 70s as an art of ideas, involving the creator’s taking refuge in the conception of the
work, by giving up its specific materialization. The escape from matter (sound, colour),
at that time degraded by destructive elements that brought the daily and the common
into art with a view to expressing the idea, meant perhaps one of the noblest aims of that
creative stage, an ethical reaction of recuperating the artistic message. In music, a
possible systematization comes up with four types of conceptualism: graphical, textual,
formal and schematic, each being meant to envisage a model of formal elaboration (the
sintagm of the work) in various presentation hypostases (drawing, word, formula,
scheme), a fact that brought back to discussion the idea of object - score. The features of
conceptual orientation in the sonorous field however determined by the medial
intervention which is necessary between the artistic object and the receiver, the
interpreter, of whom a difficult creative mission is requested, which is based on the
behaviouristic principles of reaction to stimuli. By an attentive and manifold of the
phenomenon one may consequently appreciate the positive intentionality of the
conceptualist trend (as a welcome counterbalance after the art without a significance -
meaningless work - and the idea of non-substance) which subsequently contributed to re-
Taising the topic of the deep fundaments of creation.
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Filele mele de calendar

Joi 1 octombrie 1987 .

Pe popa Ion Creangi l-au réspopit pentru cd mergea la teatru si purta paldrie -
mai de moarte picate chiar decit dacdl ar fi slobozit pusca dupd niste smintite de ciori,
care croncineau pe crucea bisericii Barboiu, din Iagi. Popa Nae Popescu, in amfiteatrul
Facultitii de Teologie, s-a oprit 1a juméitatea prelegerii, ne-a privit parinteste gi-a zis:

" - Duceti-vi la Operd4, si vedeti un balet roménesc cu subiect din viata de toate
zilele, o reusitd a compozitorului Mihail Jora. Eu ]-am viizut 1a premierd, dar am mai fost
si-asear4d. Nu stati toatd ziua §i noaptea cu nasu-n buchii. Sculati-vd de dimineatd,
colindati striizife, deschideti ochii, ciscati gurile! Lumea e mare, si multe lucruri de vizut
si de stiut se petrec in jurul nostru. Iscoditi tainele lumii. Mari si neintelese sunt ciile
Domnului, dar multe si necuprinse sunt si faptele oamenilor! Lisati ceasloavele oleaci
§i cititi in cartea vietiil..."”

Asa vorbea Popa Nae de la catedrd, studentilor teologi. Era in toamna lui 1933,
citre sfargitul lui octombrie. Sosisem student in Bucuresti si mi se pdreau toate ca din
alti lume. Sciipasem examenul de admitere fn Conservator, care se tinea in septembrie,
si luam in serios drumul Universititii. Teologia era facultate severd, profesorii erau
pretentiosi, frecventa obligatorie. Materiile de specialitate erau subtile si aride.
Studentul trebuia si depuni eforturi deosebite, cu abnegatie, rdbdare, studiu claustrat.
Nu insemna ins# o noutate pentru mine, dup# opt ani de internat, deprins cu disciplina
gi ritmul sustinut in munci. Absolventi ai celor cdtorva seminarii din tari - scoli de veche
traditie cirturiireascd -, teologii, aproape fird exceptie, feciori de tirani, intretineau 0
permanent emulatie §i 0 nepotoliti sete de culturd, fenomen de altfel caracteristic
pentru generatiile de studiosi ai Rom4niei Mari de dup primul rizboi mondial. fn
definitiv, veniser# baietii in Bucuregti sd-nvete carte si se nevoiau din toate puterile s-0
facd. Multi urmau n acelasi timp doud, unii chiar trei facultiti. La Litere, la Drept, in
Conservator excelau multi seminaristi.

Amfiteatrul Teologiei se afla in corpul dinspre piata Britianu, al vechii clidiria
Universititii. Intrarea era pe ultima us#i din colt, in fata statuilor. Jos era Farmacia, venca
apoi Dreptul, iar deasupra, noi. fn acelasi corp, dar cu intrarea dinspre nord, vizavi d¢
Arhitecturi, era Facultatea de Litere si alituri Facultatea de Stiinte. in orele libere dintre
cursuri dideam fuga in amfiteatrele vecine. Dreptul m# pasiona mai putin. Audiam din
cind in cind pe Istrate Micescu. In schimb Jorga, Ion Petrovici, Gusti, G.G.Antonesct,
Nae Ionescu, C.C.Giuriscu, Mehedinti, Ridulescu-Motru, P.P.Negulescu, lon
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Simionescu, V4lsan - o pleiadd universitari rar int4lnitd - mi fermecau. Picat ci Vélsan
era bolnav si tn 1935 a murit. :

Asa a fost in primul §i al doilea an de facultate. Pe urmé, Conservatorul s-a-ntetit

si huzurul meu stiintific s-a terminat.
' Pirintele Nae Popescu era profesor de Istoria Bisericii Romane, membru al
Academiei, presedinte al Corului Carmen. A fost si subsecretar de stat la Ministerul
Cultelor si Artelor. Nu era nici pedant, nici distant, nu-si didea importanti. Iubitor de
oameni, mirinimos, cu bdrbuta surd, chica tdiatd drept si brdul rosu, simteai cum sub
sutan {i bate o inim# cald4, generoasd. Cérturar cu orizonturi largi, mai era Popa Nae
si un participant entuziast la viata culturald a Bucurestilor. Vechi colaborator al lui
Kiriac, prieten cu Enescu, mare prieten al muzicii si muzicantilor, nu lipsea de la concerte
si de la Operd. :

Prelegerile lui, de aleas3 tinut, expuse viu, colorat, atractiv se bucurau de largd
audientd, fiind frecventate gi de alti studenti ai Universititii; dupi orele de curs si
seminariile de Ebraici, Dogmatics, Patrologie, Exegezi, Ermeneutici, veneaun ca o
desfitare. Parintele Nae era preferatul nostru. Parci-1 aud exprimdndu-se apisat, cu
elocventd lipsitd de emfazi, intr-o limbi fireascs, simpl, cu vorbe de duh si iz de pravili:

"... $is-a suit Nicodim-Sféntul la Tismana, pe-un buric de munte, la locul ce-i zicea
<La Pisdtoare>, cd izvodea fir de apa limpede ce se privilea in pripastie, si-a ales acolo
scaun de manéstire"...

Térziu, cdnd Facultatea de Teologie se mistuise-n amintire, il intdlneam la
Parintele Iancu Petrescu. fn curtea din spatele bisericii Visarion era o ciisuti dirip4nati.
Acolo, printre tablouri si cdrti, i§i petrecea sihistria Popa Iancu. De fiecare Sfint Ion se
strAngeau 14ng¥ un pahar din vinurile mé#iestre, veniti s&-1 hiritiseascd, Pallady, Popa Nae,
Gala Galaction, Ressu, profesorul I.D.Stefinescu, Steriade, arhitectul
G.M.Cantacuzino, Vasile Voiculescu, Ciomac, Alice Voinescu... PAnd seara tirziu, in
jurul mesei incércate cu hrisoave si pahare, se desfidsura o adeviratd academie. Maria,
chioara, de-abia prididea s toarne.

Popa Nae se gdrbovise, barba si chica {i albisers, dar vorba cump#nité, glasul sonor,
fraza scurti, vioaie 1i erau la fel, ca odinioari. incet-incet apoi, adunarea s-a destrdmat.
Unul cite unul, musafirii de Sf4nt Ion au plecat spre alte tArmuri: Pallady si Steriade in
1956, G.M.Cantacuzino in 1960, Gala Galaction si Alice Voinescu in 1961, Ciomac,
Ressu si Vasile Voiculescu in 1962, Popa Nae in 1963...  (...)

leri, la cimitir, am trecut pe 14ng# mormantul Pdrintelui Nae. Se afli in perimetrul
artigtilor, la coltul de miazizi, 14ng3 fecioru-siu Mihai, actorul Nationalului, disparut in
plind glorie si tinerete. O lespede simpld, innegritd: "Preot, profesor Niculae M.Pogescu
-1881-1963"...

Am tiiat l4starii, am plivit buruienile gi-am tras cu métura peste frunzele uscate.
Mécar atat pentru PArintele Nae, prietenul muzicii $i muzicantilor, dupa 54 de ani...

o Marti 3 septembrie 1991
A murit Elvira Godeanu, regini intre actritele Teatrului National de odinioard.
Numai ¢ "odinioar4" nu e prea de demult: 1-am tréit si eu - parc-a fost o poveste. Cincizeci
dc ani ca ziua de ieril...
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Teatrul National bucurestean era pe-atunci impdrdtie fericitd a dramaturgiei
roménesti, iar Rebreanu - impérat necontestat peste intreg cuprinsul, cu mari $i mici gi
de toate felurile slujitori ai Thaliei. Eram compozitorul, seful de orchestr3, vistavoiul
treburilor muzicesti, exemplar unic, Intre actori, regizori, decoratori, costumieri,
figuranti, recuziteri, electricieni si intreg personalul de sceni si administrativ.

Licas ne era batrdnul Signor din Calea Victoriei, cu hrisoave de noblete scrise la
jumitatea veacului trecut, boier de vitd, distins si manierat, care-si primea oaspetii cu
ireprosabild eleganti. Nu era grandios, nu era impopotonat, de la o vreme se tinea in
umbra parvenitului Palat al Telefoanelor. Numarul fotoliilor cu putin trecea peste cinci
sute, lojile se-nchiriau cu stagiunea, galeria era a studentilor si indragostitilor de teatru
fard parale. Nu-mi aduc aminte s3-1 fi vizut vreodat#l gol, nici in cele mai neprielnice
situatii. fncolo, piateta din fatd, trisurile cu muscal, magazinele de vizavi, Continentalul
si Dragomir, in colt, intregeau peisajul.

Si ce minuni se petreceau pe scend, ce ghirlande sonore urcau sub cupold, inainte
de a-si lua zborul spre inil{imile unde le agtepta Dumnezeu cu Sfintii si fngerii... Fiorul
scenei ardea, exalta, ridica tensiunea. Zi de zi, fiard sdrbdtori, si duminici nelucritoare,
de dimineata p4ni dupd miezul noptii, teatrul era un furnicar dezlintuit, o confrerie, un
companonaj care vibra la unison, in spirit de echipi, pentru fiecare spectacol. Premierele
erau sirbitori ale tuturor, succesele bucurau, insuccesele intristau pe toti. Din
performantele si gloria protagonistilor se infruptau toti, cu mic cu mare. $i cite premiere
n-am tréit!... -

; Mi-e dor de Teatrul National aga cum I-am int4lnit, mi-e dor de toti cei ce-1slujeau
atunci laolalti cu mine, dintre care aproape nimeni n-a mai rimas. Cine n-a cilcat
niciodat¥ in culise si n-a pésit peste scend, nu-mi crede oftatul pe care-1 mérturisesc
urcind din strédfunduri... A fost destul o bombd, ca si-mpristie in t4ndiri o sutd de ani
de traditie, sA distrugd un simbol, s3 umbreascd o legendi pe care o credeam eterni.

. Elvira Godeanu strilucea pe atunci in splendoarea vérstei, a maturititii
profesionale, a performantelor artistice. O vid radiind de frumusete, evoluind gratios
printre parteneri, umpldnd scena cu parfumul personalititii unice, de exceptie. Aud
publicul salutdndu-i cu aplauze prelungite intrarea in scen, i vid zAmbetul cald, silueta
mlidioasd, inclinindu-se intr-un gest de sfiald neficuts.

Dupi 1944 ins#, nu mai era vremea ei. Evénimentele schimbaseri continutul §i
destinatia spectacolelor. Importasem o estetici striini traditiilor, gustului si mentalitai
noastre. In teatrul imb4csit de ideologie, Elvira nu mai avea ce ciuta, pentru ci nu arfi
pututsa-i fac fatd. Aparitia ei ar fifost o sfidare, o ofensi. Teatrul de fantezie, cu montdri
spectaculoasc, cu personaje vaporoase, cu verva i replica subtild, cu umor subtire,
murise.

In 1947, Zaharia Stancu lichida traditiile scenei roménesti. Toate piesele d¢
circumstant# ale dramaturgilor striini sau autohtoni improvizati - kitsch-uri ideologice
pentru un public mobilizat prin sindicate - isi'd¥deau intélnire pe scene improprii, in
conditii precare. Ciruta cu paiate circula intre Liceele Sfanwul Sava, Matei Basarab §i
Studioul din Piata Amzei. Pe ruinele din Calea Victoriei cresteau balirii. Dramaturgi?
"putredi burghezi® era alungati cu pietre, peste gloriile teatrului universal si romanesc
se asternea praful. :
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fn acelagi an mi-am incheiat si eu activitatea teatrali. Noile surogate
realist-socialiste nu mai aveau nevoie de muzic#, proaspetii regizori mizau pe continutul
politic, nu pe form&.

Dupd plecarea din teatru, Elvira Godeanu mi-a dispdrut. Am mai ziirit-o de c4teva
ori, 0 dat3 la Eforie, am fmpdrtit o birjd de la gar# la hotel, alti datd la Ateneu - iubea
muzica - am intdlnit-o urcdnd treptele de marmuri cu gratia neschimbatd. Am mai
vizut-0 de citeva ori la televizor in retrospective modeste, si-apoi acum, la despirtire.
Cu o siptdméni o precedase Brancomir.

Marele Regizor are intentii nemdarturisite. Pune la cale un spectacol inedit si vrea
odistributie de zile mari. Lui Vraca, Biltiteanu, Manu, Calboreanu, Fintesteanu, Mihai
Popescu, Marioarei Voiculescu, Soniei Cluceru, Mitei Filotti, Agepsinei Macri,
Marioarei Zimniceanu, Mariettei Anca le-a trimis din vreme convocarea, o asteptau toti
pe Elvira... A '

Uite-o, a sosit! Repetitiile pot si-nceapi!

" - Vi rog, c4nd fncep repetitiile cu muzici?"...

Vineri 14 februarie 1986

Peisaj hibernal in Cotroceni: frig, ndmeti, viscol, ninsoare, madam Pisci in decor,
cu lopata. Céptusit ca un eschimos, pornesc cu Ilinca, inotdnd pana la genunchi printre
troiene, spre Ateneu.

Dirijeaz# Mihai Brediceanu, cAntd Valentin Gheorghiu. Frig vanét cu vilituci si,
de necrezut: sald... plind!

" - Cum e posibil?"...

" - Uite c4 e!"... Eroica pofti de muzic# a bucurestenilor!

Nu fnteleg ce pretentii pot si aibd incotosménatii din staluri de la un biet pianist
cu mdinile rosii, implordnd zadarnic aerotermele cdntitoare. "Concert de Schumann
pentru pian $i doud radiatoare”. Darddie orchestrantii in paltoane si - auziti inventie - in
minusi f4rd degete... ingheat buzele pe mustiucuri, se-ntrec violonistii, cine c4nti mai
pede laturi... -

Sub cupola lui-Galleron n-au mai sfdrdit demult caloriferele. Ricoarea de ocni
asteaptdi aurora boreald si turturii din plafonul cu delfini. "1888" priveste incremenit spre
centenar...

"Orchestrd cu dirijor, pianist si public de melomani, surprinsi in proces de
congelare pe-o banchizi muzicald" - diorami pentru Muzeul Muzicii Roménesti. Din
vitrin lipseste Amundsen, cu siniile si haita de c4ini... ‘

Eroica poftd de muzici a bucurestenilor!

Marti 10 mai 1988 .
In dupi-amiaza de ieri n-a fost cald, dar nici frig. Soarele era milostiv, undd de
vint nu tulbura nemiscarea. La concert am iesit f4r4 trenci §i palirie, si mi-a fost bine.
Pe Ilinca am condus-o la uga Ateneului sieu m-am intors la frizerie. fmi crescusers
Plete de beatles, numai ci ale mele se lungisers nu de fudulie, ci de netunsoare... Daci
I-am mai iesit in tArg de-o luni si jumitate!
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Aventura a-nceput din momentul cind am revenit, tuns, bine dispus, gata sf
primesc musafirii. Dar Baba Rea care p4ndea isi convocase suratele. La cinci §i jumiitate
cdnd soseam, aterizaserii-n stoluri, cildri pe mituri, umpleau Rotonda §i vanzoleau
praful sub boltile aurite.

N-am intrat. Am rimas in usii. Nemaipomenita intimplare a pianistei care trebuia
s4 aibi recital la ora sapte in sala Ateneului §i s-a pomenit mituratii-n strads, cu pian, o
Mozart, cu public, cu flori, se desfiisura o dati cu acele ceasornicului. Din subtioara scirii
nivilea o hirmilaie inviluitd in-ecouri, ca din zece difuzoare care transmit muzici
populari. Cordasii se- ntreceau in ciocérlie, contrabasii mugeau, naistul chiuia, tambalu]
ciocinea peretii in ricoseuri, Fircasu se opintea intr-o taragoatd de doi metri. En
Populara, care repeta in vederea concertului de gali de a doua zi, in cinstea fnaltuli
Oaspete...: a

" - Bine mii, alt loc mai bun nu giseati?...":

" - Lasa, stimate maistre, ci suntem invatati. Lautarii ciocineste unde nimereste'..

Zirnescu vinduse biletele, incheia socotelile, bifa borderoul. Acum era dezolat,
Ce si facii?... Or si dea buzna toti 1a restituirea banilor...

Gheciu réscolea pliantul s# giseascd o altd datd. Cum s-ar fi oprit bélciul, dacinu
cu promisiunea unei alte date, pentru care biletele si rimé4nd valabile?... Totul trebuia
ins¥ ficut repede, straifurile lipite inainte de niivala publicului... Iar cdnd, in fine, 54
convenit pentru 13 iunie si-au fost caligrafiate straifurile, n-avea Costic# lipici.

fntre timp, miturile ridicau nori tulburi in plafon. Au intrat giletile si torgoanele,
si-au inundat dalele mozaicate. Un camion c4t un marfar desciirca fotolii, scaune,
covoare, mochete, Salonul oficial si bitrnele marmore se-ntoleau in straie de-mprumut,
Pe neuscatele au inceput s3-ntindd mochetele si sd desfisoare covorul rogu.

fn iuresul care se-ntetea a apérut, surdzitor, Octavian:

* - fncepe normal?, ori mai intirziati o jumitate de or4, ci m-ag duce cu Lena, jos
la "Sobolani". Cantd o verigoard din Cluj"... Dar Lena nu apirea. In fine, uiteo
bosumflati: ’

" - Ce-au dstia, Doamne, ci mi-au cotrobit sacosa... Jos nu e nimeni"...

Costici gisise pioneze, scosese doudl panouri, tintuise pe fiecare céte un afi
prinsese straifurile §i le ciira, unul in fats, la ugé, celilalt la intrarea artistilor. Iar dup!
ce mochetele si covorul rosu si-au luat locurile, miturile s-au pornit din ce in ce mai
eficient si intr-un ultim retus, ne-au scos pe toti din incintd. Au plecat si popularii ¢
tambalul si contrabagii-n cdrci, n-au mai rdmas dect femeile cu miturile si sefii @
ordinile. - o A L

.~ Publicul umpluse curtea, dar camionu, asezat de-a curmezisul, il impartise I
doud: o parte spre Esarcu, alta spre Cing; iar cdnd a fost ingurubat furtunul i deschis
vrana, jetul I-a- mpristiat n toatdi curtea. Scirile, coloanele p4ni sus, la frontispicit
pavajul, bronzul lui Eminescu au intrat sub dus. Ghirlandele forjate ale portilor si bincik
din scuar erau trecute sub pensuli, gazonul tuns, panselele stropite, aleile miturate.

Am rémas cu Ilinca pini la sapte si un sfert sub dusul intrebarilor, mirdrilor
indigndrilor, dupi care, cu bratele pline de lalele, ne-am retras impreuni cu Mozart, spre
ﬁc@ul nostru din Doctor Brandzi, ci doar el, drigutul, nu ne-ntdmpina cu mitura§

unul.. :
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George Enéscu In The American Life"

D.Vitcu i Neonila Negurii

The Romanian - American relations have played a special part within the general
international relationships of modern Romania. Far from being limited to the economic,
political, diplomatic or strategic fields, these ever-developing relations are also due to
culture, owing to the fact that aesthetic affinities and tastes can quickly cross all borders,
removing prejudices and establishing close links among nations. A rewarding example is
provided by music and especially by George Enescu, one of its highest summits, who acted
for nearly half a century through his'own ways and means as a genuine envoy of the
Romanian spirit not only throughout Europe, but also in America.

Unlike Europe, which had become familiar with Enescu’s artistic genius since the
turn of the century, America responded to it with some explainable delay due to the
special historical circumstances, though it has done it steadily and thoroughly ever since.

George Enescu was indirectly introduced to the American public in the first
decades of this century through a couple of short portraits written by Herbert Peyser
(1912) and Minnie Tracey (1916) respectively, both of them sufficiently expressive and
accurate. As a composer, several of his early pieces had already been played. His début
10 American audiences seems to have taken place in 1902 (i.e. nine years earlier than
most biographers tend to consider), whem the conductor Longy played his piece, the
Romanian Poem, before the audience at the Boston Orchestra Club.

Later on, several famous musicians such as Gustav Mahler, Frederick Stock,
Leopold Stokowski and Walter Demrosch made known to and appreciated by the
Americans some other musical pieces, among which The First Suite for the Orchestra, the
Dituorum, and the First Symphony in E flat successively in New York, Chmgo and
Philadelphia during the year 1911.

In 1912 the two Romanian Rhapsodies were added to the repertoire, whlch
increased the composer’s fame in record time. Played initially in Boston, New York and
Washington, the Rhapsodzes wereincluded in the repertoue of the Chicago Philharmonic

'Ih't;m vlv?rk was presented on the Second International Congrus on Romanian Studies, July 6-10, 1993,
i - Romania.
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Orchestra the next year and during the year 1914 they were performed for the first or
second time in other American musical centres: Cincinnati (Ohio), Utica, Lockport and
Buffalo (New York), Minneapolis, Chicago, Kansas City etc. As regards authorized
criticism, important for this early stage are the remarks of the Philadelphia "Public
Ledger" music critic who wrote after hearing The First String Quartet op.22: "...it is
probably the most unusual piece of ths kind I have ever heard... It sounds 30 or 40 years
ahead of the most modern works written for such a group”. Such a remark spread ina
centre renowned for its artistic exactness, tradition and taste is an evidence of America’s
primacy over Europe in recognizing Enescu’s musical priorities, particularly the
superiority of the composer over the virtuoso (both performer and conductor) and over
the teacher.

Leaving such classifications for posterity to draw and settle, Enescu was not
indifferent to America’s appreciation of the componistic side of his personality. Years
later he confessed: "I was highly thankful to be welcomed to America first as a composer
and a conductor and then as a violinist. I was awarded the quality of composer above all
others, which meant to me the ultimate satisfaction...". The extent of his gratitude was
rendered in deeds, rather than in words, since his numerous tours overseas during a span
of about three decades, in spite of all hindrances created by distances, means of transport,
changes of environment and the failing of his health, were to reward the warmth and
enthusiasm of both the music lovers and the music critics shown for his work and artistic
mastery. Late in life he made a final pathetic statement of "high esteem and admiration
forthe United States". The American period of his artistic biography bears the stamp of
uniqueness and originality as well as continuous improvement when considered as a
whole.

Enescu first sailed the Atlantic in December 1922, responding to the invitation of
the Philadelphia Philharmonic Orchestra for a tour of several North American cities.
After making a brilliant début in New York in the evening of January 2, 1923 witha
programme including two of his own works (The Second Romanian Rhapsody and The
First Symphony) he appeared during the winter season as a conductor or a violinist in
Philadelphia, Washington, Baltimore, Harrisburgh, Pottsville, Boston, Detroit and
Cleveland. The renowned "The New York Times" praised him after his very first
performance as a stylistically independent modern composer avoiding both
"ultramodernism" and the current influence prevalent in contemporary France and
hailed as "a superman of music” or "one of the distinguished musicians of our time", every
new concert turned him into a favourite topic with commentators in their arduous
endeavour at classifying his artistic gifts. At the same time the national feeling strongly
revitalized by his presence among the USA-Romanian groups and communities at a time
when the motherland was striving hard to preserve and consolidate its territorial
status-quo caused many spontaneous manifestations of sympathy and solidarity with the
national ideal, bringing into strong relief art’s educative powers. Activated by a firm,
though unobtrusive patriotic pride and deeply rooted into the folk and educated
Romanian artistic background whose aspiration toward universality Enescu helped
forward, he confessed his artistic credo after the series of American tours of 1923 and
1929: "When seeing that something is being done here (in America) for my country, |
tend to forget the meaning of fatigue. I have unconditionally devoted my entire life 10
art, whereas my art belongs to the whole world. But the world must know what my country
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is really like. Wherever I may be I never forget that this is my foremost duty”. It was with
this credo that Enescu travelled all over the vast North-American continent, from the
Atlantic to the Pacific and from Florida to Canada, adding every year other places and
other unforgettable moments to his artistic itinerary: Pittsfield (famous for its chamber
music festivals), Springfield and Cambridge (where, after a 1924 recital, he was to return
during the years 1928-1930 with academic contracts with the famous Harvard University),
New Haven, Cincinnati, Indianapolis, Los Angeles, San Francisco (where, in 1925, he
met Yehudi Menuhin, his future disciple and friend), Portland, Vancouver, Toronto,
Montreal, Quebec, Rochester, Miami etc., a list of places which may suggest, rather than
convey, the extent of his extraordinary work.

After a three years’self-imposed interruption of overseas travel (between 1933 and
1936) in which Enescu completed Oedipus, "the work of his life", whose premiere was
performed by the Paris Opera in March 1936, he resumed his series of American tours.
His steady relationship with the American musical life, with Yehudi Menuhin
particularly, had gained new traits to his personality and an increase in popularity.
Yehudi Menuhin confessed that "Enescu meant for me both the hand of Providence that
was to sustain me and the inspiration that had raised me off the ground".

America offered the artist much greater opportunities of making Romanian music
known, in comparison to Europe, since, as a guest conductor of several famous symphony
orchestras he could include an increased number of musical repertory works in his
concerts. The climax of his endeavours took place in May 1939 during the musical
festivals at the New York World Fair. He conducted two memorable concerts in
Romania’s pavilion, whose programmes included works by Romanian composers of
various generations and trends: Alfred Alessandrescu, Mihail Jora, Sabin Driigoi, Ionel
Perlea, Stan Golestan, Theodor Rogalski, Marcel Mihalovici, Dinu Lipatti, lon Nonna
Otescu and, naturally, George Enescu himself. The two Romanian concerts he
conducted, following the previous promotions he made in his undifatiguable activity,
revealed the power and maturity of the Romanian musical school to a larger audience.
On this occasion, Olin Downes, the New York Times reputed music critic re-affirned his
admiration for Enescu’s powerful personality, "doubtless one of the greatest musicians
of our times, whose First Rhapsody, which had graced the end of the programme was a
symbol of Romania’s contribution to the world artistic thesaurus.”

After a longer interruption, of seven years, due to the outbreak of World War II,
the great Romanian musician’s series of overseas tours was resumed in the autumn of
1946. Doubtlessly, Enescu’s connections and fame, in the New World must have given
great hopes to the Romanian political and diplomatic circles in their endeavour to form
2 favourable trend in international public opinion aiming at obtaining Romania the
wbelligerant rather than the defeated nation status at the pending Peace Conference.
Despite his avowed indifference to politics, the artists met the high national demands,
which drew him closer to LJ.Paderewski, another great musician and patriot. Enescu
tldeavoured to alleviate -the suffering inflicted by the war, by the burden of the
fllberation" aswell as by the draught plaguing Romania, by a work of charity substantiated
i aseries of New York recitals during the spring of 1947, the funds thus raised being
offered to the aid of undernurished children back home. _

His fame as composer, conductor, violonist and pianist gained during his many
American tours, as well as that of a teacher of Yehudi Menuhin and other leading names
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in the musical life of the age, made several American organizers of artistic training
contact Enescu for academic work, to which the Romanian artist was far from agreable,
Nonetheless in the winter of 1948, two decades after the Harvard University courses of
lectures, Enescu was employed on the staff of the future Academy of Music "Mannes
School of Music" in New York, where he was to give "lectures in performing” to advanced
performers. The master’s high gifts were subordinated to his credo, imparted
unobtrusively to his students and imprinted in their memory as revealed by Yehudi
Menuhin’s famous statement: "To Enescu music was not a trade, but his very life".

On January 21, 1950 the American musical world paid homage to the Romanian
artist in the celebrated Carnegie Hall in New York on the 60th anniversary of his first
publicappearance. Holding the "lion’s share" in the concert, in the words of a music critic,
Enescu was also paid homage to by Yehudi Menuhin and Jonel Perlea, the latter
conducting the Philadelphia Philharmonic. The concert showed his fourfold aspext,
namely as composer, violonist, pianist and conductor, -in° which he "reminded the
audience” as music criticism noted, "that he is still an unsurpassable master".
Unfortunately that artistic and sentimental manifestation was to be his last appearance
in an American concert hall. The failing health of his last years forced him to a gradual
diminishing of and eventually to total renunciation to all physically demanding activities,
having to be content with the unimpaired command over his spiritual power which the
progress of his disease left unaffected until his death, on May 4, 1955. It was not merely
the end a man’s lifetime, but of one entlrely devoted to music, which, despite the
depressing reflections of its epilogue, was relevant in each and every momcnt of the
grandeur of genuine and the devotion and sufiering of the apostle.

America, to which the great musician was artistically and spiritually nearly as close
as to his own country, regretted his extinction and paid homage to his memory by a wide
range of manifestations, among which are to be mentioned the consummate memoirs
signed by his former partners, admirers and disciples (Yehudi Menuhin, Pablo Casals,
Frank Milburn Jr., Helen L. Kaufmann, Jacques Malkin, Helen Aroff, Ignace Strasfogel
etc.), the foundation of the "George Enescu” Society with easily understandable
purposes, the inclusion of his best- known works in the programmes or the permanent
repertoires of some world-famous symphony orchestras as well as the encouragement of
scientific or academic research in universities and colleges of the American "affinities'
of his artistic personality.

In the memory of the world and of America particularly, George Enescu has been
and will always be an embodiment of the Romanian artistic genius and spirit at its most
brilliant and purest. Whether the posterity’s viewpoint be either of "Romanian mastef
of the world music”, in Georges Auric’s words, or "creator of the Romanian symphOIlY'
according to Fernand Lamy, this truth is self-evident that his long American experlenw
‘besides his vast European one, enabled Enescu to ensure Romanian music the
starting-points for future development and to discover its own roads into universality.

Geotge Enescu a fost ficut cunoscut publicului american, la tnceput, prin intermediul portretelor
ficute de Herbert Peyser (1912) §i Minnie Tracey (1916), apoi - datorita unor muzicieni ca Gustav Maher
Frederick Stock, Leopold Stokovski i Walter Denirosh - pxmluuiﬂm&malpam« orchestrd, Dixtuon)
Simfonia I m Mi b major.
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CAntate pentru prima oard fn America fn 1912, cele dousi Rapsodii 1-au fiicut celebru, astfel tncét - dupi
cum el insugi remarca, - a fost cunoscut mai int4i fn calitate de compozitor gi apoi ca violonist. . )

A fiicut numeroase turnee in America, fn timpul ciirora a promovat nefncetat valorile roméanegti. fn mai
1939, tn cadrul Targului International de la New York, a dirijat fn pavilionul Roméniei, doui rémarcabile
concerte cu lucrdiri de mari compozitori rom4ni. ik i L

fn 21 ianuarie 1950 a fost sarbétoriti a 60-a aniversare a primei aparitii publice a lui Enescu,la Carnegie
Hall din New York, urmati de omagiile aduse de Yehudi Menuhin gi Ionel Perlea. P

fn lumea americani, Enescu va constitui fntotdeauna fntruchiparea cea mai fideli a geniului artistic
roménesc. o

Tosif Naniescu - reprezentant de seami
al muzicii psaltice (I)

Vasile Vasile

in 1895 eminentul istoric moldovean, A.D.Xenopol, retinea pentru istoria culturii
roménesti, marea realizare a contemporanului sdu, Gavriil Musicescu in urmitoarele
fraze: "Toat#t aceastd indltare a musicei noastre religioase, tot acest progres realizat pe
cale artisticii de noi care suntem destinati, oricit de mici am fi, a {ine facla civilizatiei in
orient, ar fi fost cu neputint¥, daci fnalt Prea Sfintia Sa D.D. Naniescu, mitropolitul
Moldovei si Sucevei, n-ar fi autorizat pe d-1 Musicescu a face aceastd insemnati inoire
incantirile slujbei Dumnezeiesti. Venerabilul prelat, desi ajuns la o varstii fnaintatd, desi
si-a primit educatia si si-a format caracterul in vremile fn care soarele civilizatiei era
ascuns de nouri pentru noi, totusi a inteles, ca om inteligent, ci trebuie sé tin# pasul cu
cultura. Aici st meritul oamenilor conduciitori. (...) Dup# cum fnalt Prea Sfintia Sa a
fvoit ca picturile catedralei Mitropolitane si ias# din formele cele inguste (...) ale artei
bizantine §i a Iisat pe eminentul pictor, T4tir#scu, sd impodobeasci zidurile bisericii cu
figri imprimate de idealul frumosului, astfel acuma pune fncununarea operei sale,
Mitropolia din Iasi, din punct de vedere artistic, crednd un cor, care s# satisfac#f in totul
wrintele musicei moderne".! :

Daci ar fi fost numai acest sprijin direct, in cadrul unor confruntiri acerbe care
trebuiau sd infrunte canoanele ecumenice privind prezenta femeilor fn cultul religios
(‘mulier taceat in eclesia"), sprijin al debutului risunitor al muzicii corale religioase
mixte romé4nesii in catedrala mitropolitani iegeani, dac# ar fi fost, deci, numai acesta,
inaltul ierarh si-ar fi asigurat un binemeritat loc fn istoria muzicii romanesti.

Dar mitropolitul iesean nu reprezinti pentru muzica romé4neasci numai atét, ci
rimine una din personalititile de prim3 mirime a secolului s¥u, cu o activitate ce se
titinde §i in domeniul interpretativ §i pedagogic, §i in cel al creatiei. s

fnainte de a contura aceste directii ale activititii lui, mai putin cunoscute, vom
Incerca s# creionim evolutia personalititii sale, insistdnd indeosebi asupra
intecedentelor muzicale. i '
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Niscut la 27 iulie 1820, in satul R4zildi din Basarabia, Ioan Nanie - cum s
numeste inainte de intrarea in monahism - se remarcd prin calitatile sale intelectuale i
artistice cét §i prin dorinta de a invita carte. Fiul preotului din ocolul Rdutului riméne
de mic orfan de tatd, la virsta de 10 ani intrdnd sub supravegherea unchiului siy,
arhimandritul Teofilact, la min2stirea Frumugica din Basarabia. fn 1831 i gisim pe ambi
la Iasi, la Sf. Spiridon i la 3 iulie 1833 asisti la punerea pietrei de temelie a catedralej
mitropolitane de ciitre Veniamin Costache, catedrald pe care o va sfinti ca mitropolit, la
23 aprilie 1887, participantul Ia ceremonie avind acum numai 13 ani.

Mutarea unchiului siu, Teofilact, la min3stirea Sf. Samuel, la Focsani n anul
1834, il duce si pe adolescentul Ioan in cealaltd parte a Moldovei, 14ngd Milcov. De aici
va trece in 1835 1a Buziu, unde se cilugireste, ciipdtind de la cunoscutul episcop cérturar
Chesarie, numele de losif, in amintirea predecesorului siu, losif, episcop al Argesuluisi
este hirotonit ca ierodiacon. Deja de la aceasti varsti fusese remarcat pentru frumusetes
vocii sale si pentru dorinta de a-si insusi cunostintele si deprinderile necesare unui bun
interpret. Intre 1836 si 1840 I gisim, deci, printre elevii seminarului din Buziu §
Bucuresti si apoi la "Sf. Sava".

Ascensiunea sa in ierarhia monahali fncepe in 1849 ca egumen al manstiri
Serbinesti-Vélcea si cuprinde urmitoarele momente mai importante:

- in 1850 este hirotonit preot;

- in 1852 devine protosinghel;

- in 1857 este egumen al man#stirii Gdiseni - Ddmbovita;

- in 1860 devine arhimandrit; )

- in 1863 este egumen al bisericii S#rindar;

-in 1864 il gdsim ca profesor de religie la liceul "Lazir" si apoi 1a "Matei Basarab’,

- in 1870 este numit director al Seminarului din Bucuresti;

- in 1872 i se incredinteazi cérja arhiereasci. '

Remarcat in toate aceste rispunderi, la numai 53 de ani, deci, in 1873, ajunge
episcop de Arges si peste doi ani, in 1875, purtitor al cirjei mitropolitane de Iasi, in urma
incetdrii din viat¥ a mitropolitului Calinic Miclescu. '

fn 1888 Academia Romani fi recunoaste meritele cirturdresti si-1 consider!
-printre membrii sii de onoare.

Afirmarea sa muzicall are loc la o varsti frageds, devenind unul dintre cei mai
valorosi discipoli ai scolii de psaltichie de la Buziu, la 15 ani int8lnindu-se cu lucririle
lui Macarie Ieromonahul. Sunt remarcate aici deosebitele calitiiti ale micului cAntirets
stridania pentru fnvitarea notatiei pe "sistema cea noud", pe care epistatul gcolilor d¢
musichie tocmai o teoretizase si o formulase in limba roména.

Badea Cireseanu evidentiazi preferinta psaltului Iosif Naniescu pentru cAntirile
lui Anton Pann, el introducénd in catedrala episcopali din Buziu si implicit si in gcoalt
de psaltichie, Liturghierul autorului Bazului teoretic i practic al muzicii bisericegti $i retine
faptul cd ierodiaconul era "cunoscut prin vocea sa dulce si atrﬁgiitoare".2 Asa cum von
vedea mai departe, se poate vorbi si despre o apreciere inversd, a lui Anton Pann pentrt
psaltul din Buziu. Calititile exceptionale de cintiret sunt recunoscute unanim, fiind
supranumit, pentru vocea middioass §i adecvatd cintdrii bisericesti, "privighetoarca
Argesului®, in timpul in care §i-a desfisuratactivitatea in aceasti parte a tirii. Specialistl
vremii i-au retinut timbrul de tenor lejer, atingind cu usurinti i din octava a IIl-4§
citind Evanghelia pe la 2, dar el a rimas cilifuzit "de convingerea ci fastului liturgics!
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w- fie stirbit# acea prestantd a ortodoxismului proprie religiozititii romzin@qti".3
Oricum, nu poate fi trecutd cu vederea intdlnirea in Catedrala ieseand a tenorului
mitropolit cu baritonul Suceveanu i cu Corul lui Musicescu. De altfel, observatia lui
Mihail Poslusnicu, cel care-1cunoscuse pe inaltul ierarh iesean in plenitudinea exercitdrii
alititilor muzicale dar $i a eruditiei sale, cit §i prin ceea ce intreprindea pentru evolutia
muzicii religioase, stribate si in insemnérile psaltului, cum se poate vedea de pe fila 87
a Manuscrisului nr. 4397 din fondul Bibliotecii Academiei, in care se retinea faptul c4
muzica psaltic¥ "s-a cam depértat de practic si adevératul stil bisericesc prin traducerile
sicompunerile unora care, mai mult sau mai putin, le-a plicut a imita pe cele bisericesti,
profane, crezdnd poate c vor place i publicului mai mult si nebégdnd in seami sfintenia
Jucrului ce profana®.

Recunoagterea meritelor sale intru ale muzicii o aflim si din ceea ce scria
episcopul Filotei, la 27 iunie 1856: "veti fi cel dintdi ce cu bucurie si cu plicere, prin
mijlocul nostru veti indeplini aceasta lipsd de scrierile §i productiile originale si traduse
cecunoastem c¥ aveti si care dupd mestesugul muzicii ce mai cu deosebire il cunoasteti
si dup# gustul plicut ce aveti in a seména cintiri dupd stilul vechii biserici”.*

La disparitia eruditului mitropolit, revista lui Constantin Cordoneanu consemna
faptul c4 el "a fost unul din cei mai buni cdntdreti bisericesti dublat de un bun cunoscdtor
al muzicei orientale, ceea ce ficea ca interpretarea sa s fie una din cele mai frumoase”.

Aceleasi aprecieri superlative le intdlnim la T.Ionescu, cel care amintea in
istoricul misc#irii muzicale din tara noastré, Heruvicarul de la Buziu, de cintiretul ale
cirui rdspunsuri "sunt pline de farmec religios'.‘ Din aceeasi surs# aflim ci dacd Josif
Naniescu "ar fi continuat pe aceasti cale desigur ci ar fi ajuns un bun scriitor de
psaltichie".7 Cu siguranti istoricul nu cunostea fntreaga creatie a mitropolitului, 0 buni
parte fiind in cirti rare sau chiar in manuscrise la care nu avea acces.

T.V. Stupcanu, un continuator al traditiilor muzicale moldovene dincoace de
pragul secolului trecut, fi mentioneazi numele printre marii psalti, pentru "dulcele glas
siiscusinta cu care cinta”.® Petre D.Chirculescu, cAntiret al bisericii Colfea, i alitura
umele celor ale lui Mihalache Protopsaltul, Macarie Ieromonahul, Anton Panng
Ghelasie Basarabeanul, Gheorghe Ucenescu, Nectarie Frimu, Veniamin Costache s.a.

Lipsa arhivei scolii de psaltichie de 1a Buziu dinainte de anul 1858, semnalat si
de Corneliu Buescu,'® ne priveazi cel putin deocamdats, de posibilitatea gisirii unor
detalii despre cei doi ucenici ai protopsaltului si reformatorului cAntirii roménesti,
Macarie Ieromonahul si anume Matache CAntiretul, renumit pentru activitatea de dascil
de musichie la Buz3u si ierodiaconul si cAntiretul Iosif Nanie, ce va avea alt destin,
fimindnd insi un important sprijinitor §i propagator al muzicii. Pentru o perioadi
limitatd, Josif Nanie a figurat si ca dascil al scolii de psaltichie intemeiati de Chesarie.
Dack nu se pot afla date precise despre profesoratul ierodiaconului cntiret, stim ins3
lumele mai multor discipoli, reprezentanti de seamé ai muzicii, la formarea ciirora Iosif
Naniescu a contribuit direct sau indirect, intr-un anumit fel continudnd exemplul
tascilului sAu de psaltichie si cel al colegului siu, Matache Slivulescu, pe care l-a avut
fica indrumiitor pand la inceputul anului 1838. Astfel Teodor Georgescu i-a fost
heredintat de fnsusi episcopul Chesarie pentru a fnvita psaltichia, devenind o figurd
Iprezentativii a muzicii roméanesti a epocii. Daci Teodor Georgescu va ilustra ambele
isteme muzicale, cu o pondere a celui occidental si-i va fi chiar ucenic direct, Nicolae
Severeanu va réimAne unul dintre continuatorii muzicii psaltice in prima parte a secolului
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nostru. Nicolae Severeanu s-a bucurat doar de sprijinul material si moral a
mitropolitului iesean, acesta contribuind la formarea sa, 1a ycoala lui Dimitrie Sucevean
si continudnd activitatea indrumitorului sdu sufletesc la catedrala episcopali din Buziy
si in calitate de autor de manuale didactice pentru muzica psalticd dar §i pentru ceg
europeand, in care este ajutat de sotia sa,Maria Severeanu.

Despre cel de-al treilea discipol al lui Iosif Naniescu aflim date sumare de la
episcopul Gherasie al Romanului, care-i publici mai multe lucriri in Culegerea de cantec
bisericesti, tipéritd in 1908. Este vorba de iconomul stavrofor Joan StAnescu, prezent in
antologia amintiti, cu mai multe cintiri, si de la care a preluat fondul apartinind
dascilului s#u, Iosif Naniescu. Unii istorici $i muzicologi amintesc printre discipolii
psaltului Iosif Naniescu si pe Nae Mateescu si chiar si pe Ioan Zmeu. Statutul de
indrumitor al lui Nicolae Severeanu si Ioan Zmeu poate fi legat si de rolul de sprijinitor
al scolilor de c4ntireti de la Iagi i Buziu, rol pe care l-a jucat losif Naniescu, cel carea
mtretmut "dm propriile sale fonduri” scoala de cdntdreti din Iasi, amenintatd cu
desﬁmtarea GnJa fatd de scoala de dntareu pe care o muti de la Socola fn locall
propriu, si fatd de cea de la Buziuy, cireia fi trimitea profesori cu o pregitire
corespunzatoare, reflectif dragostea sa pentru muzica religioasd. El reedita astfel actul
indrumdtorului s#u, episcopul Chesarie, act de care fusese principal beneficiar i se
inconjura de cantireti si psalti talentati.

Existi suficiente indicii cd Iosif Naniescu si 1-a luat de model pe inaintasul siu,
despre care scrie in termenii cei mai elogiosi, incd din prlma tinerete. Astfel, in cuvantil
rostit-la sfintirea bisericii manistirii Targugorul, in 1857 12 ca si in cuvantarea funebr!
rostitd la inmorméntarea episcopului Chesane,13 in 1847, ierodiaconul si apoi
protosinghelul Iosif Nanie aminteste rolul Iui Chesarie, continuator al predecesorului
sdu, luminatul mitropolit Grigorie, in t#lmicirea si tipdrirea cirtilor bisericesti in limba
patriei si indeosebi a celor de céntiri, creAnd pentru promovarea acestei muzic,
seminarul de la Buziiu, in care el insusi va invita sistemul muzicii chrisantice. Discipolul
retine dragostea pe care indrumitorul séu "o avea cdtrd frumusetea si buna armonie a
cintdrilor bisericesti” care "il fiicuse a proiecta cu riposatul das&il, Petru Efesiu, tiparirea
mai multor carti de music bisericeasci in limba patriei”. * 14 Amanuntul este extrem de
important deoarece stim ci Petru Efesiu a fost un aparitor al limbii grecesti in cultul
ortodox rom4n, scriindu-si lucrérile, primele din lume consacrate reformei chrisantice,
in aceasti limb4. Moartea prematuri a protopsaltului grec a impiedicat realizarea acestei
lucrdri "atdt de trebuincioasd pe cét de folositoare". O §i mai pronuntatd tentd
autobiografici are afirmatia de mai tirziu: "Inima fericitului P4rinte Chesarie crestea i
siilta de bucurie, cind vedea in fata sa, inaintea ochilor si, palatul seminarului si pe fii
preotilor rom4ni §i alti copii de roméni invi{ind aici carte bisericeasci si exercltﬁndu 5
la cele bisericesti in biserica Episcopiei in toate zilele, sub ochii sai*.}> Conforn
istoricului, semxnarul de la Buziiu isi incepe activitatea cu doudizeci de elevi, la 15 august
1837, cu Eufrosin Poteca, egumenul ministirii Motru, care nu este altcineva decit ilustrul
teolog si filosof trecut prin inaltele scoli din Pisa si Paris. Printre ei se numsr3 si tndrl
ierodiacon, aldturj de viitorii profesori Matache Slivulescu, cel care aplici sistemul lu
Macarie in paradosirea muzicii, Dimitrie Racoviti - ycolit la Atena si intors ca profesor
- §i viitorul pictor Gheorghe Titirescu, trimis de Chesarie, ca i precedentul in Italia,
pentru specializare - viitorul membru al Ateneului Romén si pictor al catedralei
Mitropoliei din Iasi.
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Ucenicia lui JodNanie 1a scoala infiintati de Chesarie este confirmati inci din
titlul lucrérii citate, autul fiind cel care, in 1836, cdnd si-a Inceput cursurile seminarului
din Buz#iu "a fost undintre cei dintdi seminarigti". Deruta in privinta jcelor doi ani
amintiti pentru debutgcolii buzoiene pare a fi creatlt de un an pregititor in care ar fi
fost prezent aici gi Madie leromonahul, pentru punerea §colii pe temelii solide. Asa se
poate explica faptu! cirodiaconul Iosif apare incd in anul 1836 in calitate de alcituitor
de cantéri, cum il vomilni in cdteva din cele publicate; istoria liturgicii consemneazi
faptul cd el "a tradus §relucrat pe la anul 1836, mai multe axioane pentru seminarigtii
din Buziu, introduse 2i in Lttwghzerul Iui Anton Pann, in anul 1854". 16

intr—adevar Ant Pann preia mai multe lucriri semnate de losif Nanie, dar nu fn

Liturghierul din 1854, (n alt3 lucrare, apiruti cu sapte ani in urmé: Rdnduiala Sﬁntel ,s'z
Dumnezeiestii Litui

Cu aceasta intin intr-un alt domeniu al activititii lui Iosif Naniescu, cel al
creatiei. .
Faptul cd Anto'ann deschxde aceastii carte, cuprinzind muzic3 pentru liturghie,
cu mai multe creatii iduse "de ierodiaconul Iosif Nanie al P.S.Episcop al Buziului,
Kesarie", nu poate tré neobservat, el ddndu-ne dreptul s# credem ci autorul Bazului
teoretic §i practic al micii bisericesti, tipdrit cu numai doi ani in urméi, didea o inalti
pretuire acestor lucri si autorului lor. Este vorba de Psalmul 102 de la Liturghie,
Binecuvanteazd sufletl meu pre Domnul pe glasul al VIII-lea, foarte aproplat stilistic
de cel practicat in zilénoastre:

Glas vl 3 W T

Anin. Bi-ne cu- wh.tea -28 Su- fle-f ol meu pore
i

V > Y \\L-
nu - me-le cel fﬂ‘ al  Lur
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urmate de Psalmul 145, "acesta prelucrat de acelasi ierodiacon Iosif" (p.5-8):

Glas ‘u‘; Zo 7':

o

G D e v B M D \_..‘_.\\.!L,_\‘
Loa-u- i @ -flete of mey pre Dom-md vov lE- v - o pre

N

Dupi cum se poate vedea din aceste dousi exemple, in glasuri diferite, melodiile
utilizate de Iosif Naniescu au caracter silabic, evitdnd cromatismele si situdndu-sc I
apropierea stilului practicat de cel de-al treilea reprezentant al reformei chrisantice din
tara noastri, Dimitrie Suceveanu. De asemeni se poate observa reducerea ornamentelor
cele care apar sunt utilizate cu parcimonie in locurile de mare expresivitate §
concentrare.

134

https://biblioteca-digitala.ro



fn aceeasi zoni stilistici se situeazi §i urmitoarea cintare de 1a Liturghie, Unule
ndscut, care mai péstreazi si unele zone melismatice, evidente spre sfirsit, cu o cadenti
specificd stilului vechi. (Vezi ex. in pag. urmitoare.)

Céntarea 0 vom gisi aproape ientics, cu unele modificiri ritmice, la Stefanache
Popescu.

pes Asezarea "facerilor” lui Josif Naniescu la inceputul culegerii, la timpul cdnd
autorul nu devenise nici micar egumen al méinastirii $erbanesti, este deci o dovadi
peremptorie a aprecierii psaltului de citre Anton Pann, el insusi prezent in antologie, in
care mai apar ca autori gi alti cAntéreti si psalti ai seminarului Mitropoliei din Bucuresti.
Jancu Miculescu, Dimitrie Protopopescu, Nicolae Andronescu, Alecu Mircea, Mantu
Jonescu.

Nu numai creatiile lui Josif Nanie vedeau lumina tiparului la mai bine de zece ani
de 1a aparitie, ci si cele ale lui Anton Pann, datate de autor in 1819, 1820, 1828 (c4nd era
cantor la Scheii Brasovului - cum precizeazi singur) si 1829.

Consemnim §i informatia foarte pretioasd pentru istoria muzicii roménesti in
general, dar mai ales pentru urmdirirea fenomenului de penetrare a influentelor
occidentale in traditia cdntirii bizantine, informatie ce priveste practica plurivocali la
inceputul secolului al XIX-lea, confirmati i de insemnarea lui Anton Pann si de alte
doud creatii nt4lnite intr-un manuscris atribuit de profesorul Gheorghe Ionescu lui Iosif
Naniescu. fn cel de-al doilea caz este vorba de dous creatii apérute intr-un manuscris din
1854: Cantarea diminetii si Sdrbati romani, sérbati. fn primul caz este vorba de precizarea
lui Anton Pann din Randuiala Sfintei si Dumnezeiegtii Leturghii, p.53, 1a cAntarea Doamne
miluieste "cAntats in ruseste de mine Anton Pann, aflindu-mi intre sopranii armoniei
ecleziastice 1a anul 1810". Viitorul mare teoretician al muzicii bisericesti avea atunci doar
14ani, virstd apropiatd de cea a lui Josif Nanie (16 ani), cdnd traducea si prelucra melodii
grecesti in limba roméni i c4nd ia contact cu cdntarea corald, este drept limitatd la
creionarea unei voci secunde la interval de tertd, dupd principiile practicate in cdntarea
ruseascd. Dar nu numai cele doui creatii plurivocale aveau o destinatie didacticd, ci si
dlte creatii, cum ar fi Aghioasele dupd original, prelucrate si date mai intdiu in Seminarul
S Episcopii Buzdu, de ierodiaconul losif Nanie, la anul 1836, tipirite in aceeasi lucrare
(pag.55-57).

Cea de-a doua sursd importantd pentru reconstituirea profilului de creator de
“ntdri bisericesti in limba romén a lui Iosif Naniescu, alituri de lucrarea lui Anton
Pann din anul 1847, o constituie antologia publicati in anul 1908 (la sase ani de la
Irecerea spre cele vesnice a mitropolitului cdrturar), de episcopul Romanului,
Gherasim.

Culegerea cuprinde cintiri ale alcituitorului, ale iconomului stavrofor, Joan
Stinescu, si ale lui Constantin Chiricescu. '

Penultimul capitol al culegerii cuprinde "cAntiri bisericesti compuse, traduse si

relucrate de adormitul intru fericire Iosif Naniescu, Mitropolitul Moldovei si Sucevei”.

-0 not, alcituitorul face precizarea ci aceste cAntiri i-au parvenit "de la elevul LP:S.
S, Prea Cucernicul iconom stavrofor Ioan Stinescu (...) pe cAnd m3 aflam la Rimnicu
Vilcea ca arhiereu cu titlul Craioveanu”. Cele mai multe din creatiile apérute in aceasti
lwrare sunt c4ntiri de la Liturghie si eotinale.
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NOTE

:
1. Xenopol, A.D. Corul Mitropoliei din Iasi. In: Arta, Iagi, An IV, nr.4, aprilie 1895, p.99-104.
2. Ciregeanu, Badea. Tezaurul liturgic al Bisericii Crestine ortodoxe de Rdsdrit, tom 11, Bucuresti, 1911,

3. Poslugnicu, Mihail Gr. Istoria musicei laromani de la Renastere pind-n epoca de consolidare a culturii
atistice. Cu o prefatd de Niculae Iorga, Bucuregti, Cartea Rom4neasci, 1928, p.89.

4. Biblioteca Academiei Romé4ne, Manuscrisul nr.4397, £.89.

5. Cei care se duc. losif Naniescu. In: Romania musicald, Bucuresti, An X111, nr.3, 3/14 februarie 1902,

pS32.

23. ,
’ 6. Ionescu, T. Cultura musicei in tara noastrd. Musica religioasd. Epoca II De la finitul dominatiunei
fmariote §i pand la 1861. fn: Lyra Roménd, Bucuresti, An I, nr.24, 30 mai 1880, p.1870190.

7. Idem, ibidemn. ' -

8. Stupcanu, Teodor V. Conferintdd finutd (...) in ziua de 30 lanuarie 1911, la serbarea patronului
seminarului "Veniamin® din Iagi, partea a Il-a. in: Ortodoxul, An 11, nr.4, iulie 1911, p.116.

9. Chirculescu, Petre D. O privire asupra musicei nationale roménegti. in: Albina, Bucuresti, An 1, 1
aprilie 1916, p.1. ’

10. Buescu, Corneliu. Scoala de cantiri de la Buzdu. In: Studii de muzicologie, Bucuresti, Editura
muzicald, vol. XVIII, 1984, p.192.

11. Puslugnicu, Mihail Gr. Op.cit., p.83 5i 89. )

12. Cuvéniu zisu la sfingirea bisericii monastirii Tirgusorul Nou din judeiul Prahiova, sévirsitd de insusi
Preasfingitul Mitropolis D.D.Nifon, de protosinghelul losif Naniescu, egumenul schitului Gdisend, 5 septembrie 1857.

13. Cuvéntu funebru pentru rdposatul tntru fericire Prea Sfintitul Chesarie episcopul Buziului (...) de
ierodiaconul Iosif Nanie, Bucuresti, 1847.

14. Idem, p.22. ‘

15. Maniescu, losif. Istoricul pe scurt al inceputului seminariilor in Romdnia, Bucuresci, 1893, p.5.

16. Ciregeanu, Badea. Op.cit., p.532. .

17. Rénduiala Sfintei 5i Durmnnezeiegsii Leturghil, In care urele compuse, altele prelucrate si date la honind
wbinecuvéntarea IP.S. Mitropolit al Ungrovlahiei D.D.Neofit (... ) de Antor Pans, Bucuresci, futru a sa tipografie
de music# bisericeasci, 1847.

18. Culegere de chnudri bisericesii date la lumind in zilele Majestdijii Sale Regelui Roméniei, Carol I, de
Gherasim, episcop al Romanului, Bucuresti, Tipografia cartilor bisericesti, 1908.
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Perspective semiotice in predarea contrapunctului

Antigona Riadulescu

Semiotica, inteleasd la modul general, ca "studiul semnelor in natur si societate"
si-a consolidat in ultimul timp statutul stiintific intr-o manierd care face imposibilt
ignorarea potentialului de investigare si explicitare a fenomenelor artistice - pentruane
referi la domeniul care ne intereseazi.

Stiintd de-sine-stAtdtoare sau instrument de cercetare,” ea reia pe baze moderne
drumul de la particular spre umiversal, Intr-un spirit pe care l-am putea numi
"neo-enciclopedism” supus viziunii integratoare asupra societitii, implicit asupra
culturii, proprie secolului XX.

Preocupati, in mare mésur#, dupi cum afirmi Umberto Eco, de "studierea tuturor
proceselor cuiturale ... ca procese de comunicare™, semiotica se leagé din ce in ce mai
mult de analiza artei vizutd nu numai ca structurd, ci i ca semn. Cu alte cuvinte, arta
este integrati in marea familie a limbajelor considerate ca sisteme de semne avand drept
principal# caracteristicd intentia de comunicare. Este insd justificatd aceast# fuziune!
Semnul de intrebare inc#l rezist4, chiar daci aplicarea semioticii in perimetrul artistic-
fie el plastic, muzical, cinematografic etc. - capiti amploare, persistdnd mai degrabl
intuitia existentei uneirealititi decit dovedirea ei cu argumente solide. Este arta, asadar,
un limbaj, un mijloc real de comunicare? Se pot intrevedea, in cadrul procesului artistic
cele trei dimensiuni ale semiozei - sintactica, semantica, pragmatica? Este sau m
justificatd aplicarea metodei semiotice la analiza artei?

fn continuare, acceptarea ideii de limbaj muzical aduce elemente noi in disputa
dintre absolutisti si referentialisti sau dintre formalisti si cxpresnom.sh cu privire I
natura comunicirii muzicale. Formulele extreme, de tlpul "culturaeste doar comunicare’
sau “cultura nu este altceva decit un sistem de semnificatii structurate’, incadreaz!
numeroase alte teorii, dar care, pe aceastd nou treapts, odati acceptat mracterul semnic
al muzicii, fac posibild existenta unei semiotici muzicale. Numai fn acest fel pot fi§i
trebuie intelese directii teoretice dintre cele mai diverse, dintre care nu amintim dec,
in trecere, cdteva. Superpozitie a doui sisteme semiotice, la J.J. Nattiez, mijlocind pe
de-o parte relatia cu lumea exterioars, cu universul “trditului” si, pe de altd parte,
trimiterile umtatllor intrinseci la axele paradigmatice §i sintagmatice pe baza joculii

mtcrpretan;ﬂor, muzica apare in alt context, la Roman Jakobson, limbaj ce se semnifici
pe sine printr-un proces semiologic intern in care sunt angrenate structurile muzicalé
deduse unele dintr- altele. Atribuind muzicii caracterul biplan (capital penir
recunoasterea sa ca limbaj) si nonconform, Umberto Eco nu eviti echivocul unei pozitﬂ
altfel bine mascate de distinctia fundamentalX intre semiotica semnificirii §i semiotic
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comuniciirii. La granita intre semiotici i sistemele simboli_oe‘, limbajul muzical ar
cuprinde, dupd Levi-Strauss, dou# nivele - primul, de factur# culturala (respectiv sistemul
de intervale cu raporturile ierarhice instituite), si al doilea, natural, fiziologic, asupra
ciruia actioneazi muzica stimulativ.

Dincolo de disputele generale legate de statutul sfu ca gtiinti despre semne,
semiotica a propus modalititi si unelte noi in cercetarea fenomenului artistic. Pe aceastd
directie, consideram c3 si o disciplind cum este contrapunctul, cufundat cel putin aparent
in apele conservatoare ale traditiei, poate beneficia de o noud perspectivd.

Se poate observa cii intr-o definire a contrapunctului ca "insugire a tehnicii de a
combina intre ele mai multe linii melodice ce se desfidgoard simultan”’, "avind menirea
s4 stabileascd reguli in baza cirora melodiile simultane sd poat# fi integrate intr-o
structurd corespunzitoare cerintelor vertical - armonice privind consonantele si
disonantele apar elemente ce reveleaz o sintaxd - cea polifonicd - ce necesitd o
determinare mai precisi bazatd pe definirea vocabularuluisi gramaticii specnﬁce fn fond,
tratatele de contrapunct, de la celebrul Gradus ad Pamassum allui Fux si pAni in prezent,
au fost dintotdeauna tablouri normative circumscrise dimensiunii sintactice a unui
limbaj muzical, precizat, la un alt nivel - respectiv pentru muzica Renasterii stilul
palestrinian, pentru cea a Barocului, stilul bachian. Unititile vocabularului precum si
regulile lor de concatenare, strategia discursului muzical, adunate in paginile de
invitdturd contrapuncticd, au urmdirit indeaproape creatia vie, autentici, fird a se
confunda insi cu aceasta. Dintr-o atare delimitare, pe care de altfel Schenker o trasa in
tratatul s4u’, delimitare a contrapunctului de compozitia liberd, decurge intelegerea a
ceea ce teoria poate sd ofere practicii, regula exceptiei, normalitatea devierii stilistice gi
poetice. Insugirea constientd a gramaticii de scoald face posibild competenta
utilizatorului de limbaj. El va fi capabil si realizeze fraze muzical corecte intr-un anume
stil dat. Performanta este domeniul realizirilor artistice, al compozitiei ce prelungeste,
uneori in chip gemal (vezi Palestrina sau Bach) si din ratiuni extralmgvnstwe10 intreaga
retea a normelor prestabilite. De aici se pot face extmpolan la categorii cunoscute,
stabilite de lingvisticd §i pe care semiotica le-a preluat nuanténdu-le, si anume
dihotomiile limbi-vorbire, diacronie-sincronie, perechea chomskian
wmpetenti-performant fiind deja amintiti.

Consecintele delimit#rii despre care am vorbit sunt numeroase si ele vizeam fieo
leinterpretare semiotici posibil, fie directii noi de cercetare.

Un drum poate fi acela deschis de cuprmderea analitici a unui esantion stilistic
mult lirgit. Ceea ce s-astudiat cu precidere pentru aajunge lasetul de probleme si tehnici
lefnvitare a contrapunctului a fost creatia compozitorilor de varf din Renastere si Baroc
(cu preddere Palestrina si Bach). Opera lor constituie, este adevarat, maturitatea
stilistics a epocii pe care fiecare o reprezintd, dar in ace1a§1 timp si depdsirea normelor
tzuale mult mai vizibile insi la contemporanii lor mai putin celebri. Or, contrapunctul
irebuie s4 cristalizeze in primul rdnd obisnuintele de tehnici si stil fati de care, prm

Wmparatie, capodoperele isi pot dezvilui, ulterior, tainele.

fn cadrul retelelor de relatii dintre unititile minime sintactice i stilistice, pot fi
tvidentiate cazurile parnculare de opozx;n de tipul dlatomc-cromatlc,
Omofomc -polifonic, major- minor, binar-ternar, ritm liber-ritm metric, mers
teptat-salturi, disonantii-consonanti s.a.m.d. Caracterul opozitional al acestor perechi
luare sens fnsi in afara cadrului semantic - "domeniul de prim ordin al oricirui limbaj
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guvernind semiotim'i dupi cum il considerd Octavian Nemescu in cartea sa Capacitdtile
semantice ale muzicii''. O discutie asupra raportului consonanti-disonant n muzica
palestriniani, de pild#, poate ciipita noi intelesuri. Astfel, se poate observa ci cel putin
aparent muzica Renasterii isi atenueazl asperititile prin echilibriri atente ale
tensiunilor mai mari sau mai mici, provocate de disonante. S-ar deduce, in continuare,
ci intelesurile acestui gen de muzic# isi ingridesc tréirile in limitele unui univers nu
tocmai bogat in reverberatii de gdndire si simtire umani. $i totusi stilul a servit, cu toate

"precautiile” sale, si dimensiunea sacri §i pe cea profanii 1a un nivel pe care doar amintirea
capodoperei palwtnmene Missa Papae Marcelli il i contureaz3 1a indltimea desavirsirii
artistice. fn fond, raportunle consonanti-disonanti (cu implicatiile lor semannce) nu
trebuie percepute cu ochiul si urechea secolului XX, nici m#car cu misura aplicati unui
stil mult mai apropiat de Renastere - si anume Barocul. Proportia, exprimati in frecventl,
existents intre acumuliri tensionale (pentru care disonantele reprezinti doar unul din
mijloace) si relaxiiri poate evidentia, de pildi, fata reald a acestei muzici. Cu alte cuvinte,
in termenii semioticii muzicale, balanta intre consonanti si disonant trebuie judecati
atit la nivelul observatiei si analizei nivelului neutry, al textului insusi, c4t si la nivelul
poietic si estezic - respectiv la nivelul strategiilor de producere §i receptare a semnelor
muzicale. Ierarhia pe scara valorilor expresive, in fenctie de contextul temporal, s
sprijind pe finul dozaj al mijloacelor aflate la indemé4na unor compozitori care fsi vor
aduce contributia la epoca de maximi inflorire a polifoniei renascentiste.

O analizi in detaliu a tuturor resurselor armonice degajate de o temi de fugh
bachiana rezolvd nu numai problema latentelor combinatorii ale functiilor armonice fn
sistemul tonal: ea asigurd clarificarea semmﬁmuel acestora prin operatiunea de
comutare - inlocuirea unei unititi cu alta la nivelul non-semnificativ al "limbii* muzicale
- care va produce o schimbare semantici perceputi fira echivoc.

Preferinta pentru o anumitd formuld melodico-ornamentald din arsenalul
contrapunctului renascentist al secolului al XVI-lea - cum ar fi cambiata in ipostaza sa
descendentd, dupd ce un secol inainte fusese cultivatd in egald masuri si forma inversatd
- indicl aceeasi comutare tarzie, la apogeul unei "cariere”, impusé de conventia culturali
a timpului.

Domeniu aflat §i el sub presiunea prezentului, chiar daci inchide in dimensiunile
constitutiei sale 0 muzici de secole, studiul contrapunctului fsi pliazi resursele
pedagogice pe rezultatele noi ale analizei muzicale in care semiotica si-a gisit terenul
unei infloriri progresive. Plecdnd de la modelul taxinomic propus de structuralism,
trecdnd prin analiza fanctionald, distributionals, analiza in constituenti imediati, analiza
in tr¥sdturi distinctive, metoda generativ-transformationalsi, metode algebrice §i
statistice etc., apropierea actuali de textul muzical nu poate face abstractie de caracterul
ambiguu, efect al gradului mare de poeticitate a rostirii artistice. Drumul spre tehnica
contrapunctici trece ins# prin efortul ideal al dezambiguizirii de la starea de poezie 12
calculul stiintific, de la practica artistici la teoria muzicali. Iar acest efort, de multe ori
imerdisciplinar chiar i atunci c4nd doreste si converteasci emotionalul, inefabilul sa
vraja actului poeue in raponalul exphcabllul sau luciditatea demersului stuntlﬁc, poate
lua forma unei tentante si indriiznete ciutiri. :
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NOTE

1) Marcus, Solomon - Semne despre semne, Edit.Stiintifics gi Enciclopedici, Bucuresti, 1979

2) xxx - ESTETICA, Editura Academiei Roméne, Bucuresti, 1983

3) Eco, Umberto - Tratat de semioticd generald, Editura $tiinifica si Enciclopedic3, Bucuresti, 1982

4) Nattiez, J.J. - Fondements d’une sémiologie de la musique, Union Générale d’Editions, 1975

5) Eco, Umberto, op.cit.

6) diferentiate ca atare de Hjelmslev )

7) Comes, Liviu, Rotaru, Doina - Tratat de contrapunct vocal §i instrumental, Editura Muzicali,
Bucuresti, 1986, p.8

8) Comes, L., Rotaru, D. - op.cit., p.16

9-10) Dubiel, Joseph -"When you are a Beethoven": Kinds of rules in Schenker’s Counterpoint, tn Journal
of Music Theory, vol.34.2, 1990, Yale University, New Haven, Connecticut, 1991

11) p.15

Friedrich K. Wanek

Ne este cugetul greu de pierderea recenta a acelor dragi colegi de generatie, Dan Constantinescu gi, la
scurt timp dupd aceea, Wilhelm Georg Berger, cu care - fird asemenea impotriviri tragice ale soartei - ar fi
trebuit sa fim fnca mult timp impreund, bucurindu-ne de generozitatea creatiei §i prieteniei lor.

fn mintea mea izbucnesc inci spontan intrebiri sau remarci cu care mi adresez lor. Desigur, luciditatea
mj le reteazi brusc - §i simt ireversibilul ca pe o arsurd. Dar nu-1 pot accepta ca atare, ca un factor frustrant,
amputdnd prezentul. De aceea s-a creat, in infelegerea §i triirea mea, un sentiment mult mai cuprinzitor al
realittii, in care prezentul nu fmi mai apare ca atare ci - fnsotit de preponderenta amintirilor §i a experienelor
trecute - este proiectat fntr-o stare atemporala.

Réndurile de fa{d sunt dedicate, de fapt, memoriei unui alt prieten §i compozitor, coleg de generaie,
Friedrich K. Wanek, care a murit la Mainz, tn Germania, la 13 aprilie 1991. Au trecut, deci, deja, peste doi ani
dela moartea sa, de asemeni prematuri. Dar, in spatiul acesta atemporal al amintirilor, cronologia - de fapt -
lumai conteazi, iar evocarea riméne la fel de dureroasa.

. Este adevirat ci la intdrzierea cu care am redactat aceste rdnduri, au contribuit §i unele decalaje in
limp ale corespondentei purtate de mine pentru obinerea unor informatii mai precise asupra activititii §i
treafiei sale. Datele biografice si lista de lucriiri, trimise de Editura Schott din Mainz, sunt absolut necesare fn
definirea, cu precizie, a unui muzician, asa precum o cere etica muzicologic. Voi fncerca fnsi ca gi prin-amintirile
uele despre el gi despre muzica sa, si nuanfez schifa portretului celui care, pentru unii dintre noi, a fost §i
prictenul §i colegul Fritz Wanek. .

S-a niscut la Lugoj la 11 noiembrie 1929. g

Figa lui biografica precizeazi: studii de compozitie cu Leon Klepper, avind, printre al{i profesori, §i pe
Theodor Rogalski. Enunul cere a fi completat: in perioada aceea de deliberati dezorganizare a invi{imantului

(cehi artistic, inclusiv) §i de distrugere a personalititilor, - ca §i interzicerea, pentru cei dornici de a studia, a

“eesului la aceste valori, - a avea profesori de {inuta artistica si intelectuala a unor Klepper sau Rogalski,

tprezenta o "enclava" de culturd supusi constant opresiunii oficiale. In situafiile oscilante ale acelei vrémi, au

st5i momente tn care studentul Wanek - cAt pe aci de a fi exmatriculat - a fost silit s3 tncerce s lucreze §i ca
in Obor, fira fnsi a reusi si reziste fizic la acest efort. ;
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Dupé Examenul de Stat din 1954, situaiia lui s-a mai redresat, devenind membru al Uniunii
Compozitorilor(dinmreafostanlmm 1962) i, pani tn 1958, redactor la revista Muzica, tn colectivul
redactional din care au ficut Eanc ;1 compozitori ca Aurel Stroec sau Adrian Ratiu. Tot aci, stilul luj
J.V.Pandelescu ficuse "scoald”. li aj cu totii humorul original si Indeosebi virtuozitatea cu care reugise
séewtehmbajuloﬁclal,pmfetandsiseapnmem ascunssausifaeﬁﬁ‘azcapammgomedesens,spmanu-g
subjuga scrisul "ideologiei" unui sistem ciruia fi era dugman, Numirul 4 al revistei Muzica din 1955, dedicat
anwcmimaSSdeamdclana;w(mlm me,m"atrii]mt",pepagmadcgmdi,dctotogmﬁaamtum,pm

mai tArziu (promovat pe coperti) zdmbetul altui conducitor iubit ne va fi "ciliuzit” tn ceea ce ar fi trebuit si
credm. Si ne intoarcem I 1955, {n respectivul numir, plin de articole povi;uitoane si sforditoare, Wanek se
ocupi s de un cenaclu al Uniunii Compozitorilor, condus de Tudor Ciortea, gi in care au fost audiate mici
piese instrumentale de Paul Constantinescu, Ludovic Feldman, Anatol Vieru, Dumitru Capoianu g.2. fn general,
Wanek scrie despre creatia roméineascd; de pildi despre muzica de balet a lui Mihail Jora.

Putem s3 ne punem intrebarea dacé fn decizia lui, din 1958, de a emigra, si nu fi tras oare greu fn
cumpini gi fraze ale "muzicologiei” de epoci, precum urmitoarele (extrase din deja citatul no.4): "Specificul
imaginii artistice ca reflectare subiectivi a realititii obiective consti fn aceea cii fn imagine se fmbini caracterul
nemijlocit al contemplirii vii cu capadtawa de generalizare a gAndirii abstracte (...). Unitatea dialectic3 dintre
generalul §i particularul din imaginea artisticd reflectd raportul real dintre general §i particular in realitatea
obiectivi. Lenin arati: "Generalul existd numai in particular, prin particular. Tot ce este particular este (intr-un fel
sau altul) si general. Orice este general este o pdrticicd sau o laturd, sau esengialul particularului.” Sic!

fnmcccazngoareaenmlmWanckerabmeamosmti,caqnimolemn;asa fagi de cei ce se "mlidiav".

Drumul spre emigrare a fost penibil: patru ani de agteptare, cu interzicerea dreptului de a profesa.
"Berufsverbot” - sti scris fn figa lui Wanek. $i mi se pare cuvéntul la fel de dur §i de umilitor pentru cei ce l-au
pus tn aplicare ca gi acel "Zwangarbeit” (munci for{ati) ce apare in figa profesorului nostru Leon Klepper.

fn 1962 incepe, 1a Viena, o nous perioadi a vietji lui, 1a "Universal-Edition”, apoi §i 1a "Akademie fir
Musik und darstellende Kunst". Sofia sa, pianista Agatha Wanek - pentru noi "Agi" - a gésit si ea, la Vien,
binemeritata apreciere pentru sensibilitatea gi priceperea sa speciali i muzica de cameri §i ca acompaniatoare
de Lied.

Urmeazd, in 1966, stabilirea in- Germania, la Mainz, unde a activat pini la sfargitul zilelor sale. Figa
biograficd precizeazi: lector pentru muzici contemporani la Editura Schott din Mainz (1966-1991), bursi la
"Cité internationale des Arts" la Paris (1982-1983), profesor la "Johannes-Gutenberg-Universitat", in Mainz
(1980-1982), la "Technische Hochschule” din Darmstadt - seminarul "Muzici §i Arhitecturs" (1983-1984) i
din 1984 pani la moarte, titularul unei clase de compozitie la Consc:vatoml "Peter Cornelius” din Mainz.

Activitatea sa nu poate fi ins3 urmiriti altfel dect prin prisina personamapn compozitorului Wanek,
avénd o estetici bine conturati si stipan - pAni aproape de pedanterie - pe mqwgugm sdu.

Friedrich Wanek nu era tipul de creator care s se fi aruncat - nici chiar fn vreun elan juvenil dela
fnceputul carierei sale - in mrejele unor experiente tnci nu deplin controlate i asimilate. fmi amintesc de un
din primele sale scrisori: fn calitatea sa de redactor la editura "Universal”, era pur gi simplu revoltat de
elucubratiile manifestate fn grafica unor compozitori care, prin teribilisme, tncemmu s8 compenseze lipsa unei

inventii reale. Erau bune, considera Wanek, si fie puse ca tapet in dormitor, spre a provoca cogmarun
Miirturisesc surprinderea mea de atunci (chiar revolta) citind aceste péreri. Spre deosebire de Wanek - mai
sceptic, prudent si ironic - eu eram avidi de cunoagterea nerestrictivi a noului, lisAnd apoi pe seama forfei mele
creatoare - atit cAt era ea - menirea de a selecta, adopta §i adapta. Ineditul ma bucura realmente. fmi plices
sd-1 descopdr, cind era de calitate (fascinatia pieselor lui Eugen Ionescu!) §i s3-1 practic - desigur i in croiala
indrizneati a unei rochii. Era un aliment, un stimulent al fanteziei. $i s-a dovedit a fi o paviizi a integriti(i
intelectuale, un miiloc de auto-apirare, tn contextul de interdicie informationalii (care ne stirnea citre
cunoagtere) si estetici (care ne avénta ciitre nou).

Eliberat, prin emigrare, de aceste constringeri cu functie de indobitocire, Wanek gi-a putut urma calea
unei evolutii estetice firegti i potrivite temperamentului siu creator. Modernitatea muzicii lui Wanek apare
stiipniti de comporzitor astfel incht si primeze sentimentul unui elegant echilibru. Acuratejea scriiturii sale
este, de fapt, consecin{a limpezimii conceptuale.

Muzica lui Wanek pareasedavalm, prin precizia ¢i, in mod integral ascultitorului; totugi, se fuvaluicste
$i de acel inefabil, inerent oricirei creatii autentice, particularizind-o.

Lista lucririlor sale debuteazi cu cele pentru orchestrd, orchestri de camerii i ansamblu: Tableat

symphovique (1988- 89), Divertimento pentru orchestrd mici (1975), Vier Grotesken pentru 11 suflitori §
percutie (1973), Per fiati - Nocturni pentru 10 suflitori (1970) ca §i Octesul peatru flaut (piccolo), clarinet (b
clarinet), trompet3, vioard, viold, violoncel, contrabas gi pian (1982).
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Se remarci preferinta lui Wanek pentru ansambluri mai reduse, fn care poate urmiri §i scoate in
evidentd calitéile fiecdrui instrument.

§i aceasta, cu atdt mai accentuat tn cazul instrumentelor soliste. O lucrare precum Kammerkonzert fiir
hohe Trompete cu clavecin obligat §i orchestrd de coarde (1980) a striilucit n interpretarea aleasi a virtuozilor
acestui vechi instrument. Iar la solicitarea clavecinigtilor, Muzicii concertante pentru doud clavecine qf orchestra
de camerd (1982) i-au urmat Quatre piéces bréves pentru patru clavecine i orchestrii de coarde (1984).

Prin preponderenta lucrérilor sale in acest gen, domeniul preferat pare a fi muzica de camers. Existd
cteva lucriri pentru instrumente solo, ca Sonata pentru vioari solo (1985), Cinci Fragmente pentru violoncel
solo (1986) sau Zehn Essays (Zece eseuri) pentru chitard (1974). Asistim apoi la felurite combinatii
instrumentale, fie pentru doua clarinete (Patru dialoguri, 1979) fie cu libertiti de schimbare (flaut san piccolo
i fagot sau contrafagot fn Drei burleske Stiicke, 1976 5i vioard, corn sau violoncel plus pian fn Kanons, 1971).
Uneorifi place s3 riim4ni fn sonoritatea aceleiagi familii de instrumente (flaut, clarinet §i fagot tn Essay 1968-71,
in Quartett-ul de coarde din 1985, ca i tn cele Cinci epigrame dedicate aceleiasi formatii, din 1987). Dar alte
Cinci piese de caracter (1977) aliturd flautul trio-ului de coarde. Adeseori apare pianul, fie in combinatie cu un
instrument pentru care scrie cite o Sonatd (flaut si pian - 1989, vioar3 si pian 1989, contrabas si pian 1990), fie
intr-un context sonor mai neuzual ca chitard, fagot i pian, in Moments musicaux, 1977.

De altfel - probabil inspirat si de colaborarea cu sotia sa - dedicd pianului o serie de lucriri la doust
mAini (Zyklus, 1975, Ragtime-Fantasy, 1977, A propos Haydn - puténd fi cAntata si la clavecin -, 1979, Notturni
¢ Capricci, 1982); la patru méini (Klang-Spiegel, 1988) si chiar la gase miini (Drei Etiiden, 1985). A compus de
wsemenea pentru doud piane (Preambul-Passacaglia-Toccata, 1984), pentru doud instrumente cu claviaturi
(Musique pour deux & deux instruments a clavier, 1974) ca si pentru orgd (Drei Phantasiestiicke, 1983-86).

De asemeni se remarca fnclinatia compozitorului pentru folosirea vocii (fie solo, fie cor, recitator sau
combinate) susjinutd de pian, orgd ori ansambluri.

Desigur, primeazi lirica germani: Holderlin (1985), Christian Morgenstern (1964 si 1979). in dous
rinduri apeleazi la culegerea Des Knaben Wunderhorn (1979, 1983). Compozitorul f§i manifests preferinga
pentru lirica lui Otfried Biithe, ce std 1a baza unor Lieduri cu acompaniament de pian (1966, 1967) dar si a unui
Epitaph pentru recitator, bariton si sapte instrumentigti (1972) sau Cantata pentru cor mixt §i trei tromboane
(19711).

Totusi lirica universald se afirmi §i ea, prin cele Due Sonetti dupa Michelangelo (1975), pentru
mezzosoprano i orchestri de coarde ca §i prin poezia francezi populara (1983) sau veche, cele sase poezii ale
reginei Marguerite de Navarre fiind incluse tn ciclul La Distinction du vray Amour (1976), pentru mezzo-soprana
siorgd.

Este foarte pacat cd aceste rAnduri nu pot beneficia §i de citeva exemple din partiturile compozitorului.
Mi-a fost imposibil sé le procur, la fel cum mi-au lipsit §i unele extrase din presd referitoare la creatia lui Friedrich
Wanek.

Stiam, din relatiiri, ct este de apreciat; iar fn calitatea sa de lector specializat fn muzica contemporani
laEditura Schott, s-a bucurat de increderea i de recunostin{a unor compozitori de renume.

I-am vazut partiturile §i i-am ascultat (partial, atit cft ne-au permis prea rarele ocazii fn care ne-am
Intélnit) muzica, tn special inregistrari, dar si tn concert. Wanek avea {inuta omului care gtie ce vrea, care este
poate chiar fncéipd{dnat fn vointa sa, - dar care se prezinti totodatd modest §i cumpitat. Nu se destfinuia usor,
luaccepta imediat sa-{i arate muzica sa, si-{i vorbeasca despre ea. Vorba lui era la inceput rard, mai degraba
weplicd, nuantatd de o ironie care, de fapt, parca ar fi vrut s mascheze o anumiti mefien{d. Ne ascultam -
reciproc - lucrérile, iar discutiile redeveneau la fel de firesti §i de volubile ca tn vremurile studentiei noastre
wmune. Pe vremea aceea, el excela si fn "bancuri” - altd forma de rezisten{ atunci, prilej de amintiri acom.

Stiteam, tntr-o dupd amiazi insoriti, pe balconul locuiniei pe care Agi si Fritz au reusit si gi-o faci de
abia fn ultimii ani. Erau multumiti, cici cadrul era agreabil, camerele de muzici izolate; se gdndeau ci, fn ciuda
Gtoriilor contractate, vor avea astfel o batrdne{e asiguratd. $i nici unul dintre noi nu putea bénui ci Fritz,
{obordt rapid, fn cAtiva ani, de suferin{a bolii, nu va mai apuca si aibé batrdnefe.

Myriam Lucia Marbe
Bucuregti, 18 iulie 1993

Majoritatea lucrdrilor lui Friedrich K. Wanek sunt tipdrite la Editura Schott (Verlag Schott’s S6hne)
inz - Germania.
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Nicolae Lungu

Pe tot parcursul vietii sale (néiscut in ziua de 2 martie 1900), Nicolae Lungu a avut ochii pironii pe
catapeteasma altarelor strimogesti §i pe cele trei culori ale stindardului roménesc.

Un suflet hriinit de dragoste pentru om, pentru aceastd nestiuta fmpértire tempo-spatiala - neamul gi
pentru Dumnezeu.

Sub dogoarea iubirii, a giut si topeasci asprimile, vriijmigiile, si pielriﬂoe riul. Deschisd, si riiméni
doar calea ce duce spre o finalitate rodnic.

fn biruingele sale, Nicolae Lungu si-a jertfit ambifiile marunte gi orgolnlc degarte, pentru a face si iasi
la iveald fn el §i in opera lui - modestia.

Din simén{a risiditd pe piméntul oltenesc al Dobridorului din Dolj, s-a ridicat a valoare de fiin{s,
creatorul, pedagogul §i propagatorul adevarurilor fn arti, triite sub semnul puternicelor tradiii.

in tinerete, ca pedagog, si-a impirit viata cu elevii dragi ai celor cdteva licee de frunte din Capitali,
elabordnd manuale, metode de predare, cAntece pentru gcolari, merite pentru care este numit Inspector general
al invatamantului muzical. ;

Prin talentul siu si prin cultura sa dobanditd din fnsumarea celor doud facultiifi - Teologia §i
Conservatorul - Nicolae Lungu a ad4ncit muzica pani la nuania de rafinament. A dirijat prestigioase formafiuni
corale: Societatea Carmen, Soc. Cintarea Roméniei, culmindnd cu Intemeierea §i conducerea Societdfii
"Romé4nia" - care, priviti ca unitate artistic, prin devenirile vremii, a fost agezati la temelia Coralei Patriarhiei,
care, astazi, fi poarti numele.

Un remarcabil eveniment, de adevirati cotiturd fn muzica religioass a ortodoxiei noastre, a fost atunci
cfnd prin glasurile Societitii "Rom4nia", a fost posibil si se execute, fn primi auditie, cele doui oratorii mari
de Paul Constantinescu - Nasterea Domnului i Patimile Domnului. Ele au constituit o replici de egali valoare
celebrelor oratorii ale bisericilor apusene.

Cu aceleasi sim{aminte, maestrul Lungu a fost prezent §i in procesul de propagare a muzicii noastre
populare §i culte, atat fn {ard, cit si in striinitate, reugind si umple cronicile marilor cotidicne strdine cu
aprecieri deoscbit de elogioase 1a adresa muncii interpretative; totodatd aceste cotidiene au putut surprinde cu
uimire frumuselea cintecului roménesc. Sub semnul prefuirii acestei activitd{i, Uniunea Compozitorilor i-2
tiprit un album cu piese din bogata si sindtoasa sa creafie de muzici corald.

Obligat, la un moment dat, si-gi cristalizeze activitatea didacticd, ce deranja, Prof.Nicolae Lungu a
optat exclusiv pentru catedra de la Institutul Teologic, unde multe generatii de preoti au contribuit, la rindul
lor, 1a fnnobilarea slujbelor religioase prin modalitatea executiirii artistice a cAntirilor. Pregitirea acestoraa
fost at4t de temeinicd, tncit multi dintre ei predau muzica in fava{amAntul laic.

. Pentru Dumnezeu, aceasta a doua dimensiune fn care maestrul Lungu gi-a ancorat congtiin{a i
activitatea creatoare, din fnfelepciunile evangheliilor, a mutat tn treptele portativeler cAntul de rugaciune. Doud
sunt pirtile acestei opere: prima este infAptuirea cintirii cultice omofone constind fn transcrierea §i
uniformizarea tuturor cAntiirilor de strani pe ambele notatii suprapuse; a doua parte este cAntarea modali
psaltici. Adica, incumetarea de a tratacomlmelodiidcstmnidintoateceleSmoduribisericqﬁ.

Maestrul Nicolae Lungu predi ortodoxiei noastre un patrimoniu uriag, de mare prestigiu, in care §i-3
zidit sufletul, dar necunoscut fnci nous celor mulji. Sunt valori care vor i decisive pentru cregterea spirituali
a viitoarelor generatii. Fiind imense, nu pot fi enumerate acum, dar cert este ci vor face obiectul unei
documentate monografii, privind via{a §i opera neobositului compozitor, profesor gi dirijor. Ateptim o carte
larg deschisd fn care se vor putea descifra tainele cerului spre care pornegte acum.

Miretia ﬁm(elmaeamnlmhmguneconﬁmﬁ,odalimmmlm,dﬁecnrevm;idcomesteundar;lo
chemare, cirora trebuie si li te alituri cu demnitate, omenie gi dragoste. Purtarea lui sufleteasci, bldndefea i
bunitatea vor face, ca tn duh, s fie prezent fn mijlocul nostru gi de-acum fnainte, nelisand si biruie vilul §i
forfa uitirii. A fost un om de caracter care a avut ribdarea si agtepte linigtit pnd cond timpul, munca §i
experienta vietii i vor aduce de la sine recunoagterea fay

Totmaﬁtfamha,dthmi,ﬂebmesiwporﬂmmipmdaew birbitie cregtineasci.

Mihai Popesc
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Ovidiu Varga - viata ideilor in batdile de aripi |
' ale timpului

Eram Ia tnceputul anului III de Conservator fn fata avizierului i copiam orarul. in dreptul fiecirei
discipline era notat §i numele profesorului, titularul cursului. Aga am aflat ci urma si-1 avem la muzicologie, eu
sicolegul meu, actualul compozitor de muzicé usoard, §erban Georgescu, pe maestrul Ovidiu Varga. La primul
curs ne-a indicat o temi, nu-mi amintesc formularea, dar privea ideea revelirii specificului national fn limbajul
universal, binefnteles cu referire la muzici. Ne-a indicat i o bibliografie, tocmai avusese loc o sesiune de
comuniciiri pe acea temd §i se editase un volum ce includea semnituri de marci. La seminar, att eu cit §i Jerban
ne-am prezentat cu nigte conspecte cuminti care reproduceau afirmatiile din volumul ce includea si semnitura
profesorului de la catedrd. Reactia a fost aspri §i surprinzitoare pentru noi, fnvifali cu arogania elitisti a
studentilor de la "Facultatea teoretici".

-"Dac3 mai veniti cu reproduceri, renunt la curs. Vi repartizez la alt profesor." Cum era geful catedrei
nu ne-am fndoit c3 o va face. La ora urmitoare citeam rispicat o "comunicare stiintifici" - aceasta era tema
seminarului - fn care sus{ineam cu aplomb o enormitate, dar care contravenea fundamental tezei semnati de
profesor. $erban, invitat si arbitreze, s-a grabit si se declare de acord cu "refrenul” din cartea tiparitd in care
se argumenta viabilitatea specificului najional in opera de artd. Nu a sciipat fns3 aga de ugor cum se agteptase.
Maestrul 1-a provocat sé giiseasca rispunsuri detaliate nu doar afirmative, argumente de substan{d in misurad
si spulbere gubreda mea teorie universalisti. Mult mai t4rziu, dupa ce apdruse primul volum din Quo vadis
musica, volum la care autorul {inea fn mod deosebit, aveam si fnieleg ci, din prima lectie, profesorul nostru
incepuse sd ne formeze, imprimindu-ne ideile fundamentale ce-i alcituiau propriul credo profesional i
spiritual: originalitatea ca rezultat al erudifiei, cutezanta de susjinere a ideilor personale, refuzul categoric al
obedientei comode fn fata semniturilor celebre,

Personalitatea maestrului Ovidiu Varga viza deschideri renascentiste, pluridisciplinare, dublate de un
talent surprinzitor pe care-l risipea cu ugurinta fn picturd, filosofie - i-am citit teza de doctorat nesus{inuti din
cauza rizboiului, ce trata "Functia bio-psihicd a fntunericului” - literaturd (poezie, teatru). Dupd ani de
abandonare cénta cu pasiune la vioard, dovedind fn explicatii stilistice si de stricti informatie tehnici o mobilitate
rard de reluare a traseelor périsite fn favoarea altor surse de interes ce-i captau atentia. A fost unul din motivele
care |-au determinat s compuni relativ putin: un concert pentru orchestra de coarde, un oratoriu, o cantati,
un cvartet, cdteva lieduri, coruri i at4t.

La examenul de absolventa al cursului de forme, maestrul $tefan Niculescu ne-a cerut si analizim, fn
afara partiturilor impuse, o lucrare contemporani roméneascd. Am ales Concertul pentru orchestrd de coarde si
percutie de Ovidiu Varga. Era, pentru epoca fn care fusese creatd - anul 1957 - o partitura bine scrisd, cu o
formuli internd omogend, ce cocheta cu rezonantele neomodale ale ultimelor curente europene. Acesta a gi
fost motivul pentru care Concertul nu a fost cAntat in cadrul primei ediii a "Festivalului George Enescu".

fn anii din urm# fmi vorbea cu entuziasm despre proiectul unui poem simfonic - Megterul Manole -
unde, fn punctul de maximi tensiune s-ar fi suprapus peste vocile corului gi ale orchestrei zgomotul tot mai alert,
mai puternic, al fnél{arii zidului (cArdmizi lovite cu mistrii, vuietul vAntului ce acoperea glasul sacrificatei etc.).
Nustiu daci a riimas ceva pe coala cu portative. L-au absorbit volumele ciclului Quo vadis musica. Revenea la
oveche pasiune ideatici din tinereje: aceea de a elucida misterul uman al creatiei, descoperindu-i legititile
ttern valabile ce transcend universul individual si najional al capodoperelor. La Ceéi trei vienezi §i nostalgia lui
Orfeu am colaborat i eu ftr-o laturd marginali, corectdnd spalturi §i cartograme. Mi-a ascultat atent
observatiile, admij4nd sa introduci fu text cAteva idei ce m-au fiicut si-mi recéstig tncrederea fn profesionalismul
judecatii dup anii de pedagogie provinciali §i diverse supliniri. Nu a fost entuziasmat de "Premiul Academiei”
‘ucarea fost distinsa aceasts "tripla monografie polemica" degi, privit in ansamblul lui, demersul teoreticianului
3":1186, fn tensiune dramatici si densitate de idei un prag greu de depisit pentru exegeza muzicologici.
Dilecticianul Ovidiu Varga gisise in controversata creafie a "noii gcoli vieneze” un teren fertil, muzicologul
wmentind pe rdnd, din diverse unghiuri, fenomenul muzical exploziv ce a zguduit deceniile de tnceput ale
s%cXX. Mai mult, analiza ciclului de poeme schénbergiene Pierrot Lunaire a fost scrisi 1a scurt timp dupé
Moartea neagteptati a sotiei sale. )

i povestea c4t de greu i-a fost si accepte tragedia §i cum, recitind capitolele celor "de 3 ori 7
"lelt?dmmc" simte fnci durerea grea a acelor momente. Cu toate acestea primul volum, Tracul Orfeu i destinul
mzicii i era cel mai drag gi acela ar fi dorit s fie premiat de Academie. In el fyi expusese crezul privind geneza
ncicd a culturii europene, teorie ce-i deschidea noi piste de explorare a fenomenului muzical european. Pentru
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ci Ovidiu Varga era un spirit ce tindea spre spatiile vastelor sinteze unde se ajunge initiatic, prin acumuliiri
culturale proprii unor inteligente de exceptie. Poate de aici venea nota de mAndricamganti resim{iti de cei din
jurul maestrului... ¢

Uneori se amuza autopersifidndu-se, fird si renun{e la accst scut deapiéirare ce ascundea o gcnenmtate
izvorfti din fn{elegerea fird greg a psihologiei umane. Era méndru gi de faptul ci a condus o perioadi
fndelungati Radioteleviziunea (1951-1968) cind a construit studioul de concerte din strada G-ral Berthelot,
dar a parisit functia fird regrete opténd, intre catedri gi titlul de director, pentru profesorat. Ceeace caracteriza,
singulariz4nd, personalitatea muzicologulyi Ovidiu Varga era nevoia demersului hermeneutic, pasiunea dea
pune sub lupa microscopului nerostitul, dorinta de a descoperi sursele tainice ale unor energii estetic-muzicale
nesesizate inci. - "Eu sunt un inventator de limbaj", spunea fn discutiile pe care,le ficeam dupa ce-i tnapoiam
manuscrisele. O activitate rutinierd, sub comands, era total improprie unui asemenea tip uman. $i totusi a scris
oratoriu! Scanseia eliberdrii. Oric4t de paradoxali ar apdrea acum o asemenea opjiune, Ovidiu Varga nu a fost
un creator dispus s3 aduci ofrande calculate puterii.. Dupa expenen;a tragicd de lagdr din timpul razboiului,
dupi ce biblioteca fi fusese distrusd e;l odatd cu ea mai multe manuscrise la care {inea, acesta a fost conceptul
politic in care a avut fncredere fn acei ani. De altfel cele Patru rondele pe versuri de C. Theoderescu apirute nu
tArzie vreme urmau s# mirturiseasci elocvent cd epoca iluziilor romantic-politice se sfiryise. Mai e 5i cdte-un
cap pdtras, Sablonul, Istetul dop, toate fntr-o scriiturd rafinaté de orientare modal-expresionistd, il ficeau si
zAmbeascd §i tn ultima perioadi de activitate cAnd, pentru volumele din Quo vadis musica, aproape renunjase
la compozitie.

Ciclul s-a intrerupt. Dupi Bach, un Orfeu pdmdansean §| i Mozart, un Orfeu total investigatia si-ar fi urmat
drumul pe tirdmul c!nofomex pentru a ajunge in final la creafia secolului XX, sintetizat sub genericul De la
Orfeu 53 la folk- Orfeu. In introducerea motto, reluati de fiecare dati pe pagina de fnceput a.cariilor tipirite,
autorul fgi anunta intentia de a reageza "istoria muzicii europene pe fuqdamemele ei reale, in lumina celor mai
recente cercetdri”... astfel incdt demonstrajiile cumulate sa provoace un rispuns "la Marea fmrebare Quo vadis
musica?" Oare se poate raspunde la o asemenea tntrebare?” Ovidiu Varga a fost unul dintre pufinii cirturari
care prin eruditie §i putere de sintezi s-au fncumetat s& dea un rispuns afirmativ.

Ultimele douad replici lipsesc. Timpul maestrului Ovidiu Varga s-a oprit pe data de 15 iulie 1993 sub
lespedea morméntului pe care arde motivul Preludiului la unison de George Enescu. Casa cu ferestrele spre
Cismigiu s-a risipit, ciriile, partiturile au fost donate Academiei de Muzica. Poate ci vremea unor asemenea
raspunsuri nu a sosit fncd. Dar paginile muzicologice ale lui Ovidiu Varga rimén pentru cercetarea teoretici
muzicali romé4neasci §i europeani ca un "fermecat creator, triind vesnic nostalgia lui Orfeu" , a legiturii
dincolo de bariera timpului, intre trecutul, prezentul si viitorul mcodm]or fara lmte §i fard rigaz ale spmtulul
uman.

~ Tanta Diaconescu .

* V;ga, Ovidiu: Cei 3 vienezi §i nostalgia lui Orfeu. Tnpli monogmﬁc polemici, Bucuresti, Ed.m\mmlﬁy
ba. ‘
**  Ibid:pag433 - ’
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Enescu: "Oedipe"

- Premieri‘»aqs_ttfiacﬁ -

"Wiener Operntheater”, unul din colectivele tinere §i libere, preocupate firegte de montarea unor opere
de camerd sau lucrdiri de teatru muzical de mai mica anvergurd, a atacat de asti dati o lucrare monumentala,
ocolité pAnd acum de majoritatea marilor scene: Oedipe de George Enescu. Acest demers este totusi consecvent
principiului de umplere a unor goluri de repertoriu. Oedipe, prezentat in premierd cu mai mult de o jumitate
deveac tn urmi la Paris, cu riisunitor succes, n-a fost niciodati jucat in Austria, degi compozitorul gi-a petrecut
la Viena ani decisivi ai viefii sale.

Creatia sa de cépetenie, in patru acte, la care Enescu a lucrat fncepand din anii primului rizboi mondial
§i pAnd fn 1931, contine fntregul subiect al Iui Oedip, din cele doud drame ale lui Sofocle, in prelucrarea
libretistului Edmond Fleg, dar si preistoria acestuia. Premiera vienezi, in limba originali, francezi, a confirmat
impresia céipétaté la spectacolul de la Kassel (aga cum atesti "O t" din decembrie 1992). Muzica, de mare
densitate sonord, e foarte colorati §i bogatd fn imagini. Intr-o pozifie singulard, fntre impresionism si
apresionism, ea nu-1 lasi nici o clipa indiferent pe ascultitor, chiar daci structurile tematice ascunse nu-i devin
congtiente Ia primul contact.

Sub conducerea lui Andreas Mitisek, un mare aparat orchestral i coral (angajat din Ungaria) a fost
pus la punct cu o siguran{d remarcabili. Dintre soligti a dominat Dimitri Soloviov, printr-o abordare energici,
ait pe planul rostirii muzicale, cAt §i ca gesticd, a rolului coplesitor ce revine eroului titular, fata de care ceilali
protagonigti apar aproape ca "purtitori de replici” doar, exceptind marea sceni a Sfinxului, care gi-a gisit fn
Helga. Wagner o interpreta-virtuozi. Sven Hartberger, directorul teatrului, a aslgurat el tnsugi regia
spectaeolulux, fird efecte ieftine, fn schimb cu intelegere pentru mareia statici, chiar si in conditii insuficiente
de spatiu §i renun{4nd la o montare luxoasa. Sccnograﬁa simpla a Norei Scheidl s-a dovedit buni, cu putine
modificéiri, pentru toate cele sase tablouri.

Manfred Blumauer

Céteva date: Premiera - 22 apnhe 1993. Conducerea muzicald - Andreas Mitisek. Regia - Sven
Hartberger. Scenografia - Nora Scheidl gi Claudia Hannemann. Lumini - Harald Godula. Soligti - Dimitri
Soloviov (Oedip), Claudius Muth (Tiresias), Martin Winkler (Creon), Tobias Cambensy (Pastorul), Dimitris
kassiumis (Marele Preot), John Sweeney (Phorbas), Hiroyuki Ijichi (Paznicul), Nikola Mihailovic ('I'hmeu),
Bric Huchet (Laios), Helga Wagner (Jocasta, Sfinxul), Wanjy Kojuharova’ (Am.igona) gialtii.

Din "OPERNWELT" 7/1993

Traducere de Sergiu Sarchizov
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La Stupca

Parasind tarmurile fsoritei Mediterane, dupi o cilitorie de aproape patru zile si patru nopti, Ciprian
Porumbescu cobora in gara I{cani extenuat de drum §i visiguit de boali. Fiindu-i "prea greu a prourma cilitoria
fnc3 astiizi mai departe”, ramé4ne peste noapte la Lola Lichtenberger, iar in dimineata urmitoare, dupi ce a aflat
ce s-a mai petrecut fn familia Gorgon, purcede spre Stupca.

Trecerea brusci de la primivara mediteraneand la jarna bucovineani a determinat agravarea bolii de
care suferea. Intr-o scrisoare ciitre Nastasi, redactatd numai la 14 zile de la sosire, i se plingea ci, de cAnd a
venit de pe Riviera, zace necontenit {intuit la pat, tuseste §i nu-§i afli echilibrul sufletesc. "Diferenta grozavi
fntre clima italiani si cea de aici, lipsa de aer proaspit, cald, mi face sd pierd tot ce, cu atdtea greutiti, mi-am
céstigat tn Italia. Medicul vine, mediul se duce §i numai at4ta m4ngdiere-mi di ci, dacd o si se faci mai cald §i
mie o s3-mi fie mai bine. La noi e iarna grea, zipadi de jumitate de metru §i mai bine, frig de 15-20 grade, aga
ca e necesar si stau tot timpul in pat.”

De la ozi la alta, artistul de la Stupca se sim{ea tot mai sleit de puteri, inct nici nu mai era capabil si
redacteze, fira intrerupere, o misiva citre prietenii din alte localitii. Eforturile fizice de acest fel il extenuau.
Simtindu-gi sfArgitul aproape, la 25 martie 1883, Ciprian se tAnguia: "Pe zi ce trece mi simt tot mai slab i mai
debil §i mi-e teami ci nu mai am mult de fncurcat lumea asta...",

.. .Inmomente de acalmie, gAndurile i zburau spre cele mai frumoase clipe ale fmplinirilor triite la Bragoy,
unde, tnainte de plecare la Nervi, pusese la cale, impreuni cu Theochare Alexi, realizarea unei noi operete,
Noaptea Sf.Gheorghe. Compozitorul nu era ingrijorat prea tare de faptul cd-i va pierde slujba din oragul dela
poalele TAmpei, decarece ar putea gisi o alta, de "director al corului (de) la Mitropolie, din Cernauti", ci, mai
ales, era friméntat de soarta ce o vor avea realizirile de pini atunci §i proiectele de viitor, cirora nu le putea
da curs datorit stirii sale sanitare. Prevenitor, expediazi o scrisoare lui Tudor Flondor, 1a Cernauti, prin care
il roagd sd vini la Stupca. Dupd citeva zile invitatul fi trece pragul casei. Nevoind ca ideea unei noi operete
nationale s3 moari odati cu el, Ciprian fi inméneazi oaspetelui un caiet ce cuprindea schita operetei in patru
acte, Noaptea Sf.Gheorghe, conceputi fn ultimele momente ale existentei sale, pentru lirebtul hui Alexi. Tot
acuma, spre a nu i se irosi munca de organizare i afirmare a corului bisericesc din $cheii Bragovului, Ciprian
il roagd pe Lazir Nastasi si intervind pe 14nga Gh.Dima, pentru a-1 fnlocui i a-i consolida initiativa.

Artistul de la Stupca a continuat sa poarte corespondenta i cu noii prieteni fiacuti pe Riviera (Roberto
Desideri, d-yoarele Miihler etc.) 5i a aflat cd de la plecarea sa din Nervi a fnceput o vreme oribila i a nins. Acolo,
fn luna martie, nu se mai vizuse zipadi din 1832. Asa cii nu mai avea ce regreta dupa schimbul ficut dela
primavara italiani la iarna stupcani. ‘

Cu toate ci boala il {intuise de-a binelea la pat, artistul mai spera ca odati cu schimbarea vremii 0 si
se simti mai bine, §i, fmpreuni cu fratele sau, $tefan, s3 meargi la Gleichenberg sau Meran. La 8 mai 1883,
gandul plecirii fl preocupa intens §i chiar fncepuse si-si facé bagajele. fn acest scop, 1l ruga pe Nastasi si-i trimiti
tundra i bastonul, ce se aflau printre lucrurile rimase. "N-ag mai avea trebuin{a s3-mi trimi{i chiar bastonul din
Bragov, dar m-am dedat cu el §i va fi pentru skibiciunea mea, pe promenada din Gleichenberg, foarte bun", isc
destiinuia bunului sdu prieten.

Cu greu, primiivara fucepu a sosi §i la Stupca. Soarele de mai a trezit, pe incetul, la via{i fntreaga naturd
bucovineani, rasfringfindu-se si tn gridina si "rdsariu” casei parohiale de pe deal. Totul prindea viati §i putcri
noi, numai Ciprian Porumbescu stitea trist §i, prin fereastra deschisi, din pat, privea cu jale cum trecea pe lingh
dénsul bucuria de a trii. Sim{indu-se din ce fn ce mai istovit de boal3, spre finele lui florar, a reagternut p¢
portativ, sub furtuna simtfimintelor ce-i bintuiau sufletul, compozifia Tenpi passati. Observim c, chiar pe patu!
mortii, imaginea Bertei il stiipinea pe deplin, decarece Tenpi passati nu-i altceva decit o reluare a Noctumd
Berta, compusi la 22 septembrie 1879. : .

fn seara zilei de 5 iunie, presim{indu-gi sfirsitul aproape, Martirul Inimii o roaga pe Miirioara si aibé
grija de batranul lor tati si de manuscrisele sale, pentru a nu muri odati cu el. fn zorii zilei de 6 iunie 1883, cind
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pidurea din margmea satului clocotea de zumzet §i viati noud, In casa preotului Iraclic din Stupca se petrecea
dintre cei vii unul din birbalii de seami ai romAnilor de pretutindeni, artistul patriot Ciprian Porumbescu,
ducdnd cu sine, in lumea umbrelor, o comoari de armonii neexprimate fnca.

Murind fnainte de a fi fmplinit 30 de ani, Ciprian Porumbescu a fost fmbriicat fa costum de mire, iar
concomitent cu ceremonialul de fngropiciune, s-a sivaryit §i cel de casitorie, celebrindu-se astfel cununia
postumi a compozitorului cu iubita-i Berta. Rimigijele piméntesti ale artistului rom4n au fost fnhumate fn
cimitirul din curtea bisericii din Stupca, fn apropierea altarului la care slujea preotul Iraclie Porumbescu, iar la
cipAtdi i s-a sidit un tei, spre eternd aducere aminte.

De atunci, s-a indétinat ca an de an, prin argita si gerurile istoriei, stupcanii, dupi terminarea liturghiei
din prima sdptimé4na a lunii junie, s3 vind cu mic cu mare la mormAntul conséteanului lor, pentru a asista-la
slujba de pomenire a creatorului nemuritoarei Balade. Pentru ci muzica "Domnisorului Tiprian" se adreseazi
oamenilor simpli de pretutindeni, afluxul acestora spre Stupca a fost constant, iar fn prima duminici a lunii
junie 1990 a fost at4t de mare, inc4t maginile cu care veniserd din diverse colfuri ale {4rii aproape ci nu-gi mai
aflau loc pe ulitele satului §i pe pajigtile fnconjuratoare.

Desi, din c4nd in cind, conjunctural, au trecut pe aici §i reprezentanti ai puterii revolute, pem.ru a-gi
egitima efemera lor mstcn;a, statornici in recunostinta i-au riimas fnsa Oamenii Mariei Sale din preajma fostei
Cetiti de Scaun a Moldovei §i de aiurea.

Spre deosebire de alte diti, datoriti inifiativei Muzeului Bucovinei sia Inspectoratului Judc;ean pentru
Culturd, sponsorizati de Primiria Municipiului Suceava i S.C. "Prescon” S.A., s-a putut organiza $i derula, cu
mai mult fast, comemorarea a 110 ani de la trecerea fn lumea umbrelor §i a eternitiifii a compozitorului patriot.
Omagierea, desfisurata pe parcursul a trei zile, a inceput la Suceava, cu simpozionul Ciprian Porumbescu sub
wdia perenitdrii. La infiptuirea lui au contribuit: o descendenti a familiei (Nina Cionca), membri ai Uniunii
Compozitorilor §i Muzicologilor din Romdnia (Octavian Lazir Cosma, Titus Moisescu), profesori de la
Academia de Arte "George Enescu” din Iagi (Vasile Spatirelu, Mihail Cozmei, Viorel Munteanu), cercetitori
dela Institutul de Istoria Artei, Bucuresti (Gheorghe Firca), din Bragov, Suceava etc. (Vasile Oltean, Paul Leu,
Emil Satco, E.Dimitriu §i Nicolae Cérlan). Manifestarea stiinifica a fost urmati de un microrecital sustinut de
pianista Cezara Dumitriu, asist.univ. la Academia de Arte din Iagi, In sala Observatorului Astronomic.

Festivititile au continuat fn incinta Muzeului Bucovinei, unde s-a vizionat o diaporama, realizati de
muzeografa Alexandrina Ignat si fotograful Mihai Petru Ungureanu, expozi{ia documentar artisticd Ciprian
Porumbescu, s-a lansat placheta Mihai Eminescu despre procesul "Arboroasa”, si s-au audiat spectacolele date
de corul cameral "Voces Bucovinae", dirijat de prof. Sever Dumitrache §i de Ansamblul Artistic "Ciprian
Porumbescu", condus de Viorel Leanca.

A doua zi, 6 iunie 1993, festivitatile au continuat la Stupca. Oaspeii, impreuna cu un mare numir de
popordni veniti de prin satele risipite printre obcinele fmpadurite ale Bucovinei, imbra<ati in frumoase costume
nafionale, au participat, cu mic cu mare, la liturghia de duminicd, pe care, odinioard, o oficia i Iraclie
Porumbescu. Dupé terminarea serviciului divin, participantii s-au deplasat la cripta familiei Porumbescu, din
veciniitatea altarului. Aci, la umbra uriagului tei crescut din trupul lui Ciprian, mai viguros ca cel al lui Eminescu
{in gridina Copou - Iasi, parintele Leonti Gales a savArsit, pentru a zecea oard, slujba de pomenire si cinstire
¢tuturor membrilor familiei ce a dat tdrii pe creatorul operetei rom4nesti.

fn dupé-amiaza zilei comemorative a fost vizitat Complexul Memorial "Ciprian Porumbescu”, in curtea
tiruia, la umbra brazilor §i vegheati de impunitorul bronz adolescentin creat de sculptorul Dumitru Ciileanu,

profesor la Academia de Arte din Iasi, s-a desfigurat un concert-spectacol, susjinut de corul cameral amintit i
decel al Ménastirii Sf.Ioan cel Nou, dirijat de Dumitru Florea. Omagierea artistului de la Stupca s-a fncheiat,
lni 7 junie, fn sala mici a Casei Culturii din Suceava, cu sitpozionul Un nume pentru eternitate: Ciprian
Porumbescu, realizat in cadrul "Serilor sucevene".

Paul Leu
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Mit si realitate sau
Despre dimensiunea roméineasca la Marquez
(Dintr-o convorbire cu Violeta Dinescu si Christina Ascher)

Rep.: Faci parte dintre compozitoarele cele mai cunoscute gi mai discutate ale contemporaneitifil
Cum ai ajuns la compozifie?

. Violeta Dinescu: Treptat. Pare comic, dar tata a fost primul care m-a Indreptat spre aceasta. (Mai tdrziu

a tot fncercat i mi abat3 de la idee, ar fi vrut s3 studiez §i eu ceva "ca lumea"). Era foarte muzical, gtia s# cAnte

la dous instrumente fira si le fi fnva{at vreodati. Aveam poate cinci sau gase ani - in orice caz nu mergeam inci

la scoali - am venit odata fmpreuna de la un film $i mi-a cerut sd-i cént la pian ceva din muzica filmului. $i pentru

cd nu reugeam, fmi zise s3 fncerc sd fac un c4ntec propriu. Pe atunci nu fn{elesesem, desigur, de ce mi chinuie

* cu asta: ar fi vrut si mii apropie de muzicii pe aceasti cale. Mai tirziu, de cte ori cAntam ceva la pian, fmi ficeam

fntotdeauna si o varianti proprie. Imi mai amintesc Inci de o auditie, la care trebuia si cint o sonatini de

- Mozart: €am-peda-mijloc am uitat total ce urmeazi. Ca si nu intrerup muzica, am "megterit" pur gi simpluoa

doua jumitate. Dupi care abia indriizneam s3 parisesc scena, stiind ci profesoara mea e i culise. Credeam ci
va fi necijitd, dar a fost entuziasmati gi m-a fmbritigat. _

Propriu-zis, nu voiam s studiez compozitia, ci muzicologia. Eram fascinati de romanele lui Romain
Rolland gi Thomas Mann sau de "Sonata Kreutzer” de Lev Tolstoi, deci autori care au avut preocupdri cu
rezonan{i muzical-literard, giseam fnsi cd nu ofereau o reprezentare fundamentald a muzicii. Firegte, ¢ 0
literaturi foarte frumoasi, dar destul de departe de muzici. Pe de alti parte, nici analizele seci nu ma satisficeau.
Dar, cu impetuozitatea virstei, eram convinsi c pot face mai bine, ci ag reusi sd scriu despre muzici fn aa fel
fncét sa devina clar ce se petrece, fird a-i ripi textului calitatea sa poetica.

Asa am fnceput si studiez muzicologia. Dupé primul an, profesorul meu de contrapunct fu de pirere
ci ar trebui neapdrat si devin compozitoare. Am protestat, desigur. De buni seama, nu inten{ionam aa ceva.
A insistat insd, spundndu-mi ci, daci ag compune eu fnsimi, ag In{elege mai bine muzica §i a§ putea scrie mai
bine despre ea. Cu trucul acesta m-a convins si incep studiul compozitiei.

Rep.: Cum f{i apreciezi pozifia - ca femele-compozitoare - fn societate? Existii deosebiri privind
acceptarea ideil in Rominia gl fn Germania? E curios cii in Romfnia sunt multe compozitoare, degi
structurile socigle par a fi mai curiind patriarhale. y

V.D.: Nu numai in Romé4nia, dar §i fn toate {irile est-europene existi multe compozitoare. Desigir, o
dreptate spunind ci structurile din estul Europei sunt mai patriarhale decAt tn vest, dar, potrivit convingerii
mele, comunismul a adus cu sine o egalizare a activititilor, ceea ce inseamnii cii femeile pot tot atat de binesi
conduci fabrici sau si compuni. Asa era si situafia mea tn aceasti societate. N-am auzit niciodati pe cineva si
puni la indoial3 capacitatea femeii de a compune.

Cét priveste muzica mea, m-am {inut departe de orice reflectare politici. Nu doream nici o reprezentare
a realititii extramuzicale. Cu alte cuvinte: nici in Rom4nia, nici aici, n-am c#utat un impuls exterior sau Ut
subiect anume pentru compoziiile mele. Realitatea se infiltreazi tnsi oricum. Viata ne pitrunde gi pitrunde
astfel §i fn operele noastre. Firegte, existd compozitori fn stare s3 se distanieze atdt de mult d_e
contemporaneitate, incit muzica lor suni ca din secolul XIX. Ei sunt fnsd, 5i ca oameni, pur si simplu absenfi
Eunu fac partedin aceastii categorie. Ci mai curind dintre cei ce trec prin lume cu ochii deschigi. Dar o asemenca
reflectare nu o doresc tradusa nemijlocit tn muzica.

Pe scurt: fn general, nu sunt interesati dé "povesti feminine” gi nu urmiresc asta neapirat. Mi
intereseazi intreaga dimensiune a vie{ii §i nu un domeniu partial al acesteia. Cred cii o compozifie ar trebui
apreciati pe principiul calitiii §i nu dupd faptul ci e scrisi de o femeie sau nu. Aici, tn Buropa occidental
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stiruie denumirea femeii-compozitoare ca "doamni care compune”, cum am auzit-o din nou, recent, din pieatc.
Este o depreciere, o clasare fntr-un sertar, pe care nu am triit-o in Rom4nia.

Christina Ascher: Cunosc multe femei-compozitoare §i cred ci ele ar dori 53 fie mcunoswte pentru
calitatea muzicii lor §i nu pentru ca sunt femei. Nu prea fmi place scena feminind gi nici scena muzicii feminine
din Germania. Era mult mai bine ca festivalurile de muzic# feminind si nu mai fie necesare.

V.D.: Dar ele sunt fnci necesare.

C.A.: Da, tocmai de aceea particip in asemenea ocazii.

Rep.: Cu toate acestea, m-ar interesa sii intreb dou# femel, deosebit de active in viata muzicali
contemporani, dacit existi cumva o estetici specific feminini?

C.A.: Nu cred asta. C4nt multa muzici contemporand, dar nu cred c3 ag putea distinge auditiv dacd o
muzicd a fost compusi de o femeie sau de un bérbat.

V.D.: Problema unei estetici feminine se pune adesea. Desigur, se poate specula mult gi foarte savant
peaceastd tema. De exemplu, s-ar putea afirma c4 e tipic feminin s concepi sunetul mai curind ca triire, decét
ca parte a unui proces formal clar structurat. Ar trebui ins de fodati spus ci aceasta e valabil gi pentru muzica
extrem-orientald. Apoi, s-ar mai putea spune si ¢ Ravel §i Debussy ar fi scris muzicd feminina.

O cunostin{i de-a mea a ficut fn acest sens un studiu empiric. A c4ntat unui numir de peste 300 de
studenti fragmente din lucrdri muzicale, compuse atét de femei, c4t si de birbati, studentii trebuind s indice,
dupé propria lor parere, dacd autorul e femeie sau birbat. Rezultatul a fost ci nici mécar zece din cei trei sute
nuau dat raspunsuri corecte.

C.A.: Aceasta nu ma surprinde deloc.

V.D.: Nici pe mine nu m-a surprins fn mod deosebit, dar doamna in cauzi fsi iegise cu totul din fire din
cauza rezultatului. )

Cred ci deosebirile in simtire §i gindire dintre femeie si barbat nu sunt chiar atit de decisive. Nici un
om nu seamana cu altii, cu tofii sunt diferi{i si gndesc diferit, vad lumea fiecare in felul siu absolut specific.
Desigur, toate acestea sunt probleme interesante, mi se pare fns3 ci studiile stiin{ifice asupra unor chestiuni
feminine au incd o tendintd depreciativd. S-au facut, de pilda, studii cu privire la capacitatea de reprezentare
spatial la femei gi la barbati, stabilindu-se ci aceasta ¢ mai pregnanti la birbati. Pot doar si spun c3, la gcoali,
inclasa mea, fetele erau mai bune la geometria fn spatiu decét biietii.

Rep.: Cu toate acestea, {i-ai ales, ca subiect pentru opera ta, un destin de femeie. Nu e oare o
ontradicfie?

V.D.: Nu cred. Nu pentru asta m-a interesat subiectul. Prima mea operi a fost o opera pentru birbai.
Numai tangeniial apar femei. (Aceasta am observat-o abia dupd compunere, c4nd am fost fntrebati daci am
intenfionat sa scriu o piesd pentru barbai. Sigur ci nu!). Nu este vorba numai de povestea unei femei. Ea capiitd
irisituri mitice, care depésesc mult subiectul propriu-zis.

Dar problema existi, desigur, §i ea mi preocupd. Femeia continui sd fie doar un instrument al
birbatilor. Evenimentele fngrozitoare ce se petrec acum in Iugoslavia pun aceasta fn lumina fntr- un mod oribil.

Rep.: "Povestea neverosimili gi tristii a naivei Eréndira gi a bunicii sale lipsite de inimi" de Gabriel
Garcia Mérquez face parte din scrierile mai pufin cunoscnte ale autorului. Ce te-a determinat si-{i alegi
tnume acest subiect ca bazi a operei tale?

V.D.: A fost o pura intdmplare. Era intr-o frumoasi duminicd, la Baden-Baden. De luni de zile mi aflam
I ciutarea unui subiect de operd, firi si gisesc ceva care si mi intereseze realmente. fn acea duminica
lotardsem, initial, sa abandonez ciutarea. PlimbAndu-ma prin orag, am trecut pe l4ngi un stand de cirfi. Am
aumpérat de acolo un volum de nuvele de Marquez, ca si am ceva de citit pentru relaxare. Cu entuziasm crescdnd
tleam povestirile una dupi alta gi la fiecare din ele mi gAndeam c3 ar fi un bun subiect de operd. "Eréndira"
t ultima poveste din volum. M-a fascinat chiar de la prima pagind, mi temeam insi ca nu cumva §i aceasti
povestire sa se dovedeascd prea scurti. O citeam cu respiratia tiiati, mi-era teama si ma uit cit de lungi este,
sd nu fiu silitd s constat ci din nou m-am ales cu nimica. La sfArit gtiam fnsd ci mi-am gisit subiectul.

.- La Mdrquez mi intereseazii fmpletirea elementelor fantastice cu realitatea. Am vizut de curdnd o
tmisiune cu Manqua, fn care acesta povestea cd pe Eréndira a Intlnit-o aevea. Povestea se bazeazi agadar pe
oht4mplare reala si atinge cu toate acestea un asemenea nivel poetic. Enorma for{a simbolica a povestirii m-a
Wbjugat pur si simplu.

Rep.: Este ins#i curios, la prima vedere, cii tu, ca roméinci, prelucrezi un subiect din America Lnﬂnl.
Nai gisit nici un sublect roméAnesc, sau nu te-a interesat?

V.D.: Ej, da... Doar nu sunt obligati, numai pentru ci sunt romanci, s lucrez intotdeauna pe subiecte
Umdnegti. Literatura universald apar{ine roménilor la fel ca §i germanilor sau francezilor. Ce-i drept, mi
Wereseazz la Mdrquez tocmai acel "ceva", pe care poate fmi va fi ingdduit si-1 numesc vreodati "dimensiunea
‘mineasci". Trecerea subiti de 1a real la fantastic si mitic este ceva caracteristic $i pentru cultura romAneasci.
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Aceasta leagd, In ochii mei, lumea lui Mérquez de lumea romAneascd, in care sufletegte continui sa tréiesc merey,
desi de zece ani nu mai sunt acolo.

De fapt, mi gandisem i la un subiect roménesc. Existd tn literatura rom4ni mai multe subiecte care
m-ar fi interesat. Prima mea operi se bazeazii pe un subiect roménesc, o piesii de teatru a lui Bugen lonescy,
Literatura roméni este o sursi minunati, avind tot ce-ai avea nevoie. Ea este, pe de o parte, foarte legati de
lumea din care provine - Romé4nia - o lume deosebit, in care orientul i occidentul se tnt4Inesc gi se tntrepéitrund,
pe de altd parte are §i dimensiunea universala. Dar subiectele sunt greu de constrins si fncapé fn structuri
teatrale. E nevoie de creionul fermecat al unui dramaturg foarte bun, care si transforme subiectul fn libret, Up
asemenea parteneriat nu l-am putut gasi pana in prezent. Iar eu personal n-am aptitudini pentru scrierea unui
libret.

Rep.: Mi se pare cii lucrarea nu e lipsitii de influen{e romfinegti. Mi-a atras atentia, bunitoard, acel
pasaj in care bunica roagi sii fie ingropatii la malul miirii, ceea ce imi amintegte de una din cele mai fromoase
poezii ale lui Mihai Eminescu. Chiar gi din punct de vedere muzical, sunt de piirere cii se resimte o certi
influentl a folclorului roméinesc asupra muzicii operei. Este o inten{ie sau {i s-a strecurat in mod incongtient?

V.D.: Muzica mea se afli fntotdeauna sub puternica influen{d a folclorului muzical al RomAniei. Inifial,
nu mi-am dorit-o deloc. Dupa terminarea studiilor, pe cAnd fncercam si-mi gisesc un limbaj muzical propriu,
nici nu mi gdndeam ci ag avea unizvor muzical fn folclor, din care s3 pot crea. Compuneam cu idei §i reprezentiri
total diferite si deodati apirea o muzici ce suna roménegte. CAnd mi se atriigea atentia, mi sim{eam, la tnceput,
jignita chiar. Explicatia e fnsi la fndem4ni: fn timpul studiilor am efectuat multe cercetiri pe teren, adici am
cules si studiat muzici popularid. Am crescut intr-un sat fn care se cnta mult. Este cit se poate de clar ci aceast}
muzicd mi-a format limbajul. ‘

fn opers existi, la toate nivelurile compozitiei - nu numai fn textul citat - o amprent3 romaneasci.
Aceasta e vizibili, de exemplu fn repertoriul intervalic, in anumite succesiuni de sunete, anumite acorduri i
procese temporale. $i fn tehnica vocali, fn ornamentica, fn conturnarea unui sunet prin microintervale, apare
evidenti fncercarea de a reda fn note influenta tradifiei vocale din muzica populard rom4neasci. Cici tradifia
muzicali roméneasci este, in primul rdnd, o tradifie vocali. Existd $i muzici instrumentali, dar cAntarea vocali

-este cea.de-a doua naturi a roménilor.. . .

Privind partitura, cu multe intervale de sfert de ton §i ritmuri complicate, s-ar putea crede cé este vorba
de o tehnici de tip contemporan. Dar nu acesta este adevirul. Sursa rezidi mai putin tn muzica secolului nostru,
cit mai mult In traditia arhaic3 a cAntecelor {dranilor rom4ni. Aceste influente sunt, desigur, stilizate. Nu am
citat niciodatd direct muzica populari.

Rep.: O intrebare pentru dumneaveastrii, doamnit Ascher, in calitate de cintireafd. Avefi multi
experients fn muzica nouii. Opera aceasta implicii exigen{e vocale inalte. Vocea e dusii in acute gi grave
extreme, salturi mari stau aliituri de melisme miirunte. Studiindu-vé rolul, ai remarcat influente roménest,
afi pulea spune cii existii vreo deosebire importanti dintre muzica aceasta, venind din tradifia roméneascé,
si alte compozifii contemporane? .

- C.A.: Am observat in rolul bunicii ci ea cfinti foarte "oriental" de céite ori devine vizionard; vocea € Cu
totul altfel condusi. Cint de muli ani muzici de Violeta §i incé de la prima piesi am recunoscut o not aparie.
Desigur ci muzica Violetei este tndatorati acestor traditii, dar in ea existi de toate, nu numai asta. fntr-adevir,
cAntireilor li se pretinde foarte mult, inclusiv vorbire si "Sprechgesang”. Iar aceste locuri "roménesti" noi,
céntaretii, trebuie si le identificim i si fnfelegem de ce a procedat aga compozitoarea - despre asta € vorba.

V.D.: Pentru mine cel mai important lucru este ca totul si riméni eficient pentru ascultitor, respectiv
spectator. Nu tehnica mi preocupi in principal. .

C.A.: Ceea ce reprezinti o importanti deosebire fafi de multe creatii din muzica zilelor noastre: existd
numeroase lucriiri in cate'tehnica de compozitie, artificiali §i sofisticatii, sti tn prim plan. La Violeta s,
cerinjele thalte impuse vocii, ca §i tehnicile muzicale complicate sunt totdeauna integrate fn ansamblul piesei
Interpretdnd-o pe sceni, simii ci tehnica pe care o folosegte are Intotdeauna sens. Aceasta se reflectd fn {inuta
corpului, ca si fn sunetul vocii. Totul formeazi o unitate gi nimic nu e superfluu.

Rep.: Ce planuri de viitor ai? La ce lucrezi acom?

V.D.: Tocmai ai terminat un concert pertru trombon. Prima auditie va avea loc fn martie, la Glasgow.
fn prezent lucrezlao piesd pentru trei percutionisti; mai port cu mine i un proiect de operd, o comanda pentru
festivalul de la Schwetzing. Incii mau sunt fn ciutarea unui subiect. Nu vreau si renun{ la operi. Aceasti lume
mi fascineazi mereu. Desigur ci trebuie si mai fac din c4nd tn c4nd §i altceva, pentru a reveni apoi, mereu §i
mereuy, la-opera. :

(din programul de salii de la HANS OTTO THEATER)

Traducere de Sergiu Sarchizov
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O cercetare sistematica si sistematizatoare
Repertoriul general al creatiei muzicale roménesti
de Mihai Popescu

Niscut la 11mme1912MthmPopawapdwmu1acmbzcddc-aIBIanalvat,ubxceldealﬂ
m de activitate continud, neprecupetitd, in slujba muzicii romdanegti.

Pare un non-sens asocierea numelui sdu cu aceastd apreciabild cifrd, dartom,umadevdrat. Maestrul
nostrw, de la care putem invdta (la orice varstd) permanenta bucurie a muncii cu zmbetul pe buze (oricdt de grea
,nmgau‘tarﬁea),mdeacmahaspmapmwgswdeagdsmula&aﬁmmcbawcepabdndgmydepcma
sirdbdarea de a face ordine in tot 5i In toate, in exteriorul dar §i in interiorul nostru, pentru a glsi mereu echilibrul
twordt din tncrederea si dragostea de oameni, de muzicd in general si de muzica romdneascd in special, este gata
in orice moment si ne intindd o mand de ajutor in cercetdrile noastre, tnidmpindndu-ne cu spontaneitaie si
solxamdme,ﬁamzdmlu—necelcmazpracut, inedite i utile date biografice, bibliografice si de repertoriu ale creatiei

muzicale autohtone.

RcamvmdemewﬁcwmcaanhomuUnmCmmwnbrngbybrdmRom&zw
(unde, de fapt, nu a tncetat niciodatd si fie prezent), Mihai Popescu a tnceput prin a lucra la Conservatorul Regal
dc»mzzcd;xatddmmadcd,ﬁmdwudeale“mdna dreaptd"aMamuhaJom, aceaﬁa.mundndfoamnmltdapn

cu care isi face datoria se ascunde un viteaz erou, decorat cu ordmele"CommaRona",v "Steaua Romaniei”,
ambele cu spade in gradul de Cavaler §i cu panglica de "Virtute Militard", in timpul celui de-al II-lea rdzboi mondial
(in luptele pentru pdméantul Basarabiei natale); iar in spatele zdmbetului siu luminos si al increderii in forta binelui
seafld 7 ani de detentie politicd (din cei 16lacareafoucondmmat)mmchwordecamunmdm3ucwqm,fdava
fidiud.

Aceastd fortd interioard, careilswmcszlawarmxwtdemma,mma ajutorul permanent efectiv $i
moral al sotiei sale i-au dat puterea sd tntreprinddi o sistematicd si complexd cercetare si ordonareapammoniuba
lmmcuramdnqa, care s-a materializat in cele 3 volume ale Repertoriului general.

*

Din 1979, c4nd a apérut primul volum al Repertoriului general al creatiei muzicale
romdnegti realizat de Mihai Popescu, §i pani in prezent, timp in care au viizut lumina
liparului i volumul al IT-lea (1981), s suphmentul siu (1987), aceastii temerard i solidd
mvwngane muzicologic3 s-a impus prin aria largs de cuprindere §i prin nedezmintita
probitate prof&sxonalﬁ a autorului, devenind un document de neinlocuit, indispensabil
lorice bibliotec# si de pe biroul oricdrui muzician sau meloman.

Patrusprezece ani de 1mpunere in viata muzicald internd si internationald,
. Precedati de alti zece ani de investigatii i sistematiziiri, dar §i urmati de noisi noi cercetiri

| vor da la ivealX alte volume, completédnd si clarificind péni in cele mai mici amanunte
late genurile creatiei muzicale roménesti, sunt un motiv puternic ce ne mobilizeazi
Supra subiectului, spre a-1 analiza sub toate aspectele lmphcate de acest uriag demers
alizat de muzicologul Mihai Popescu.,
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fn calitate de custode al creatiei muzicale romédnesti, ca sef al Bibliotecii muzicale
de difuzare a Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor, Mihai Popescu s-a confruntat cu
necesitatea ordonirii materialelor existente aici §i a coordondrii muncii de cunoastere,
rispandire (propagare) si interpretare a muzicii, mai vechi sau mai noi. Astfel, treptat,
timpul, puterea de munci si efortul sdu intelectual si le-a concentrat si canalizat spre
realizarea acestui deziderat. Demersul sdu porneste direct de la partitura existentd, ca
punct de plecare dar §i de intoarcere, in final, chiar dacd pe parcurs se interpun
declaratiile de creatie ale compozitorilor, adeseori incomplete. Marea problemi este
datarea lucrdrilor, nu numai pentru compozitorii inaintasi, dar chiar si pentru
compozitorii contemporani, care neglijeazi datarea unor lucriri de mai mici proportii,
in special a celor corale. fn acest sens, volumele al IV-lea si al V-lea, continind creatia
corald, aflate actualmente in lucru, se dovedesc cel mai dificil de realizat. $i totusi,
autorul, care si-a impus o anume rubricatie si tine la unitatea intregului, nu poate lisa
locuri libere, elemente lips4, probleme neelucidate si, deci, intreprinde investigatii, cauti
date cit mai apropiate de datele reale, folosind publicatiile vremii, sau orice indiciu cét
de mic, prin care se pot data (mé#car cu aproximatie) aceste lucréri corale.

Pornind de la fondul existent al Bibliotecii Uniunii Compozitorilor i
Muzicologilor, investigatia s-a extins la celelalte biblioteci din capitald si din tar,
incluzénd si fondurile personale ale compozitorilor i ale urmasilor acestora; afirmarea
publica a creatiilor a impus urmdrirea drumului manuscriselor spre edituri §i case de
discuri, fisa de lucrare imbogitindu-se cu noi rubrici. Spiritul informational caracteristic
secolulni XX a fost insusit de autor in clasificarea si unificarea termenilor tehnici ai
fiecdirei fise, iar investigarea istorici a prelungit sirul lucririlor, coborénd ad4nc spre
inceputurile muzicii simfonice, camerale si corale roménesti, pind la primele de acest
gen recunoscut, incepand din secolul XIX. Astfel, cercetarea infiptuiti de Mihai Popescu
a urmirit atdt coordonata verticald (a lucrdrii in sine), cdt i coordonata orizontals (a
succesiunii lucrdrilor in timp), crednd o imagine cronologicd si sincrond, desfisurdndu-se
atat intensiv, c4t si extensiv in cadrul larg al creatiei muzicale roméanesti. {ntr-un final,
s-a pus problema punerii in pagini cit mai clar si sugestiv a tuturor acestor materiale
acumulate, pentru a fi cit mai la indeména celor interesati in cunoasterea subiectului.

Daci ar fi s definim prin c4teva caracteristici rezultatul muncii depuse de Mihai
Popescu pentru realizarea acestui Repertoriu, am putea pune la loc de frunte precizia,
atit in descrierea fiecirei lucriri, c4t si in ordonarea cronologici a acestora in ansamblul
privirii istorice. Apoi, dar la fel de importanti, am putea pune claritatea in prezentarea
materialului, care reprezinti de fapt, in esentl, sistematizarea, de la micro- structura
péni la macro-structura lucririi, a tuturor informatiilor.

Ceea ce a realizat un singur om de-a lungul acestor ani de munci intens3 este mai
mult decdt ar fi reusit s& sistematizeze i s3 clarifice mai multe computere, folosite curent
astdzi in procesul de informatici internationald.

*

fn momentul de fati au aparut trei volume: primul, continind muzica'simfonicl,
vocal-simfonic, concertant, de operd, balet, operet3 si fanfars; al doilea contindnd
lucrdri camerale instrumentale, vocale si vocal-instrumentale, ambele volume
tnm#nunchind intreaga creatie a genului respectiv, de la cea mai veche cunoscuti, pini
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la ultima aparitie 1a ora inchiderii volumelor. Volumul al ITl-lea, care poarti subtitlul de
Supliment, reunegte toate genurile intdlnite in primele dousi volume, completénd creatia,
cronologic, de 1a momentul in care se opresc volumele anterioare péni la data aparitiei
acestui supliment. Trebuie si dezviluim cititorilor faptul ci pe masa de lucru a
muzicologului Mihai Popescu se afl# in prezent un al IV-lea volum, ce va include intreaga
creatie corald laic romdneasci §i un al V-lea volum, cuprinzdnd muzica corali religioasa,
de la inaintasi p4nd astdzi, investigatie care intrece in temeritate tot ceea ce a realizat
autorul p4nd acum. Asa cum suntem la curent, preconizim c# aceste volume, nu numai
¢ivor pune ordine intr-un gen foarte dificil i foarte bogat in creatii, dar vor produce i
multe surprize muzicologice prin descoperirea si repunerea in valoare a unor lucriri
rimase ascunse fn praful timpului.
Pentru volumul I, cercetdtorul a urmat in sistematizarea lucririlor incadrarea lor
pe genuri: simfonic, concertant, vocal-simfonic, operd-operetd-balet, fanfars. fn cadrul
fiecirui gen, autorii figureazi in ordine alfabeticl, iar la fiecare autor, lucririle sunt
prezentate cronologic. Fisa tehnic# a fiecirei lucriri se prezintid pe rubrici din care
rezultd: titlul (partile sau autorul textului, cdnd e cazul), prima auditie (locul, data,
orchestra sau teatrul liric), editura i anul editérii, formatia orchestrali (vocali, corald),
durata, indicativul discului precum i locul unde pot fi gisite partitura i materialul de
orchestrd (cor). Pentru volumul al Ii-lea, muzica de camerd, compozitorii apar in ordine
alfabetica, iar sistematizarea se face in cadrul creatiei fieciruia, urménd criterii unitare,
prestabilite de autor. O primi clasificare se face departajind lucrdrile camerale
instrumentale de cele cameral-vocale. Apoi, in cadrul acestor categorii, sistematizarea
% face de la lucririle ample spre cele mai scurte, de la lucririle pentru mai multe
istrumente spre cele pentru mai putine instrumente (instrumente solo). Totodati,
lierdrile cameral-instrumentale sunt deosebite pe categorii ale genurilor clasice de forma
ficomponentd instrumentald (dixtuor, nonet, octuor, septet, sextet, cvintet, cvartet, trio,
sonatd, suitd pentru doud instrumente sau instrumente soliste) si. pe lucrdri de
wmponentd instrumentali in stilul contemporan, eliberate de forma prestabilitd. At4t
wlumul intdi cét si volumul al doilea contin anexe foarte utile pentru documentare:
prima este indicele de nume al compozitorilor inclusi in ordinea alfabetici, figurdnd cu
data nagterii $i a mortii, precum si paginile la care pot fi gisiti cu lucririle respective, pe
liferite genuri clasificate fn repertoriu; a doua listi este aceea a institutiilor muzicale din
wpitald §i din tard, cu adresele si numerele de telefon ale fiecireia, ceea ce:accentueazi
wracterul complex al Repertoriului, vizdnd formulele enciclopediei, ale bibliografiilor §i
lxiconului. n plus, volumul al doilea are trei indexuri de nume (A, B si C) astfel: indexzd
4, cuprinzind categoriile camerale clasice, de la dixtuor la sonatd i suitd, figurate cu '
umele compozitorilor care au scris in genul respectiv, felul instrumentelor componente
e formatjei §i pagina la care se afli desfisurate in repertoriv; indexul B, cuprinzdnd
lerdrile pentru voce si pian, clasificate dups numele scriitorilor (pde;ilor.) roméni ale
tror texte literare (poetice) au stat la baza compozitiilor respective, numele textieralui.
find fnsotit §i de datele nasterii §i ale mortii; in-dreptul compozitorului si lucririi este
iotatd pagina unde acestea pot fi gisite in interiorul repertoriului; indexul C, cuprinzind
list asemanitoare dar a poetilor sau a culturilor literare strdine din ale ciror poeme
“u inspirat compozitorii nostri. Suplimentul, care vine si completeze la zi creatia
mineasci defalcatd fn volumele anterioare, cuprinde atdt genurile simfonice,
"cal-simfonice, concertante, operd-opereti-balet, fanfard, cit si pe cele camerale,
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instrumentale §i vocale. $i aici sunt pédstrate rubricile §i sistemul de clasificare deja
cunoscute, existdnd la sfirsitul volumului indexurile corespunzitoare, care intregesc
imaginea de ansamblu a Repertoriului general al creatiei muzicale romanesti. Volumul al
IV-lea (conform manuscrisului) cuprinde intreaga creatie corald roméneascd laici
existenti la ora actuald, organizati pe sase mari grupuri tematice: I- Lucrdri corale ample;
madrigale, poeme, rapsodii, suite etc. (Tot aici sunt incluse si lucririle dificile, care, prin
complexitatea lor componistici sau de structurd - divizii, secvente, duratd etc. -, se
situeazd de la sine pe o treaptd mai ridicatd a exigentelor artistice); II - Piese corale de
mai mici dimensiuni; originale, prelucriri - versuri populare etc.; III - Cantece patriotice;
IV - Cantece de muncd; V - Cantece pentru tineret; V1 - Céntece pentru copii. Un al V-iea
volum va cuprinde muzica religioasd corald - armonizirile si polifonizirile realizate de
compozitorii nogtri.

Fisa tehnicd a fiecdrei lucrdri va cuprinde urmitoarele rubrici: 1. Autorul, titlul
lucrdrii, secventele (dupi caz), genul, anul compunerii, textierul (sunt mentionate toate
piesele cu versiunile fn limbile striine); 2. Formatia corald (cu variantele existente la o
lucrare, inclusiv indicarea solistilor); 3. Editura - disc (localitatea, editura, anul tiparirii,
titlul volumului, seria discului); 4. Durata; 5. Unde se afli materialul.

De asemenea, in ideea cuprinderii totale a creatiei fiecdrui compozitor, nu au fost
neglijate nici piesele cele mai mici, in majoritate cu destinatie didactic, ficdnd parte din
diverse colectii (culegeri) personale sau colective; spre a nu supra- inciirca si dezechilibra
spatiul editorial si a nu impieta asupra clarititii acestui volum, acestea vor apare separat
intr-o a doua parte a volumului, purtdnd aceleasi minutioase indicatii de datare, durat},
tipar etc.

Dintru-nceput, lucrarea a fost conceputd s# vind in- ajutorul secretarilor si
bibliotecarilor muzicali ai diverselor institutii de specialitate.

Pornind de la nucleul central al Bibliotecii de difuzare a Uniunii Compozitorilor
si Muzicologilor, de unde pleaci spre toate orchestrele simfonice, filarmonicile si teatrele
muzicale din tard, partiturile si materialele de orchestrd (cor) necesare interpretdrii fn
concert a creatiei muzicale roménesti, Repertoriul reprezinti primul ghid pentru omul
(bibliotecar, secretar muzical) pus aici s4 fie oricAnd in méisurd de a da o relatie in legéturd
cu orice lucrare roméneasci, din genurile dorite de orice categorie de solicitanti, cu
maximum de eficientd. Acelasi lucru inseamni pentru secretarii muzicali ai institutiilor
muzicale din tara.

Pentru dirijori, interpreti (solisti) si pentru diverse formatii camerale, Repertoriul
pune la indeméni informarea asupra lucririlor, defalcate pe genuri, cu toate datele
implicate, sistematizarea permitdnd rapida orientare prin vastitatea datelor expuse,
facilitdnd astfel alegerea lucririlor, adaptate fieciirei necesititi.

Pentru interpretii vocali, posibilitatea de a alege lucriri camerale (lieduri -
cintece) dupi lista compozitorilor este dublati de posibilitatea de a alege si in functie
de autorul textului, putindu-se programa cu usurin{i recitaluri dedicate unor anume
poeti. (Cum au fost concertele dedicate lui Eminescu, la centenarul mortii acestuia,
precum i volumul Studiilor de muzicologie "Eminescu” - realizat in 1989). .

$i cu aceasta ajungem la o altii categorie de beneficiari ai acestui repertoriu, criticii
muzicali §i muzicologi. Pentru ei, Repertoriul general al creatiei muzicale romanegti €ste 0
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inepuizabild sursd de teme de studiu, de aici putdndu-se informa pentru lucréri ce ar trata
nu numai creatia simfonici, sau cea vocal-simfonic#, sau alt gen, dar si lucriri privind
creatia unui singur compozitor, in totalitate (aici aflindu-se foarte bine sistematizate).
De asemenea pot fi abordate lucrdri pe diverse tematici, mai ales in genul coral, pentru
care volumul al IV-lea si al V-lea (aflate tn manuscris) vor fi bibliografia de referinti. (fn
acest sens amintim exemplul tezei de doctorat realizatii de muzicologul Hildegard Emilie
Schmidt din Neuwied, care a gisit la Musikwissenschaftliches Institut der Universitéit -
Bonn, volumele Repertoriului, de unde a extras lucririle roménesti scrise pe versuri de
Carmen Sylva.)

Pentru cd nu s-a neglijat rici creatia muzicald dedicats copiilor, Repertoriul devine
un instrument de lucru necesar si profesorilor de toate gradele.

*

Pe tot parcursul muncii de realizare a Repertoriului, demersul lui Mihai Popescu
este in primul rdnd istoric, urméind cronologia lucririlor (in acest sens ficind tot
posibilul pentru datarea c4t mai exactd a fieciirui opus). Se realizeazi astfel o trecere in
revistd a tuturor creatiilor muzicale, pe genuri, put4ndu-se observa aparitia si evolutia
acestora in istoria muzicii roménesti. Totodats, referindu-ne la creatia vocal- simfonici,
vocal-camerald §i mai ales corald, se relevd strinsa legituré a acestora cu viata, prin relatia
(participarea) directd cu (1a) evenimentul istoric, social-politic, revolutionar.

Lucrlnd la Repertoriul creatiei corale si intdlnind clntece reprezentative pentru
implicarea profund revolutionari a compozitorilor vremii, muzicologul Mihai Popescu
aciutat sd sublinieze, s completeze si s realizeze o imagine cit mai sugestiva asupra
acestei caracteristici national-patriotice a creatiei.

Apelul 1a istoria $i unitatea nationald, la continuitatea si jertfa poporului romén
pentru pastrarea integrititii neamului, limbii i granitelor roménesti s-a indreptat in
secolul XTX, ca si in secolul XX, spre marile figuri eroice, de domnitori, de tirani, de
dirturari, care au inscris paginile de aur ale identititii romé4nesti. Mircea cel Bitrén,
Stefan cel Mare, Mihai Viteazul, Horia, Avram Iancu, Alexandru JIoan Cuza, Carol I,
Ferdinand s.a. sunt personalititi istorice marcante care fac si vibreze sufletul si vointa
romineascd intr-un singur génd si un puternic cént, ce a rdsunat si risund pe plaiul
fumoasei Roma4nii. y ?

Pentru a da acestor cdntece intreaga lor incrciturd emotional- istoric, Mihai
Popescu face completérile necesare, din care reies §i mai clar complexele demersuri pe
are autorul le-a facut pentru fntocmirea acestui repertoriu.

Daci ar fi sd dim doar citeva exemple, cum sunt cele ce urmeazi, si tot am avea
un esantion edificator al acestor implicatii istorice, atdt in privinta istoriei muzicii in
pecial, c4t si a istoriei neamului roménesc in general.

Referindu-se la piesa Apelul moldovenilor de la 1848 de AlFlechtenmacher, pe
versuri de T.Poni, autorul transcrie §i indicatia ce-1 insotea, "cdntec rezbelic, prin care se
face simtit si parfumul de epoci, dar si implicatia sa revolutionar¥, implicatie continut
filn titlul piesei, Sfdntd zi de libertate, scrisi tot la 1848, de acelasi Flechtenmacher, pe
tersuri de Eugen Carada.

Evocarea figurilor istorice apare clard in Cantecul lui Stefan Vodd de Gavriil
Yusicescu, 1a care apare specificarea: "compus cu prilejul inauguririi statuiei Iui Stefan
%l Mare, Iasi, 5 iunie 1883". Si tot referitor la acesta, piesa lui Ion Vidu, Arcagul:
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"Amintire a Domnitorului moldovean". De asemenea, aliituri de titlul cantecului Pui de
lei de Ton Vidu apare dedicatia: "Omagiu eroilor dorobanti de 1a Grivita" si specificarea:

"a fost cAntati la Arenele Romane cu ocazia deschiderii Expozitiei din Bucuresti - 1906",
Si exemplele de acest fel pot continua, nenumérate, dar ne oprim aici, aparitia volumelor
de muzici corali - dupd cum am mai spus - riminénd si reliefeze 0 seamd de lucriri si
descoperiri inedite ale genului. Celilalt fel de implicatie istoric#, limitat la domeniul
muzical, rezult# din cronologia creatiei pe genuri, putdndu-se determina inceputurile
fieciiruia In arta cult roméneascs, putdndu-se urmiri evolutia generald, dar si defalcati
pe genuri a creatiei muzicale, putdndu-se urmiri creatia fiecirui compozitor, iar acestia
1a rdndul lor putdnd fi urmdiriti fn succesiunea generatiilor. Privirea istoric3 duce, prin
caracterele creative ale generatiilor, la intuirea implicatiilor estetice, determinate de
multitudinea paralelelor si intersectiilor stilistice, de coordonatele individual-creative
integrate n fluviul ad4nc al creativititii generale roménesti, de inclinatiile balantei
aprehensiunilor spre un gen muzical sau altul, punct4nd varietatea gdndirii componistice
in diferite etape creatoare, complexitate ce reiese din ins3si complexitatea volumelor
Repertoriului general al creatiei muzicale romdnegti semnat de Mihai Popescu. =

O altii consecinti a aparitiei acestui op, in forma in care I-a realizat autorul (prin
indexurile cuprinse), este puntea ce se intinde intru infritirea muzicii cu textul
literar-poetic. Structura Repertoriului pune in eviden{ textul poetic, trasdnd linia
inclinatiilor compozitorilor spre a alege unul sau altul din libretele sau poemele literare
roménesti sau universale.

Nu putem incheia aceast secventd a "implicatiilor” inainte de a fi aritat latura de
propagare a creatiei §i creatorilor nostri in stréinitate. Fatd in fatd cu celelalte culturi
muzicale cu traditii recunoscute, cultura muzicald roméneasci se prezinti la un nivel de
fnaltd profesionalitate, bogati la toate capitolele si putdndu-se mindri, pe 14ngé calitatea
creatiei in sine, §i cu un aparat informational complex, cu caracter de unicat in lume;
pentru ci s-au mai ficut cataloage pe autori sau pe genuri de creatie, pe epoci creatoare
etc., dar un tom muzicologic in care s fie reunite toate aceste elemente si categorii,
istoria universald a cataloagelor, bibliografiilor, biografiilor, lexicoanelor §i
enciclopediilor muzicale nu a cunoscut pani 1a aparitia Repertoriului general al creajiei
muzicale romanegti de Mihai Popescu.

*

In ceea ce priveste penetratia in centrele de informatie muzicali ale lumii,
consemnim citeva semnaliri ale prezentei Repertoriului in biblioteci de renume ale lumii
si cdteva consecinte ale acesteia.

fncepand cu semnalarea sa in catalogul bibliografiilor romAnesti pentru
striindtate, Romania - Yearbook, 1982 (apdrut la Editura $tiinifici si Enc1cloped1di
Bucuresti, 1982) si urmind cu inscrierea printre volumele Bibliotecii muzicale ale
Universititii din California, Berkeley (cum rezulti din brosura Cum Notis Variorum, The
Newsletter of the Music Library, University of California, Berkeley, No.76, october 1983),
Repertoriul a fost solicitat de nenumirate alte biblioteci precum: BRITISH MUSIC
INFCRMATION CENTER; BRITISH ACADEMY- DEPARTMENT OF
MUSICOLOGY; CENTRAL MUSIC LIBRARY-LONDON; INTERNAZIONALES
MUSIKZENTRUM-WIEN; MUSIKWISSENSCHAFI‘LICHBS INSTITUT DER
UNIVERSITAT-WIEN; BILGARSKA AKADEMIA NA NAUKITE / INSTITUT DE
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MUSIQUE-SOFIA; CS.A.V. NAUK BIBLIOTEKA-ORAHA; INTERNATIONALE
GESELLSCHAFT FUR MUSIKWISSENSCHAFT-BASEL; BIBLIOTHEQUE
NATIONALE-DEPARTEMENT DE MUSIQUE-PARIS; SOCIETE FRANCAISE
DE MUSICOLOGIE-PARIS; FONTES ARTIS MUSICAE - REVIEW OF THE
INTERNATIONAL  ASSOCIATION OF MUSIC LIBRARIES;
BARENREITER-VERLAG, KASSEL; UNESCO - CONSEIL DE LA MUSIQUE,
PARIS; BIBLIOTECA MUSICALE "SANTA CECILIA" - ROMA; BIBLIOTECA
VATICANA - ROMA; UNIVERSITY OF UPPSALA; LIBRARY OF
CONGRESS-DEPARTMENT OF MUSICOLOGY- WASHINGTON; OXFORD
UNIVERSITY PRESS-MUSIC DEPARTMENT, NEW YORK; TENTRALNAIA
MUZIKALNAIA BIBLIOTEKA-PETERSBURG s.a.m.d.

Existenta acestui Repertoriu in Bibliotecile si Centrele muzicologice din
striinAtate a determinat includerea sa in bibliografia unor lexicoane precum si sosirea
unor solicitéri de lucriiri roménesti din partea unor institutii, formatii sau interpreti
striini care, consultdndu-1, au fost atrasi de creatia roméneascd, dorind s si-o inscrie in
repertoriu. 9
Iat#i o astfel de solicitare sosit# din partea lui Michael Finkelman, interesat de
muzica scris3 pentru corn englez: ' :

"I am an oboist and music researcher whose principal interest is the music of the
English Horn. Recently, due to the listings in M.Popescu’s catalogue of Rumanian
chamber music, I was able greatly to increase my knowledge of the output of works for
nyinstrument from your country... ($i urmeazii o list a lucririlor extrase din repertoriul
muzicii de camerd romé4nesti pe care ar dori s# le cunoasci.)

*

fn incheierea acestui amplu si aminuntit expozeu asupra Repertoriului general al
wreatiei muzicale romanesti de Mihai Popescu vom 13sa si vorbeasci citatul, extrdgind si
slectiondnd unele dintre cele mai competente pareri formulate de-a lungul anilor despre
aeste foarte utile §i exemplare volume. )

fncepem prin a reproduce céteva pasaje dintr-o scrisoare a maestrului Sigismund
Toduts, adresati autorului in 1979, la aparitia primului volum:

"Prin temeinicia si prin aspectele metodologice remarcabile, volumul se afirmi cu
outilitate documentard, asemenea unui ghid, indispensabil at4t pentru compozitorii
nméni §i pentru institutiile muzicale de profil, c4t si pentru o eficienta difuzare a creatiei
wastre muzicale in striinitate... fnsumand un numir impresionant de autori si titturi,
mamblate intr-o alcituire organici, volumul semnat de Mihai Popescu contureazi,
Kntru prima oard in muzicologia noastra, un tablou sinoptic al creatiei compozitorilor
oméni (p4nd in pragul anului 1987) si contributia lor, n acelasi timp, la imbogitirea
hnurilor spirituale universale... Respectind proportiile, putem afirma c#, lucrarea
‘mnatd de Mihai Popescu se impune cu aceleasi rosturi de nepretuit pe care le
mplineste Editura Quellen-Lexicon pentru literatura muzicologics universals.”

"Repertoriul general al creatiei muzicale romanegti, lucrare unici prin cuprindere
Pﬂl}ﬁ astdzi printre tip#riturile de pretutindeni, si-a ficut aparitia acum, in zilele celei
limari sérbAtori muzicale roménesti. Fericiti coincidentd, cici acest volum reprezinti
"tealizare ce vrea si izbucneste a fi instrument de lucru operativsi eficient in promovarea
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componisticii noastre in tard si peste hotare." (Luminita Vartolomei, in Agenda
Festivalului international *George Enescu", Bucuregti, 20-29 sept.1979) -

"...infine, unmatenaldelucruwmpetcnt fird aproximatii, documentat, am putea
spune total, asupra muzicii noastre. Un volum pe cét de trebuitor, pe plan national, dar
si mondial, in care se expune obiectiv, tehnic, cu date stiintifice de biblioteconomie
muzicald (care presupune sisteme speciale, fatd de biblioteconomia general#), inventarul
tezaurului muzical roménesc, pe atdt de bine conceput, fird nici o ezitare de la logica
sistemica de 1a care a pornit... O carte conceputd intr-o viatl, care se recomand, ea
singurd, premiului de muzicologie al Uniunii Compozitorilor." (Iancu Dumitrescu, in
Sdptdmana, Bucuresti, 30.n0v.1979)

"Se cuvine a reliefa meritele volumelor concepute de minunatul, austerul si atdt
de generosul Mihai Popescu, volume despre repertoriul muzicii acestui strivechi pdmént
daco-roman, legat de arta sonori camerald, simfonicé, vocald, de operd. Fard aceste ciirti,
ample si realizate cu o misciitoare seriozitate, este aproape imposibil sd putem analiza -
cu seriozitate - compozitiile creatorilor autohtoni, din ultimii 200 de ani." (Doru
Popovici, 28 nov.1990, in emisiune radiofonici)

Mihaela Marinescu
Summary

The General Repertoire of Romanian Creation by Mihai Popescu was published by
the Musical Publishing House (Editura ‘Muzicald) in’ Bucharest as follows: vol.l -
symphonic, concerto, vocal-symphonic, opera, operetta and brass band creation (1979);
volLII - chamber, instrumental and vocal-instrumental creation (1981); a supplementary
volume: (1987), in which musical creation of all the above - mentioned genres is updated.
Being ‘meant 10 be exhaustive as regards the material existent in Romania, Mihai
Popescu’s Repertoire pursues a strict classification of the works according to genres, then
to authors, from the complex (symphonic) to the simple (solo instrument), along the
chronological dimension. In the case of each work, the author specifies the year of
creation, the first audition; the orchestral and vocal apparatus, the timing, the pattern,
the recording, the place where the scores and the parts of each instrument can be found.
At the end of each volume there are: an index of composer included, an index of poets
on whose lyrics music was written, an index of chamber works (vol.IT) class;ﬁed according
to ensembles of instruments, as well as a table of the miain musical institutions in the
country(with the respective addresser). Thus, the Repertoire makes a complex and,
systematic source of information regarding Romanian musical creation. At present, the
author is working on ﬁmshmg a new volume, which is going to certain the Romanian
choral creation. ~ ‘
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-

Redactia revistei MUZICA primeste spre publicare scrieri muzicologice
originale, netiparite, abordind subiecte de acut interes din toate sferele muzicale ale artei
sunetelor.

Materialele vor fi elaborate conform normelor ortografice, dactilografiate la dousl
randuri (32 rdnduri pe pagin#), cu margine de cel putin un centimetru.

Studiile nu vor depisi 30 de pagini, inclusiv exemple muzicale §i ilustratii, riguros
incadrate §i uumerotate, insotite de glosele necesare. Exempiele muzicale vor i
cartografiate; fotografiile alb-negru, cu puternic contrast, de calitate.

Notele, trimit2rile se pot face pe pagini sau la sférsit, in cazul ci sunt numeroase.

Se primesc i materiale in limbile de circulatie. Fiecare studiu va avea rezumat,
intr-o limb4 stréind.

Autorit vor primi paginil¢ pentru corecturd, inapoindu-le in termen de 48 ore.

Readers abroad can subscribe for the Muzica Magazine through the account of
the Union of Composers and Musicologists in Romania, No, 47.61.000.997.3001 (only
for U.S. dollars) - Banca Romé4ni pentru Comert Exterior - BRCE (The Romanian Bank
for Forelgn Trade) - Romania. The annual amount is § 67, mailing expenses included.

Acest numiir apare §i cu sprijinul financiar al Fundatiei
"SOROS"
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