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RESTITUIRI: "Cântarea Basarabiei", poem, şi 
"Moartea Eroului", cantată, de Paul Constantinescu 

Octavian La.zăr Cosma 

Fiecare partitură reprezintă un univers artistic, cu o existenţă inconfundabilă, 
urmând traseele sinuoase ale destinului implacabil. După ce procesul componistic a fost 
încheiat şi s-a tras du:t,la bară de măsură finală, urmeu.ă ţoaleta ~i,.tru lansare, pregătiri 
mfuutioase ce ruitreneaz.ă corecturi, , scrierea de stime ... Odată găsit interpretul sau 
interpreţii care să efectueze botezul public, partinirii îi incumbă să demonstreze forţa 
artistică investită, să afirme distincţia stilului preconizat · şi . viabilitat~ expresiei 
muzicale. Evident, vectorii talent, fantezie şi măiestrie sunt deter:ţninanţi în adjudecarea 
recunoaşterii şi preţuirii, care se declanşeaz.ă uneori de la bun început, alteori după ani 
de aşteptare... , 

Factorul subiectiv determină mobilul compunerii, dorinţa de comunicare, de 
articulare a inefabilului limbaj sonor. Intervin şi factori obiectivi, exteriori, para muzicali, 
circumstanţiali în provocarea actului de creaţie, care pot, în anumite cazuri, să 
influenţeze, să prevaleze chiar, în criteriile de difuz.are şi apreciere. Totodată, aceştia pot 
să justifice apelarea şi la limbajul mai explicit al cuvântului. 

Când aceste surse de inspira_ţie se cantonea:ză în zonele religiei, naturii, literaturii, 
ele p<'t întruni legile universalităţii. Mai delicate, dacă nu mai dramatice, apar situaţiile 
în care sursa favorizea:ză subiecte cu implicaţii politice, evenimente, momente istorice 
sau personalităţi aflate în viaţă, deţinătoare ale unor funcţii însemnate, generând 
festivism şi adulaţie. Asemenea teme transgresate creaţiei muzicale ies din cadrul 
confortabil, specific acestei arte, generând consecinţe de multe ori nefaste supravieţuirii 
repertoriale a respectivelor partituri, după ce înregistraseră o fază prolifică. 
Problematica aceasta este însă spinoasă şi vastă, redundantă şi fragilă, astfel că ne 
mărginim la cele enunţate, deoarece nu intră decât tangenţial în raza studiului propus. 

Rewn.anţele patriotice existente în numeroase partituri, dublate de clasa artistică 
a autoruhti, au darul să sporească gradul de adeziune al publicului meloman. Din păcate, 
se întâlnesc şi situaţii când factorul muzical · nu mai contea:ză, elementul politic 
spunându-şi cuvântul, trecând la index o anume partitură. Interzicerea difu:zării sau 
bararea accesului la afişul de concert capătă, în anumite condiţii, conotaţii extramuzicale, 
aducând prejudicii morale grave compozitorului. De anatema restricţiilor ideologice n-a 
fost cruţat nici George Enescu, prin Poema Rom/Jni1, titlul cel mai des inclus în 
programţle cu semnificaţie ceremonios-patriotică pînă în 1945, după care a avut regim 
de încarcerare artistică. Motivul, finalul apoteotic axat pe Imnul Regal. Aceeaşi soartă ar 
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fi împărffişit-o da~ 'ar fi ~lamat tn respectivbt-'fiilal cân!ecul Dqteaptli-te, Ro~. 
Prezenţ tn Uvertura RomOniJ de Augustin Bena, imnul red~teptlrii naţionale i-a atras 
expulzarea din repertoriul instituţiţlor timp de o jumlltate de veac. _ ~ . .. 

în acelaşi context au intrat şi două partituri semnate de Paul Constantinescu: 
poemul orchestral cu cor tn final, Cllntarea Basarabiei şi cantataMQartea Eroului, al căror 
tragic destin"s-a pliat pe tematica şi ideatica abordată. Dealtfel şi Oratoriile religioase ale 
lui Paul Constantinescu, după primele audiţii, au fost ca şi interzise timp de câteva 
decenii, dar despre ele s-a putut scrie, erau menţionate tn lexicografia de specialitate. 
Aceeaşi situaţie se regăseşte şi tn privinţa Poemei Ron.uJne care nu s-a putut cânta, însă 
tn literatura muzicologică referirile au fost admise şi tn volumele bibliografice era 
pomenită, ·ceea ce înseamnă că prezenţa sa era vie h} conştiinţe. în scb.i.rnb, cele două 
lucrări de mai sus ale lui Paul Constantinescu au fost cu totul eliminate din patrimoniul 
nostru artistic; necântându- se, neexistând în monografia lui Vasile Tom.eseu, nici în 
catalogul lui Mihai Popescu ori lexiconul lui Viorel Cosma. . ·. 

Excluderea celor două creaţii d.iii repertoriu _se cere precii.ată mai nuanţat, tn 
sensul că poemul Cfintarea Basarabiei a răsunat tn priină audiţie în toamna anului 1941, 
fiind înscrisă în programele Orchfmrei Simfo'fic"e a Annatei, susţinute în diverse oraşe. 
Apoi s-a aşteIJ!.Ut tăcerea. Moartea Eroului n-a ajuns să fie cântată. După 1944, când se 
căutau şi arestau cei ·care slujiseră interesele României tn Basarabia, compozitorul a 
trecut prin ceasuri de teamă, neavând curaj nici să păstreze tn bibliotecii manuscrisele 
acestor partituri, încredinţându-le prietenului său Ion Dumitiescu.1) Mai mult, _a radiat 
de pe foaia de titlu cuvântul Basarabiei. Ca să ajungă un autor într-o asemenea stare şi 
să recurgă la un atare gest, înseamnă că s-a simţit ameninţat şi a trăit clipe de intensă 
frământare, de puternică intimidare, de angoasă. 

Compuse în zilele următoare declanşării războiului, din vara anului 1941, aceste 
partituri au însemnătate în ansamblul moştenirii lui Paul Constantinescu prin faptul că 
acoperă sfere stilistice inedite, anume, o muzică picturală, cu rezonanţe declarat 
patriotice, în cazul Cllntiirii Basarabiei şi dramatico-eroice, cu reflexe funebre, religioase, 
într-o ingenuă fuziune, în cazul Morfii Eroului. . 

Contextul genezei acestor două creaţii comportă unele aprofundări, evidenţiind 
aspecte mai puţin caracteristice muzicologiei noastre, preocupată mai ales spre 
surprinderea momentelor forte, lipsite de asperităţi şi dramatism. Se cunoaşte fapttiţ_ că 
Paul Constantinescu, datorită talentului, măiestriei şi spiritului prospectiv, a cun9scui o 
afirmare fulgerătoare, impunându-se atenţiei de la primele programări, devenind unul 
dintre elementele cele mai promiţătoare, alături de Dinu Llpatti şi Constantin Silvestii, 
colegii de generaţie. . 

Din nefericire, Paul ~nstantinescu, după răsunătorul succes al operei O noapte 
furtunoasd, începe să fie terorizat de unele atacuri tendenţioase tn presa de extrema 
dreaptă. Pe un ton neobişnuit de dur; se clama, în Porunca Vremii, drept saciilegiu, 
alăturarea pe scena OperefR.omllne din Bucur~ti a operej O noapte [urtu.noasd la miste.rul 
Constantin Brfincoveanu de Sabin Drăgoi. Compozitorul era. .. "metis iudeo-bulgar" ... , 
cerându-se pe un ton categoric, - să fie "trecut tn toate cărţile negre ale organizaţiilor 
naţionaliste, spre a fi tratat după pierit, când va fi sunat ceasul marilor rMuieli": 

Ameninţarea directă, la persoană, putea fi un serios motiv de îngrijorare pentru 
Paul Constantinescu. Evident, partitura, altădată elogiaţă, acum devenise ... "o adevărată 
mascaradă, o mixtură indigestă de porcografie, de burlesc şi de sarcasm idiot•.2} 
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~te adevărat dl inteIVenţia lui Liviu Rusu tn revista sa tot de dreapta, Iconar, a 
atenuat duşul rece, însă n-â fost tn mlsură să risipeasdl temerile. •Paul Constantin~ 
nu este de origine iudaidl, ci unul din compozitorii noştri care a scris cea mai cântată 
muzică bisericească, punând problema principiului de infinit ce stăpâneşte linia 
cântecului biserice$C. 

Când i s-au pus la dispoziţie datele cu privire la descendep.ţa românească a lui Paul 
Constantin~,Porunca Vremii areful.at să retractere afirmaţiile gratuite şi insultătoare. 
Ne facem o datorie de onoare de a pune această chestiune la punct, pentru Ponmca 
Vremu•.3) , · 

Compozitorul fiind extrem de sensibil; acest atac l-a afectat profund, generându-i 
o stare de nelinişte care se amplifica tn contextul vremii, când ofensiva mişdlrii legionare 
câştiga teren. Totuşi Paul Constantinescu dă la iveală noi creaţii, precum Simfonietta, 
Nunta în Carpaţi, devine cadru didactic al Academiei de muzică religioasă. Survine apoi 
un nou atac tn coloanele cotidianului Porunca Vremii, ceva mai atenuat ca ton decât 
precedentul, însă tot impertinent, somându-l să facil publică originea sa etnidl. în acelaşi 
context, era viz.at şi Alfred Alessandrescu, care, prompt, tşi atestă descendenţa din vechi 
familH de ispravnici ai Ţării Româneşti. Şi Paul Constantinescu răspunde printr-o 
întâmpinare, afirmând dl nu este evreu. Redacţia nu s-a declarat satisfăcută cerând •acte 
doveditoarea.¼ pe care compozitorul arată că înţelege să le prezinte numai autorităţilor 
competente. ) 

. Recrudescenţa atacurilor la persoana sa nu putea să nu~l stresere, mai ales dl nu 
puteau fi prevăzute consecinţele lor. Ca atare, a dlutat relaţii în cercuri apte să-l scuteasdl 
de necazuri., Aflându-se în redacţia muzicală a Radiodifuziunii, în perioada legionară, i 
s-a încredinţat orchestrarea cântecului Sfântă tinereţe legionarll datorat şefului său, Nello 
:Manzatti. După înăbuşirea rebeliunii din ianuarie 1941, Paul Constantinescu a avut de 
suportat consecinţe, fiind scos din respectiva instituţie şi silit să demisioneze, împreună 
cu alţi confraţi, din Societatea Compozitorilor Români. Numai că, la recomandarea lui 
Constantin Brăiloiu, care nu putea accepta . ca un talent de calibrul lui Paul 
Constantinescu să fie eliminat, a fost propusă candidatura sa în Comitetul Societăţii, ca 
ui:i gest reparatoriu, demonstrând că în breasla muzicienilor de elită a ţării nu acţionau 
alte norme în afara celor profesionale şi artistice. 

După câteva luni a început războiul, legionarii şi simpatizanţii lor fiind trimişi pe 
front în prima linie. în aceste circumstanţe, lui Paul Constantinescu i s-a facilitat o 
audienţă la Mihai Antonescu, de la care a obţinut mobilizarea pe loc, fiind încadrat la 
secţia de cinematografie a Ministerului Propagandei, recăpătându-şi astfel liniştea, atât 
de necesară pentru a compune. La numai două zile după eţlebrul "Vă ordon să treceţi 
Prutul", pronunţat de Mareşalul Ion Antonescu, marcând declanşarea războiului pentru 
recucerirea Basarabiei, Paul Constantinescu a început să compună poemul dedicat 
acestui măreţ act, încheindu-l în câteva zile, la 28 iunie 1941, expresie a puternicelor trăiri 
caracteristice respectivului moment. Cântarea Basarabiei a intrat imediat în repertoriul 
Orchestrei Simfonice şi Corului Anna tei. O cronică la concertul din Lugoj al formaţiilor 
armatei, dirijat de Ionel Geantă, oferă chintesenţa sensului avut în vedere ... •Poem 
simfonic inspirat Jin tragedia şi dezrobirea :Basarabiei•.5) . 

Prin excelenţă descriptivă, muzica · urmăreşte trasee programatice relevante 
deîndată ce se identifidl motivele itinerante ale unor celebre cântece, menite să 
simboli7.ere liniile de forţă ce-şi dispută supremaţia, într-o derulare voit accesibilă. Iată 
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de ce, scriitura nu presupune aceeaşi tehnică instrumenta.Ul de virtuozitate tntalnită tn 
creaţiile anterioare. Decurge limpede cil individualitatea, personalitatea stilisticii trec tn 
mod deliberat tn plan secundar; prevalentă apare acum percepdrea ideaticii muzicale. în 
scopul obţinerii unei pregnanţe maxime, compozitorul recurge la trei citate: doul sub 
forma unor motive, iar unul prerentându-se desfilşurat, chiar cu textul îndeobşte 
cunoscut. Motivele sunt opuse, ceea ce aduce un plus de dramatism, ca şi simboli7.area 
forţelor contrastante. într-un fel, este vorba de o concesie·filcutll ascultătorului, ca şi de 
factura nepretenţioasă. latll citatele: 
Internaţionala 

ţ Andanf,r,o (.l,Go) 

CORIJÎ $ ., J I J. ; I li 
,f .7' .. 7 7 . 

Deşteapt/1-te, Rombne 

EIWMBWS/Î l li 
Pe-al nostru steag 

IEblORi;i 

Paco soslenvlo F: ( _ 

'4 f I ( { { { [ ţ I ţ t 11 
d1P I J. ·.1 • • ,, 

Pe-a nos-1rvsreaye .scrts,,-tl-nt-l'e 

Relieful temelor de invenţie proprie, care se intersecteaz.ă, mai corect altemeaz.ă 
cu cele din categoria "împrumutate", apare considerabil mai redus, cu excepţia unei 
melopeicu reflexe funebre, plasatll în centrul poemului (vezi ex. în pag. următoare). 

Curios, compozitorul atât de ataşat coloritului românesc, pitorescului dedus din 
asimilarea unor modele folclorice, nu urmăreşte aici acest aspect, confruntarea 
dramatică tentându-l în mai mare măsură. Cu toate acestea, tema cu care debuteaz.ă 
ClJntarea B.asara,biei comportll un iz modal, cu rezonanţe populare estompate: 

Andanfino(J,50) 

,~ lJJÎluJ 1mJ}J J iJJJJi(m I 
p -== ==- = -== 

/. 
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Se mai pot de3prinde câteva trasee motivice, tnsl axele dominante sunt atribuit 
motivelor deja prerentate. Travaliul nu excelea7.ă, de.şi anumite momente, cre.şteri di 
tensiune, acumuUlri armonice converg către acesta. Descriptivismul determini o tentJ 
enunţiativă, evocatoare, tn deplină ooncordanţă cu suflul dramatico-eroic. Decurg~dl 
aici structurarea de tip rapsodic, pe zone tematice care numai arareori se juxtapun. Fl 
e monocrom pe respectiva zonl1, asamblarea genere87.ă opunerile· d~pă coordonatei 
funcţionalismului. tonal Discursul diacronic are nerv şi cursivitate; fiind înscris pe < 

spirală de rezonanţă dramatică. , ' . ·· · ~ 

· .-. Marcm fune6re · : 1 · • t 

.J. ffl)reSS. =====fli e -j ~ 
@l r I bJ~.iiib 1 •r I pr• &a I bJ. 1- lhEJ.61 

"!/' -=::: ::::===-

' şr3E]]r I t{ifl I J. fJ 5°$ I r· f I 

I 
Simplifi<:aD<!ţirul narativ al poemului Cllntarea Basarabi.ei, se observă.~ uşurinţa! 

u~toruţ scenariu:'prima zonl1,.Andantino, pare să sugereze spaţiul basarabean, linişteai 
şi melancolia proprii celui expus unor primejdii. A doua zonă, Allegro agitato, o 
instaurea7.ăsonorităţile trompeţilor, intonaţiilor lntemafionalei, trimiţând spre ocupaţia 
sovietică. Reluarea motivului acesta tot mai insistent şi împletirea sa·cu fragmente d1n 
tema iniţială, prin unduiri cromatice tot mai abrupte, dau sell7.aţia de sufocare, de 
opresiune. Evident, are loc c confruntare, o zbatere spre a scăpa dintr-o încleştare, însă 
împotrivirea e ?.adamică, sonorităţile cunoscutului cântec proletar capătă accente 
triumfătoare. 

O a tteia zonă o susţin arabescurile melodice instrumentale, melismatice, care ar 
putea semnifica suferinţa, rezistenţa, mai ales că se vehiculead celule incisive, cu mari 
salturi intervalice. Zona nu are o extindere largă, elementele Intemafionalei persistă, 
strivind orice tentativă de salvare -Furioso, pesante. 

Z.Ona centrală a poemului o revemµcă /rfarcia funebre, cu o melodi~.pJ$ngătoare, 
de iz oriental, desfllşurată în două valuri, la msttumentele cu coarde~ tn registnll mediu, 
apoi, în acut, purtând aleanul nesfarşitelor dureri, dato~te oprimJlnlor, deportărilor, 
arestărilor, execuţiilor... După o acwiuilare sonoră, scriitura se estompeazA, tema 
funebră · începe să se piardă, lăsând . locul unei zone noi,' în·care; mai întâi, la coroi, pe 
pedala colitrabaşilorşi avioloncelilor, se arţiculea7.ă uil,motiv ca desemnai, ca o chemare 
(vezi ex. în pag. următoare). , 

El va fi secondat, la tromboni, de motivulDeşteaptd-te, Romlme, vestind fie venirea 
armatei române, fie începutul războiului care va aduce m,~rtatea. Apar şi reminiscenţe 
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Je 'melopeii funebre, însă tot mai energic, mai impetuos, mai majestuos se profilează 
notivul din cântat:ea notată de Anton Pann şi Gheorghe Ucenescu. Tempoul capătă 
linamism (Pesante energico), se menţine motivul anterior printr-o expresie care îşi 
1ccentuează componentele eroice, pregătind ceea ce urmează. 

Ultima wnă,Allegro animato, continuă fluxul anterior printr-o temă cu alură de 
oe, arpegiată, cu embleme ce anticipă apoteoza, intonarea de către corul bărbătesc, în 

. tcompaniamentul orchestrei, a cântecului Pe-al nostru steag, al lui Ciprian Porumbescu, 
n ideea unirii tuturor românilor, încheindu-se cu: •vom fi, vom fi învingători• . . ,. 

Discursul oarecum liber; din aproape în aproape, eterogen, are în structurile de 
;vartă ascendentă, de sextă ascendentă, de octavă, elemente de închegare, muzica 
poemului demonstrând nerv şi impetuozitate. Neîndoios, Cântarea Basarabiei, deşi nu 

lPOate aspira la clasarea în prima categorie valorică a creaţiilor lui Paul Constantinescu, 
1ue suficiente resurse artistice pentru a reintra în circuitul repertorial, având o conotaţie 
1,pecială prin momentul şi ţelul pentru care a fost compus. . 
l Şi mai dramatică a fost soarta cantatei Moartea Eroului, scrisă într-un interval de 
1o lună (5 octombrie-5 noiembrie 1941), căci nu a ajuns să fie prezentată în public, 
:existenţa sa, din cauza condiţiilor istorice şi politice, fiind tăinuită. Datorită lui Ion 
Dumitrescu, aşa cum arătam, s-a păstrat şi astăzi poate fi redată patrimoniului muzical. 
Prin substanţa artistică, Moartea Eroului ocupă o poziţie însemnată în moştenirea 
compozitorului, evidenţiind o inefabilă sferă expresivă, în care se îmbină în articulări 
generalizate, ritualurile laice şi religioase de îngropăciune. Ideea jertfei supreme pentru 
ţară, în contextul războiului de răsărit, pentru libertatea pământului româneşc, este 
declarată si în Motto-ul: "Pentru eroii nostri căzuti". · · 

Ansamblul este cor bărbătesc, mezzos~prană, bariton şi orchestră, soliştii 
personificându-le pe Mama celui căzut şi, respectiv, Moartea. Dialogul acestora şi 
interventiile corului conferă cantatei o tentă usor teatralizantă. Paul Constantinescu nu 
se afla I; prima încercare în domeniul vocal-simfonic: din 1936 dateai.ă Isarlîk, pentru 
soprană, orchestră de suflători, xilofon, baterie şi pian, precum şi Ryga Crypto şi Lapona 
Enigel, ambele pe versuri de Ion Barbu. Îi aparţine şi prelucrarea cantatei Cannen 
Saeculare, pe care a şi dirijat-o în concertul Orchestrei Radio din 31 octombrie 1937. 

Moartea Eroului, când va fi adusă pe estrada de concert şi va fi imprimată şi 
publicată, va marca un maxim punct de interes datorat ţinutei profesionale 
neconciliatorii, înfăţişându-l pe autor în căutarea unei expresii tragice, a unei muzici de 
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Se mai pot desprinde careva trasee motivice, însă axele dominante sunt atnl>uite 
motivelor deja prezentate. Travaliul nu excelea7A, deşi anumite momente, creşteri de 
tensiune, acumulAri armonice converg dltre acesta. Descriptivismul determini o tentll 
enunţiativă, evocatoare, tn deplirul concordanţă cu suflul dramatico-eroic. Decurge de 
aici structurarea de tip rapsodic, perone tematice care numai arareori se juxtapun. Fluxul 
e monocrom pe respectiva ronl, asamblarea geneream opunerile· d~pă coordonatele 
fu.nctionalismului tonal Discursul diacronic are nerv şi cursivitate; fiind înscris pe o 
spirală de rewnanţă dramaticii. ·' · ·· · 

. -=== =-

Simplificând.: firul narativ al poemului Cântarea Basarabiei, se observă.~ uşurinţă 
urişătoruţ scenariu:'prima wnA,Andantino, pare să sugereze spaţiul basarabean, liniştea 
şi melancolia proprii celui expus unor primejdii. A doua zonA, Allegro agitato, o 
instaurează sonorităţile trompeţilor, intonaţiilor Internaţionalei, trimiţând spre ocupaţia 
sovieticii. Reluarea motivului aresta tot mai insistent şi împletirea sa·cu fragmente din 
tema iniţială, prin unduiri cromatice tot mai abrupte, dau senzaţia de sufocare, de 
opresiune. Evident, are loc c confruntare, o zbatere spre a scăpa dintr-o încleştare, însă 
împotrivirea e i.adarnică, sonorităţile cunoscutului cântec proletar capătă accente 
triumfătoare. 

O a tteia zonă o sustin arabescurile melodice instrumentale, melismatice, care ar 
putea semnifica suferinţa, ~ezistenţa. mai· ales dl se vehiculea7.ll celule incisive, cu mari 
salturi intervalice. Zona nu are o extindere largă, elementele Internaţionalei persistă, 
strivind orice tentativă de salvare - Furioso, pesante. 

Zona centrală a poemului o revendidl ~arcia funebre, cu o melodie; pJ4ngătoare, 
de iz oriental, desfilşurată în două valuri, la instrumentele cu coarde~ în registrul mediu, 
apoi, în acut, purtând aleanul nesfarşitelor dureri, datora.te oprimllrilor, deportărilor, 
arestărilor, execuţiilor ... După o acwiuilare so~oră, scriitura se estompea71i, tema 
funebră începe să se piardă, lăsând locul unei rone noi, în care; mai întâi, la corni, pe 
pedala colitrabaşilor şi avioloncelilor, se arţiculează u.il.,motiv ca de semnal, ca o chemare 
(vezi ex. în pag. următoare). , . 

El va fi secondat, la tromboni, de motivul.Deşteapt4-te, Romane, vestind fie venirea 
armatei române, fie începutul războiului care va aduce hl~rtatea. Apar şi reminiscenţe 

., -,... . . 
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ale melopeii funebre, însă tot mai energic, mai impetuos, mai majestuos se profilează 
motivul din cântarea notată de Anton Pann şi Gheorghe Ucenescu. Tempoul capătă 
dinamism (Pesante energico), se menţine motivul anterior printr-o expresie care îşi 
accentuează componentele eroice, pregătind ceea ce urmează. 

Ultima zonă,Allegro animato, continuă fluxul anterior printr-o temă cu alură de 
joc, arpegiată, cu embleme ce anticipă apoteoz.a, intonarea de către corul bărbătesc, în 
acompaniamentul orchestrei, a cântecului Pe-al nostru steag, al lui Ciprian Porumbescu, 
în ideea unirii tuturor românilor, încheindu-se cu: evom fi, vom fi învingători•. 

Discursul oarecum liber, din aproape în aproape, eterogen, are în structurile de 
cvartă ascendentă, de sextă ascendentă, de octavă, elemente de închegare, muzica 
poemului demonstrând nerv şi impetuozitate. Neîndoios, Cântarea Basarabiei, deşi nu 
poate aspira la clasarea în prima categorie valorică a creaţiilor lui Paul Constantinescu, 
are suficiente resurse artistice pentru a reintra în circuitul repertorial, având o conotaţie 
specială prin momentul şi ţelul pentru care a fost compus. . 

Şi mai dramatică a fost soarta cantatei Moartea Eroului, scrisă într-un interval de 
o lună (5 octombrie-5 noiembrie 1941), căci nu a ajuns să fie prezentată în public, 
existenţa sa, din cauza condiţiilor istorice şi politice, fiind tăinuită. Datorită lui Ion 
Dumitrescu, aşa cum arătam, s-a păstrat şi astăzi poate fi redată patrimoniului muzical. 
Prin substanţa artistică, Moartea Eroului ocupă o poziţie însemnată în moştenirea 
compozitorului, evidenţiind o inefabilă sferă expresivă, în care se îmbină în articulări 
generalizate, ritualurile laice şi religioase de îngropăciune. Ideea jertfei supreme pentru 
ţară, în contextul războiului de răsărit, pentru libertatea pământului românesc, este 
declarată si în Motto-ul: "Pentru eroii nostri căzuti". 

An;amblul este cor bărbătesc, mezzos~prană, bariton şi ~rchestră, soliştii 
personificându-le pe Mama celui căzut şi, respectiv, Moartea. Dialogul acestora şi 
interventiile corului conferă cantatei o tentă usor teatralizantă. Paul Constantinescu nu 
se afla l; prima încercare în domeniul vocal-simfonic: din 1936 datează Isarlîk, pentru 
soprană, orchestră de suflători, xilofon, baterie şi pian, precum şi Ryga Crypto şi Lapon.a 
Enigel, ambele pe versuri de Ion Barbu. Îi aparţine şi prelucrarea cantatei Carmen 
Saeculare, pe care a şi dirijat-o în concertul Orchestrei Radio din 31 octombrie 1937. 

Moartea Eroului, când va fi adusă pe estrada de concert şi va fi imprimată şi 
publicată, va marca un maxim punct de interes datorat ţinutei profesionale 
neconciliatorii, înfăţişându-l pe autor în căutarea unei expresii tragice, a unei muzici de 
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adâncime, prospectand teritoriile tensionate ale sintezei dintre baladă, bocet şi prohod; 
ale eroicului. prefigwind pagini din Simfonia în Re major, oratoriile Naşterea Domnului 
şi Patimile Domnului, precum şi din opera Pa,w Lesnea Rusa/im. 

Se poate afirma ca ID aceasta partnura comvvuLu1 ul dă glas principiilor expuse 
în articolul Specificul naţional în muzicil publicat în revista Meşterul Manole, afiliindu- se 
tezei lui Emil Cioran, susţinând că în mişcarea muzicală modernă trebuie să înscriem ... 
"un fenomen original• ... în consecinţă, ... •să ajungem la elementele- primordiale ale 
cântecului popular şi bisericesc, pe care, dezvoltându-le conform naturei lor, să le putem 
duce până la stadiile tn care ele ar fi capabile de a produce acel fenomen către care tindem, 
creatia artei muzicale românesti•.6) 

' Într-un fel, Moartea Eroului depăşeşte caracterul experimental, atingând 
dimensiunile unei pledoarii pentru ceea ce se dorea a f! ~uzi.ca romanească modernă, 
fiecare notă, fiecare măsură se articuleai.ă în virtutea unor inflexiuni arhaice modale. 
Nimic nu pare citat, totul fiind conceput într-o manieră care sună tn consensul filoanelor 
muzicii noa:.tre dintotdeauna, reali7.ându-se o zicere modernă, puternic interioriz.ată. 

O introducere, Andante sostenuto, aduce prin melopeea violoncelilor un motiv 
introspectiv, gravat pe ambitusul unei cvinte micşorate, cu mers oscilant, încheiat 
printr-o formulă cadenţială dorică, dinamizat prin ritmul în contratimpi şi sincopat al 
coroilor. 

Andanfe 
~ poco esp1Fss. · , 

i I~ ~ . 1 .11 
p -=== ~ 

-=: ==--':mcf1, m I; ffi__fl _:_fi Ir 
a . F-----~ ~ ,, C •c:. , 

. . ., ' -

Motivul se reia la dominantă, apoi se variaţioneaz.ă, formula ritmică de la fagoţi 
şi corni, într-;9. extensie, pregăteşte intrarea corului, a vocilor grave, înscriindu-se 
pen1ulaţia minor:- :major, cu cadenţare dorică, do minor, lansând ideea dominantă a 
Cantatei, într-o.formulare ce favorizeaz.ă retorica mioritică, •în lumina zorilor, osteanul 
a~~ • 

·'Anclânfe -= ~ -== =-- ..... ·. · -~ 

a=®; 172f t tt t , ~r- 11t r 2frt--r:r ri,. ,pM 
.PP in_· fu-rni ..... nq ZO-ri-/o;-,, OS-fea-nula mu-l'if_ 

J 
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Sonorităţile instrumentale finalizea7.ă printr-o arcadă ascensională, irizând 
întregul diapazon, sugerând un acord alcătuit din sunetele parcurse, un soi de cluster, 
am spune astăzi. Revine motivul din introducere, în modul la, reiterând dialogul 
instrumentelor grave cu timbrul başilor şi baritonilor din cor, conducând la decantarea 
a două reprize de alură homofonă, în metru alternativ: 3/4 şi 4/4: " ... Rană adâncă-n 
pieptu-i tânăr, pe argint de zale a-nflorit; Codrii i s-au închinat, ca-n faţa unui împărat" ... 
Discret, pentru a nu conturba reflexiile comentatorului, inflexiuni timbrale vin să 
întregească atmosfera glacială. 

Printr-un recitativ coral, compozitorul derulea7A vitejeasca sa faptă. • ... Spada-i stă 
la cap de pază, Semnul ei pe trup aşea7A, Cruce-albastră umbră deasă, Spada lui i-a fost 
mireasă". O altă licărire melodică la viori are darul să proiecteze discursul către o frază 
corală cu sensuri mioritice. " ... Trei ciobani l-au lăudat,- Trei luceferi blânzi din sat" ... 

Este interesant de observat, că fluidul sonor care se deapănă nu oferă teme 
generoase. Dimpotrivă, meticulozitatea dăltuirii ·conferă aspectul unei derulări 
complexe, n.u prea încărcate, aureolate de rostul translucidării versurilor. Este un fel de 
declamaţie menită să sugereze nemărginitul sentiment al durerii, pricinuit de moartea 
unui vlăstar atât de tânăr, o jeluire ondulatorie, cu învăluitoare metamorfozări. 

Ceea ce urmează,Allegro, încredinţat la trei voci grave, egale, care cântă armonic, 
sunt Ciobanii, transpunând într-un cadru mirific, propriu colindelor păstoreşti. Şi aici 
metrica este şchioapă, alternativă, propunând distilări folclorice de elevată generalizare: 

Alle.frellh (/. :I} 
p ===- = 

9:2 •ttf :1[; 1Vl ,,rtt ,:. t t m 
'"lf Urn-blă LJo_mnul pe pă--mlnl, 

7 ==-- r-i 

tl'M •-= ţ {1 #fo•# 18 ţ;f 1 I 
\.:.I 

.J>om-nu-lv1~ le _ru / ____ _ 

Ciobanii cântă două fraze desfilşurate, cu susţinere instrumentală ( cvartetul 
corzilor şi cvartetul instrumentelor de suflat de lemn) transparentă, dinamizată ritmic în 
încheiere. Pulsaţia orchestrală e ca o punte spre reiterarea de către cor a sintagmei, "În 
lumina wrilor, oşteanul a murit" ... , căreia i s-a încredinţat funcţie de refren, de factor 
cinetic. Lin, se accentuea7A ireversibilitatea situatiei, terta mică, derivată din motivul 
corului, acum la viole, pecetluieşte imaginea. ' · • 

Paul Constantinescu forează în adâncurile etosului folcloric, smulgându-i atribute 
esenţiale, apropiindu-se, într-un fel, de universul enescian al partiturilor din faza de 
maturitate. Edificatoare poate fi secţiunea care se instaurează, Andante, încredinţată 
îndureratei Mame, purtând reflexele unuibocet, o jeluire, o plângere. în două fraze de 
liberă desfilşurare ca formă, cu tentă asimetricii, 6+4, se profilea7A o melopee, încadrată 
într-un mod cromatic, de ambitus restrâns: fa diez - sol - sol diez - la - si bemol - do - re 
bemol. Si aici metrica e alternativă, ceea ce se realizează expresiv fiind de o neobisnuită 
forţă dr.'tmatică. Tensiunea sporeşte cu contrapunctarea efectuată prin liantul co~ului 
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englez, peosdnato-ul ritmic al instrumentelor de coarde, ce propun acorduri disonante 
,Nu este numai durere tn aoeste momente ci şi ură, furie, revoltă împotriva Morţii ] 

A d ·1.· o 
/ \ n ran 1n p -- . - . 
,1 .. T I .. Ol fi--UI 

\ m.r -,.,, 

•1: J,k 
~- ..,4.. 

. ,,...._ . Io . LI., ,:- I: • • L~ • 0 • • • . . - - = -.- ·--· • • • p ........ . • • • ·-.../• 
- - -'---------✓ 

-= ==--
7 

al mQr-,hi" val j}-vn __ /E>a fi-a 
J 

cresc.poco iJ poco 

:;/ins, ------A-ri-pa moar-ka si-a-n-fins-
' 

-== 
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în ~eplidl, Moartea; afişând o •manieră fermă, imperturbabilă, recitativică 
oarecum, tempo Marzia/e cere Mamei să nu plângă, căci fiul ei n-a murit, fiind răsplătit 
de cer să devină erou. La început, vorbele Morţii, aidoma loviturilor bulgllrilor de 
pllmânt, se desfilşoară pe un coral al instrumentelor de alamll, apoi, în întreaga orchestră 
se surprind planuri antagonice, suflători de lemn destaşoară o aridă melodicii de salturi 
mari, pe fundalul corzilor precipitate, într-un ostinato ritmic. Se interpun apoi şi 
alămurile întreţinând starea de sufocare, de implacabil. 

De fapt, dialogul Mamei cu Moartea marchează secţiunea a doua a Cantatei. 
Mama nu ezită să-şi exprime dezgustul pentru cuvintele ce aude, pentru ea contează dl 
fiul nu mai este în viaţă. într-o altă inteivenţie, Moderato, Mama contracarează intenţia 
de liniştire, de resemnare recomandată de dltre Moarte, arătând cum a pregătit feciorului 
o viaţă demnă, frumoasă, ca acum să se spulbere totul. Discursul capătă turnuri noi prin 
şerpuitoare formule ale violelor şi fagoţilor, pe fundalul de triolete de şaisprezecimi ale 
viorilor. Aici se desconspirll o structură terii.ară, pornită cu: "O, moarte, cum te urăsc" şi 
încheiată cu " ... o; moarte, cum să- ţi plătesc". Corul parcă ia p_artea Mamei, tânguitor, 
printr-o formulă motivică, melodios articulată, cu rapeluri din intervenţia iniţială, mai . 
exact, din intervenţiile anterioare. "Plâng văile, munţii n plâng" ... Altfel spus, la durerea 
Mamei se asociază tot ceea ce este românesc. .. Din ce în ce mai impetuos se identifidl în 
planul instrumental sonorităţi cu pathos eroic, semnale, acorduri succesive. Corul 
concluzionează în unisonul vocilor, izoritmic, ca un v~rdict definitiv, "Lanţuri de negură 
pieptul îi strâng, de paloşul duşman lovit": 

ModeNfo 

Lan-jvride ne-.fu-ra~ ,oie,o-kl ii ş/riÎ7f' ele pa-lo-;5ul dup-manlo-
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Din nou Moartea intervine, o formulă în grav a contrabaşilor şi violoncelelor 
instaureaz.ă -atmosfera, cu voce fermă, în mers treptat, decisă, tşi continuă ideea, • ... Eroul 
mormântul şi-a biruitJ Taina fiinţei şi-a dezlegat• ... E o declamaţie cântată, încheiată în 
sonorităţi eroice. Orchestra într-o generali7.are, Grandioso, subliniam ideea jertfei, 
contrabaşii împreună cu violonrelii susţin o cantilenă cu iz funebra!, ce . trimite spre 
timpuri îndepărtate, ca o contopire a trecutului cu prezentul, sacrificiul suprem fiind o 
componentă a vieţii. Atât în versuri, cât şi în muzică se găsesc temeiuri filozofice, 
adevăruri ale existenţei care au un puternic efect potenţator, mai ales că ceea ce se înalţă 
în plan sonor vizeaz.ă stările sublimului. 

Ceea ce urmeaz.ă, Maniate tranquillo, constituie secţiunea a treia a cantatei, o 
amplă pagină corală, cu o inserţie atribuită Mamei, pe cuvintele "Facă-se voia Ta, 
Doamne", echivalând cu resemnarea în faţa crudului destin. Corul, prin vocea başilor, 
mai întâi, ca într-o contemplare, enunţă motivul "Nemuritor spre ceruri se-nalţă", având 
în instrumentele cu registru grav, o contramelodie, tot de iz bisericesc, ceea ce amplifică 
expresia. Tenorii secunzi şi, apoi, tenorii primi reiau imitativ acelaşi motiv, tot mai 
impetuos şi măreţ. 

~ Ma,-,ziale fr>amzv1llo 

._.: 

!Je ___ ,nu-ri-for•-- spre ce-rur i se ~n-nal-,f</--
-=== 

Este, într-adevăr, o rugăciune, odată cu versurile ' "Doamne, primeşte a vieţii 
lumină", afirmând-:.o fl1ră echivoc, dezvoltându- se prin extensie, pentru ca în final să 
revină într-o altă formulare, sintagma "Nemuritor spre ceruri se-nalţă•. Rugăciunea 
domină finalul Cantatei, având câteva faze. Urmeaz.ă corul â cappella cu " ... Domul este 
Păstorul. Dom.nul este izbăvitorul•, vocile grave desfilşoară o cantilenă de sorginte 
tradiţională bisericească, în glasul VI, cu o cadenţare ce pledează pentru clasa 
compozitorului. Şi aici se recurge la măsurile ·altemative. 

14 

https://biblioteca-digitala.ro



Reltpioso / ~ 
~ .lJom ~· ~-----------1----1)(11 I 

I 
-== 

I I I I 

I 

I 

I I~ 
.lJom_·· ____ nul--"-~ es_ /e Pcfs_ /o _-_;,ul 

Orchestra pregăteşte o secţiune măreţă, cu a~nte eroice;- slăvitoare,Al/egro, de 
efect, pe versurile "Nemuritor spre ceruri se-nalţă•: 

spre 

i iJ 'ii' .. ii 

Sonoritatea se amplifică, aceleaşi versuri şi .~corduri luminoase _persistă, pentru 
ca în final, în codă mai corect,Piu animato, pio.tiţatea.~ ~ .interpu~ tir a~tl ambianţă 
de reculegere, rugă şi recunoaştere a măreţei fapteaeroulJJl,textul esteaceţaşi: "Doamne, 
primeşte a vieţii lumină", cu încărcătură simbolică. 

Fără nici o îndoială, cantata Moartea Eroului dezvăluie un univers muzical 
generos, de substanţă, realiz.at cu siguranţa şi dăruirea maestrului Virtuţile tragice ale 
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Din nou Moartea intervine, o formulă în grav a contrabaşilor şi violoncelelor 
instaurea7.ă atmosfera, cu voce fermă, în mers treptat, decisă, îşi continua ideea, • ... Eroul 
monrutntul şi-a biruitJ Taina fiinţei şi-a dezlegat• ... E o declamaţie cantată, încheiată în 
sonorităţi eroice. Orchestra într-0 generam.are, Grandioso, subliniaz.ă ideea jertfei, 
contrabaşii împreună cu violonrelii susţin o cantilenă cu iz funebral, ce . trimite spre 
timpuri îndepărtate, ca o contopire a trecutului cu prerentul, sacrificiul suprem fiind o 
componentă a vieţii. Atât în versuri, cât şi în muzică se ~ temeiuri filozofice, 
adevăruri ale existenţei care au un puternic efect potenţator, mai al~ că ceea ce se înalţă 
în plan sonor vizea7.ă stllrile sublimului. 

·. Ceea ce urmea7.ă, Marziale tranquillo, constituie secţiunea a treia a cantatei, o 
amplă pagină corală, cu o inserţie atribuită Mamei, pe cuvintele "Facă-se voia Ta, 
Doamne", echivalAnd cu resemnarea în faţa crudului destin. Corul, prin vocea başilor, 
mai întâi, ca într-o contemplare, enunţă motivul "Nemuritor spre ceruri se-nalţă", având 
în instrumentele cu registru grav, o contramelodie, tot de iz bisericesc, ceea ce amplifică 
expresia. Tenorii secunzi şi, apoi, tenorii primi reiau imitativ acelaşi motiv, tot mai 
impetuos şi măreţ. 

f../e ___ 1nu-ri- f or-- spre ce-ruri se ~n-nal-/a---
-=== 

'-------r---
maccatn 

Este, într-adevăr, o rugăciune, odată cu versurile ' 0Doamne, primeşte a vieţii 
lumină0, afirmând-0 fără echivoc, dezvoltându- se prin extensie, pentru ca în final să 
revină într-o altă formulare, sintagma 0 Nemuritor spre ceruri se-nalţă•. Rugăciunea 
domină finalul Cantatei, având câteva faze. Unnea7.ă corul ă cappella cu 0 

• •• Domul este 
Păstorul. Domnul este izbăvitorul•, vocile grave desfăşoară o cantilenă de sorginte 
tradiţională bisericească, în glasul VI, cu o cadenţare ce pledează pentru clasa 
compozitorului. Şi aici se recurge la măsurile·alternative. 
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Bs - le Pas-lo~ 1ul 

Orchestra pregăteşte o secţiune măreţă, cu acc,ente eroice; slăvitoare, Allegro, de 
efect, pe versurile "Nemuritor spre ceruri se-natţă•: 

Sonoritatea se amplifică, aceleaşi vers_uri şi -~corduri luminoase .P.,eţsistă, pentru 
ca în final, în codă mai corect,Piu animato, pio7)ţatea.~ ~ -_interp~ în a~tă ambianţă 
de reculegere, rugă şi recunoaştere a măreţei fapte a erouJ~textul esteaceţaşi: •Doamne, 
primeşte a vieţii lumină", cu încărcătură simbolică. 

Fără nici o îndoială, cantata Moartea Eroului dezvăluie un univers muzical 
generos, de substanţă, reali7.at cu siguranţa şi dăruirea maestrului Virtuţile tragice ale 
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acestei muzici sunt într-un anume sens unice, fapt pentru care cântarea ei publicii se 
recomandă filră întârziere. 

Cunoscut pentru creaţii cu profil comic, satiric, liric, epic, dramatic, iată dl Paul 
Constantinescu are resbe şi pentru expresia tragicii, într-o aldltuire ce se impune, 
datorită valorificării straturilor cu reflexe bii.antine, tn realităţile spaţiului sonor 
carpatic. Cunoscând această cantată, se va găsi mai uşor calea spre înţelegerea Simfoniei 
în Re major, a Oratoriilor şi a Triplului concert. în plus, Moartea Eroului indicii felul în 
care compozitorul a valorificat, în sensul cel mai creator, experienţa sa tn domeniul 
folcloric şi al muzicii biserice.,ti, conferindu-i o aură considerabil mai sintetii.ată, mai 
elaborată şi mai elevată, translând-o spre sferele eroicului, spre culmile meditaţiei 
filozofice. 

Ansamblul complex necesitat pentru interpretarea acestei partituri nu s-a putut 
găsi în anii războiului, astfel dl, deşi conţine o muzicii de adâncii expresie, ea nu a putut 
fi abordată. Mai mult, prin poetica sa, axată pe jertfa supremă pe frontul de răsărit, prin 
muzica de o neobişnuită expresie tragică, încărcată de sonorităţi religioase, aceas~ 
cantată era indezirabilă, prilejuind mari necazuri autorului în anii de după 1945. Dealtfel, 
era aceeaşi situaţie r.a şi în cazul Cllntibii Basarabiei, însemnând puncte negre în dosarul 
de cadre al compozitorului. Aproape o jumătate de veac, aceste două titluri s-au aflat 
sub semnul interdicţiei, încarcerării, extirpării din patrimoniul român~. 

S-ar putea susţine că nota tragică a conţinutului expresiv şi ideatic s-a răsfrânt 
nemilos asupra destinului lor. Vrem să credem că statutul acestor partituri, datorate 
unuia dintre cei mai străluciti muzicieni, s-a schimbat în zilele noastre sinu va trece mult 
timp până le vom vedea pe afişele de concert. Dirijorii care îşi vor asuiiia nobila misiune 
de a Ie prezenta, cum ar spune George Breazul, vor binemerita recunoştinţa 
melomanilor. 

NOTE 

1. Aducem mulţumiri maestrului Ion Dumitrescu pcntru amabilitatea de a ne pune la dispozitie 
manuscrisele. 

2. Bogdan, Nicolae. Un socrikgiu. în: PorullaJ Vremii, IV, 251, 7 noiembrie 1935, p.1. 
3. Rusu, Liviu. Cuv4nt ciilre pru:taii. în: Iconar, 1 aprilie 1935, p.4. 
4. xxx Tribuna cililoriJor. Precizări. în: Porunca Vremii, IX, 1710, 1 august 1940, p3. 
5. xxx Tumad Corubu p OrcJu:strd Simfonice aArmalei. în: Vestul, XI, 2634, 1 noiembrie 1941, p3. 
6. I, 3, Martir, 1939, p.22-23. 
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Myriam Marbe: Concerto for Daniel K.ientzy 
and Saxophone(s) and Orchestra 

Thomas Beimel 

1. Ploiţa curatli. Bucharest, 22th may 1986. There was rain, Ploiţa curatli, a shower 
of pure rain. 

Ioniano 

b~· b 

„ Plo. - i 
p fcomm*un 

(\ 

. - ta tu -

•oiz ~ f~tl 

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. 1n 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. Ootted 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 plimântului) Ritual for the Thirst of the Earth for 
7 or 14 voices, choir of responsory and percussion after Romanian folk poetry. Wrltten 
in 1968 it takes up ancient rituals which survived in the Romanian folklore. 

Magic to call the rain: Ploaie cu gliletita/ sli uzuie vatra/ ploaie cu ciublirul/ st'l uzuie 
mlirul (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 aritual" calling and soit is written in the score of the 
saxophone concerta: 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 bucium1
• To the end ofthe work the 

soloist plays simultaneously on sopranino and alto saxophone, a cimpoi 2 
- 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 growi:. under the influence of 
modal traditions. This is proved by the shape of their melodies and the harmonies. lt is 
an embossed music with its proportions according to the Iaws of the medial section. 

2. "I thinkalso that our bodies are in truth naked. We are only lightly covered with 
buttoned cloth;, ţmd 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 modem life any more, although the composer 

lets us know that several times there was rain after a performance of the Ritual for the 
Thirst of the Earth; the situation is more difficult. And it is no acceptable solution to 
escape from the raggedness of our limes 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 liourish us. 1n 
ourselves it shall rain, Ploiţa curatli, 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 s~e like in the "ritual". After a 
period ofwarming up and presentation the music is lea'ding 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 ofthe 
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 tumed: the 
direction of the music changes. 

What was outside becoines introverted. N<>w it is possible: the highest 
concentration, the prayer. The whole third movement is determined by this attitude. 

. "Să facem colaci/ să diJm la săraci. .. " let us make colaci3 to give it to the poor. All 
are beseeched to come together. The individual begins to pass over his borders. Nobody 
lives alo ne; 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 alphom 
2 Cimpoi: the Romanian variant of the bag-pipe 
3 Colaci: a special ritual cake. prepared for the feast of the Christmas, New Y ear (Anul Nou). 
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Hearing it we have to ask: who plays? Are we still bere or on the other side, 
delivered from harm and pain? 1n the last moment allthe 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 C>f us. 

3. "And somewhere a drum starts to beat, in the beginriing 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 _bas no power, it cannot take 
roots"* this is a remark ofMyriam Marbe concerning her string trio TrommelbafJ (1985). 
Together with the saxophone concerta 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: "Sbould one cry, or moan or just go further, quiet 
but very strong?..4 · · · 

And this question is uttered in her works. The titles of the three movements of the 
Sonata per due for fl.ute and viola, also written in 1985 are 0strigdt-bocet-g/asun .. (cry, 
lament, voices). 1n the last movement there are only two voices going imperturbably their 
way, they neither stagger nor waver and at the end they combine with 0a deeply intimate 
but strong softness". In the middle part of the J?.equiem finished in 1990 the solo-voice 
shouts: "Don't stagger ifyou see a blossomed willow, it is no blossomed willow/ But it is 
our Holy Virgin. Don't stagger if you see a blossome(l 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 <-Towing 
cock/ But angels sbouting." We have to mistrust our ears and eyef.. 

So her typical attitude comcs into sigh!: 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-Byz.antine music 
where very simple, quiet monodies are accompanied by an unobtrµsive pedal tone, ison, 
audible for the whole duration of those songs. Taken over in herworks they are able to 
give them firmness, orientation, quietness. They are becoming fixed stars, habitations, 
bridges. · 

4 In: Glsela Gronemeyer / Klangportrait: Myriam Ma~ 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, lilce the section of the first movement of the concerto where 
the strin~ come together for a sinister _and tensioned sound which has to,be bom. But 
so an enormous power is created. And at the end: there is notbing else but a single tone, 
a g, soft, imperturbable. And we perceive that it succeded: to resist and to go one's way. 
Because this is resistance: a1so ifyou are ClllShed or broken, to hold upright and breathe. --. . ~ 

I 
:-:❖·.:❖:❖·•:-:-:-:-:-·❖:❖:-::,::,: ·=:~~::::~ 

=··:~; 

Ulpiu Vlad - a Composer's Portrait (li) 

Valentina Sandu•Dediu 

The simplification of the writing -wished by the composer in the years that would 
mark bis 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 ex.posed in ~e Muzica Review 3/1993) - therefore the generation of a 
virtually infinite set of interpretive·variants for certain sections (nioments) ofthework 
- and the explicit appeal to a folk substance (be it the f<;>lk quotation or its re-creation). 
In the first case, one may notice the subtle filiation with the typology of folk creation 1 

( excksively oral as it is ), in the sense of the interpreter's liberty to choose bis own way 
out of a ".;chemeff 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, imme<ţiately perceived as integrative of Romanian 
folk stylemes, cai:.not bc doubted, and thus a direct communication with the interpreter 
îs established ( as well as with the listener, of course ). 

Therefore, here îs the Sec<?Dd sub-group of this ample period (s. also Muzica 
3/1993), whose characteristic is the explicit relatio'nship 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 Accomplishmeni. To a Wedding'(l988). · . 

The parameters ofSymphony No.2 somehow place this work at a distance from the 
other three previous orchestral ones, by means of an even more obvious simplicity of the 
score 2 (entirely written in the traditional manner, without aleatory formulae), of the 
thre.efold architecture (as compared with the onefoldness preferred in the three works), 
by putting together and merging the specific modal substance (the·chromaticwhole) and 
the folk one ( diatonic, maybe anhemitonic pentatony, s. the 2nd part). At the same time, 
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~lements characteristic to the composition conception, previously analysed, are 
~resetve<l (as natural) in Symplwny No.2: as an example, we shall only refer to the 
~tence 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 Muzicalll, Bucharest, 1988). ' · ,; 

Generally, polyphony, regarded forinstance as a "sonorous beach,.3 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 ~oment), probably the most accessible ofUlpiu Vlad's 
symphonic works. And, in order to complete this accessibility, folklore will be evoked 
not only melodically, but also by the aksak rhythm in the 2nd part 4 

·. · 

The prolongation of some fundamental principles from Symplwny No.2 into the 
wind quintet F;om 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 - thţ folk 
quotation (the connotation of some Romanian practices of dot:na, ballad etc.) ~nd the 
abstract, un.jversal thematic -, in the threefold conception of the architecture as wt,11. 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 microstructura! levei (the 
one of aleatory formulae), but also at a macrostructural one: the author suggests a 
division ioto 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. 5 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 3nl "live" part, parts 1 and 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" ~orks - 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 SJ!me liberty given to interpretation (by 
proportional notation and aleatory formulae)0

, 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 lefi for us to look through - aut of the largest group of Ulpiti Vlad's 
creations - are severa! chamber works which can be related to the symphonic ones 
(lnscriptions 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 
ercµssion, Recollections [rom August (1989). · 

· Severa! distinct features give a particular cbaracter to each of these ,chamber 
vorks, at the same time uniting them. 7 Once ag~~ regarded from the perspective of the­
grouping•, one may notice the author's tendency to establish certain patterns, that 
~enerate variants (paradigms), but also the unexpected avoidance of them (the •joy• of _ 
:he exception from the rule). For instance, in the architectural conception (viewed on r 
the whole of a work), if we can talk about a certain leaning toward threefoldn~ or 
onefoldness, the Quartet No.2 "brings" the exception, being made of two parts. Carrying 
on this exploration offormal conception at the micro levei, 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 altemation of "characters•. 

But, trying to find oui the very exception from .the rule in the above-mentioned • 
structurţtl typology, I shall exemplify by the threefoldness (in macro and micro) specific · 
to the Septet Recollections [rom August (for flu te, oboe, clarinet, bassoon, trumpet, horn, 
piano). The first and the second parts seeJD to instore a role of structuring in 3 sections, 
where the medial one is a soloistic cadence (trompet, 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 pla_ced in the end, in the third section (piano). - _ . _ 

Threefoldness ofthe 1st type, equivalent with a different 3 and 2 (the traditional 
prototype being the lied fonn 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 ofthe Trio, three "characters" 
determine a symmetrical structure (a symmetry of translation), in 5 sections · 
(1-2-3/symmetry axis/-4/equivalent with 1/-5/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 Pfartet, 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 syniphonic 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, accoiditig to the 
relationship of traditional writing witl]., 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 chamber milieu, 
instrumental effects are given a greater importance). We can enumerate the followiiit_ 
arguments: the opposition between pizz. or stacc. and arco or legato; between flageofots 
(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 Septet, part I) and the textur~ a.s.o. . 

Such examples resuit in a fundamental idea: there îs a tendency of reference to 
prototypes in Ulpiu Vlad's creation, not because of any lack, of 4ldustry, but, on the 

I •• f 
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contracy, owing to the perfectionist obsession of extracting out of a given 8Scheme" as 
much as possible. This might presuppose a rigorous organi7.ation, 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 Ianguage, of writing etc.), there come up the exception which, more often than noţ 
does not confirm the rule, but eludes it towards the avoidance of excessive canons, 
towards the opening of thought and of composition expr~ion. 

• 
• • 

We previously considered (s. the Muzica Review no3/19'J3, p.30) the pieces 
Portraits for harp (1987) and Lights in the Dusk for orchestra (1991) as "bridgesa t~wards 
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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 (1~4- 1978) and the cy~le of "Dr~" (1990-1993), between two 
typologies of_ particularly thinking contemporary aleatorism (from the perspective of 
synthesis'and durability, not from the one ofthe easy, ephemerous_ experiinent). 

The wriţing 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 essen~, whicll are understandable 
because of the difference of genre. The idea of the exploitation of the ostinato is also 
maintained in both works: in Portraits, this procedure reduces the coimotation of the 
refrain in the classical form of rondo, in a modern spirit, within a free fomt; 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 m-uşic. 

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 adistinction between obligatory and optional, implyingvarious 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 disco.urse. 

It is bere 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 
obliga tory, "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 tel1 a lot 
about this: 

- The orchestra is variable, the number of instruments in a part can be mul tip lied: 
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 dealf 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 effecL (As we have shown, not even two of 
the four flutes will play the same thing, although all fo_ur are guided by one and the şame 
stave. See next page) · · 

- Each instrument·plays the tract that suits it best - the simple one, the partly 
adomed one (in various .degrees and infinite .possibilitjes), the complicated ( entirely 
adomed) 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 eae:h instrumental.group ), similar to the folk heterophony 
derived from the adornment owed to severa! interpreters that play one and thesame tune. 

- The workunfolds over two non-contrastive parts, with an obvious continuity of 
the son~rous material; but the 2nd1)art "breaks", comes to an abrullt, non-traditional 
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end,'before the ·architecture ge.ts the cbance -tobe •cJassically". .baJariced, leaving the 
audience with a-feeling of unfinished work. 1 

• · 

• 
• • 

The brief presentation 9 of the parameters which define the monumental creative 
project Mosai.c (1974-1978) wi11 (implicitly) point out the comparison both with Lights 
in the Dwk and with the cycle of •oreams• (beyond chronological l~tion - Mosai.c 
preceding the other . above-mentioned creations -, this analytical att~pt takes into 
account other factois în the organi7.ation of the material, such as aleatory musical 
typology). . 

First of all, one may notice how the idea of a music meant for a variable ensemble 
(s. Lights in the Dusk) bas been following the composer along years. Then, the project of 
a music essentially changed by interpretation means ~ in Mosai.c, as well asin 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, 
particulari~g 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, niostly, we have already found, and which determine the 
recognizability of the sonorous substance used by Ulpiu Vlad.(See next page) 

But which ăre the fundamental data of this work, which is unique by its style and 
the more difficult to describe as it involves a highly ingenious combina tory art? They wi11 
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 "figuresn 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, trompet, 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 respective 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.o.). 

II. The interpretive variants are virtually infinite, not only by the possible 
combinations of instruments (from solo up to vocal-symphonicensemble ), but especially 
by this option (s. p,~int I) of the interpreter for the configuration of the musical substance. 
It is at this point thai tl:ţe rule delimiting the interpreter's or the conductor's intervention 
applies, a rule established according to the numbeţ" of components of a chosen ensemble. 
There are severa! steps: up to 5 voices, then beriveen 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 
nimpoverish" the musical information (s. C.D.Georgescu, the above-mentioned work, 
~~ . . 

III. If the rhythm is controlled by a 24-duration matrix ("a figure which obviously 
has a special sţgnificance• - C.D.Georgescu, p.15), the composition rc:striction stops here, 
giving up a scheme of attack modes, therefore the determination of the timbiic factor. 
Moreover, nthe tempo is orientative, and the nuances are lefi to the performers' or the 
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conductor's choice• (c.D. Georg~ p.15) . .A3 a resuit of the0~pecial meaning ~n to 
• • • ' • f ,~ 

num.ber 24, the lisţ of~ words chosen for the vocal part sugges~ the author'~ own sph(?re 
of S(}nsibility- even if-all they remind ofis "light•, •mysteIY,', •tend~ (etc.). · 

IV. The fomi of the virtual pieces d~uced from the generative. score of Mosaic 
resu.lts from the chosen formation by an means, first of an ~y the condition of alternating 
some ensemble moments with soloistic passages or fragments in wbich only part ofthe 
members of the respective ensemble play. 10 

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 îs used; at the same time, it will be 
recognized as a component of a "class• of compositions owing to its micro-form. That îs, 
by the instrumental and vocal formulae which are specific (from the melodica! and 
timbric point ofview), specified by the composer, but also by a certain ·1ertical 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 clima etic points (with a significance 
in structural delimitation). Such a conception allows: choosing any moment ofbeginning 
or end, "skipping some passages, changing their order ,etc.• (C.D. Georgescu, the 
above-mentioned work, p.14). 

V. In the musical discourse, where theoverlapping ofvoices 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 Iicence the existence · 
of a certain informational density atone 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 resuit 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 (o.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, lilce in an infinite polydimensional melody) and 
which - we consider - stands proof for a early creative maturity that came naturany, 
unforced, fresh and supplelilce the surrounding nature itself' (theabove mentioned work, 
p.16). 

Out of the brief outline above one may .gather the fundamental idea of a 
"generative grammar" of composition, starting from the "mosaic" principie and from the 
creative functionality of the interpreter.11 This conception, placed in the contemporary 
musical thinking, is connected with a certain sphere of preoccupations, defined by athe 
couple of forces institutionalized creative act ( signed compositipn) - the semio-semantic 
virtuaijty whi_ch, . in the execution praxis, îs modelled a.ccording to the initial corpus 
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(iÎifprovîs~tion)9. This quotation„ belongţng ·to Fred P9povici (from · the 
above:-mentioned study~ s. note 9), comes up with a completion to the descriJ>tion of the 
Mosaic, together withj the filiations that the work may prove with part of the modem 
orientation in compositioa Namely, the exegete defines concepts such as improvisation, 
aleatorism, open work, intertextuality, inner coherence, the congruence of the 
dimensions of the sonorous fact (as.o.), 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 lnpiu 
Vlad "becomes a qualitatively continuous emitting source of a musical logic which is 
urigirwiiy c1uatuc1te to 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 possihle music of the future: this is the present-day 
composition attempt to ltl>erate 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 wil1 be 
noticed- consistently marked by a perfectionist aim -, an evolution of a system ofnotation 
specific to Ulpîu 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) wil1 be completed by a fundamental reniark: Mosaic stands 
for an explicit generative grammar; the cycle of "Dreams" presupposes an implicit 
generative grammar, which its author does not 9 publicly" reveal. Each of the component 
piece.<i of the cycle - and I shall name the most important ones: The Joy of Dreams, quintet 
for flute, string trio, percussion (1990); From the Joy of Dreams, concerto for string 
orchestra (1991 ); the string '.lrios no. 3 and 4 (1988, 1991 ); The Mystery of Dreams, quintet 
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. Ali these works are 
in fact variants of an archetypal scheme that we do not properly know, but which we can 
deduce from its various hypostases. The composer therefore keeps the right to remodel 
the construction, without involving the performers in the making of the macro-form, ai 
it happens on Mosaic. 

On the other hand, the interpreter receives his (well established) function ll 
determining the microstructure, in rendering the particular •tics9 of each . type · ol 
instrument ("Tics" being used not with a pejorative meaning, of course, but in the seJlSi 
of those consecrated formulae in approaching a certain instrumental tiinbre.) We fini 
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. An<l, when it ~ 
n~ted like this, so that · ( either today, or "in 50 -years ... ) an instrumentalist may bi 
channelled. on a given tract, being allowed the h"berty of choosing his'notes, but keepin/ 

30 

https://biblioteca-digitala.ro



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. 

¾J.±3r3 
This aleatory passage, in which only the duration, the starting note, the final one 

and the contour ( =direction) are Qxed, must be conceived sim.ilarly with a passage of 
virtuosity written in classical notation: in the latter, ev.efy note is faiiliniiiy obseryed; in 
the former, any modification of the given design is eqU:ivalent with the "mistakes~-or the 
•taJses" in the classical notation. . 

This one example alone could prove one more difference betweenMosaic and the 
cycle of"Dreams": if in the fi.rst cycle, the sty~tical zone re~ins approximately the same, 
with.all the uncountable 'possible vanants~ in thc 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 dissimu.lated or 
not - towards eternity, towards·: surpassing temporal barriers of mediation between 
creator and audience, by means of the interpreter. Therefore, paradoxically, by giving 
freedom to the interpreter, the composer somehow minimalizes bis importance in 
translating bis 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 bis early experiences, forwhich he could 
hardly find the extraordinary interpreters that were capable to render that writing of an 
abstract complexity (s. bis first period of creation, the Muzica Review 3/1993), the 
composer extracts oonclusions ofvarious 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 oomposer, a nonfunctional system, with sonorous 
structures of2-12 sounds. The maximal economy of material c-cens•, •motifs•, "themes•) 
implies the fancy of the combina tory art that pr~ this material in (virtually) infinite 
modalities. 12 Of gr~t-. significance proves .,.te be a "dramaturgical" architectonic 
conception, based on sti-uctures-•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 îs cyclically reiterated in a musical 
form). 13 · 

• Upper appogiatura whQsc height isspecilicd and ;whltjl should bc;~tpd within thc rcspectivctimc. 
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jlt. . I -Nr= ; ::::::.·__ ~--w=- . j - : + • Trill, where the second note changes gradually, ţnduding the interval between the basic note and thc 
two notes between the bracketa: · 

-.:~------ T-'------

• Tremolo between the sound as indicated in thescore and the frec string on which it is played, followed 
by an aleatory fragment of virtuosity, consisting in playing with the utmost agility some melodic pas.ugea 
suggestcd by the direction of the graphic sign, but without scales or arpeggios. lt îs to be played staccato or 

spiccato. ---------~,"H-1~,.----lml1U4- _______ · •iv: i pi;llk!~i f!!!"-f7 I 
T · Y t i * 

• Asvmmetrical rhythmic pattems. · · · 

1W t····1°····:· ..... 1 .. , ···:· ·····r· 
• Different comblnationsamong the soundsin thecassette, madeso that most various rhythmic patterm 

might resuit from this. 

!~~@§:~~ 
• It is recommendable that the sound should not be perfectly even or eqwil to one another. 

• ~piti succesion of chords with values of seo:iiquavers, or as small as possible. 

. Th~ acbaracters" are open structures (owing to the aleatmy notation) which 
associai:es tlle timbre of an instrument with a certain melodical line (more often) or witb 
some chordic configurations. 1n some cases, the ncharacters• point out the fact that the 
present technical and expr~ive qualities of the instrument have been willlirgly ignored 
(for instance, the multipltonics of ihe key flute, in The Mystery of Dreams, guide mark Io), 
with a view to continuously perfecting the mechanic structure of an instrument 
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(therefore, a prospective view towards the future ), or 1n·order to obtain effects by means 
of electronic devices. --:- -· 

11ere we must open a parenthesis, in order to see how the composer sees
14 

the 
concrete sonorous expr~ion of the comp~icated 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 jnto an extremely 
precise sonorous resuit; 

- 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 bis "duty• to create 
spontaneously, in an always topical manner, according to the ope~gs that come intime. 
'Ibis is why each component detail of a "character" · bas 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 fmm this essential principie, the analysis of 
the cycle of "Dreams" can establish the relationship between general and particular for 
the pieces that constitute iL 

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 "rbythms as unpredictable as possible" or "microtony ad 
libitum", as compared to the beight, 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 "cbaracter• into an extremely fine scale, but whicb is as important for the 
sonorous resuit. 
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,h î----...__ ..... i 'i j t L 
One may notice a predile.ction 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, strin~ and percussion, as compared 
to From the Joy of Dreams, concerto for string orchestra, the second se.ore starting from 
a cantus finnus chosen from the first, iii order to put new sonorities together, according 
to the variational and additive procedures. 15 · 

The ~ntial 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 
dramaturgie 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 
of1hestringtrio in the quinteH7te Joy-of Dreams and to this ensemble the soloist trio is 
added - an example of variation in unity, of combinatory art. 

Other components of the cycle of nnreams": the two Trios, the wind quintet The 
Mystery of Dreams and the concerto for chamber orchestra The Play of Dreams are no 
Ion ger architectonically connected in an explicit way; as the above- mentioned creations. 
Ea'.:'.h piece has its own construction, frnm a structure preser.tfagsimilarities with cla's.sical 
forms ( of the concerto grosso type) to free, asyremetrkal forms ( ov:ing to thc succession 
of "cliaractcrs"); but a general predilection for threefoldness is obvio_us. The 
individuaE~!'ltion of the works derives from a minute anatsi:; of the successicn, 
transformations, overlaf pings - to put it briefly, the combinations of the various 
structures-"characters".1 The way of associating them, as well as the typology of their 
infinitesimal.progressive modification determines the prcfile of C3.ch comp::m.ent of the 
cycle. At the same time, owing to the structures-"charact{m;n as well, the writing is 
consistently unitary in the whole cycle, so that, visually, the scores evoke the aspect of 
perfect unity ofsome kinds of (say, orchestral) musicfrom the 17th century. This-happens 
thanks to a generative grammar that is perfectly constituted, being still capable - after the 
series ofworks that have been written up to this moment - ofbeing nexploitedn, as long 
as modifications can still be operated at the levei ofthe structures-"characters" (as those 
of the tlageolet 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 1J.!liverse of composition one may notice the convergence of some attributes 
frequent in aU of Ulpiu Vlad's creations, which I would like to repeat, also with li 
conclusive · meaning: modal language focused on the chromatic whole; a certain 
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preference for the contemporary remodelling of the concerto grosso genre (fromDreams 
li to The Joyof Dreams, The Mystery of Dreams), but also of the string trio and of the wind 
quintet. The idea of controlled aleatorism, •1aunched• in the second period of creation, 
rear.hes the climactic point there by Mosaic and bere in the cycle of "Dreams•, offering 
absolutely original solutions to the present-day music. The principie of deriving as much 
as possible out of a creative •scheme• is fulfilled in the last cycle ofworks, 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 Roman ian folk creation is seldom manifest ( only in the group described 
in the second period) and mostly discrete, as well as profound, illustrating the belonging 
to a special spiritual space. 

Alongside of all these features, the audition of the works that have been 
commented upon bere doubtlessly confirms thestylistic uniJy of the music; the expressive 
types: lyrical- iridescent (with a prefereneţ for the high register), dramatic, motorie can 
be systematized in defining the musical expression of Ulpiu Vlad. Transparence of 
sonorous images and refinement, brightness and equihl>rium - this is what the message 
of a composer descnl>es. 

And now I can only go back to the quotation that I used as a motto to tllis study 
(s. theMuzica 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 a-cation and European orientation towards thi.s kind of 
liberty of the twofold relationship composerfmterpreter. . 

2. How far Symphony No.2 îs placcd fromHow Hardly [rom the Depth in point ofwriting (for instance)! 
3. S. Michaela Roşu, Symphony No.2, "From the Hearts" by Ulpiu Vlad, theMuzica Review 4/1986, p.8. 
4. See also Michaela Roşu's analysis, thc above-mentioned study. 
5. As onc may aotice, in the quintet From the Language, of Peoa there îs also the "tcmptation" of 

magnetic tape - an element which was not very often focluded by the composer in his technical arsenal. 
6. At the same time, thc interprctation needs the degree ofvocal-choral performance, which is easy to 

understand, ifwc mention tbat thi.s workwas commissioned by theMadrigol Chorus. 
7. Out of thc two string Trios, the first -Spring-will be subject to analysis. 
8. For a more accuratc precision of analytical details, but in order not to overload the text with 

"technical" information, I shall outline thc formal guidc marka of thc Trio and of thc Quartet berc, the 
delimitations being as clear as possible in the score of the Septet, owing to lhe cadences. 

1M Trio: p.l-1: bar 1-24; 2: bar25-45; 3: bar 45-68; 4: bar69-90; 5: bar 91-102.p.ll-1: bar 1-15; 2: 
bar 16-20; 3: bar 21-46; 4: bar 47-52; 5: bar 53-81; 6: bar 82-87; 7: bar 88-112;p.Ill -1: bar 1-21; 2: bar 22-51; 
8: bar 52-72. 

1M Quartet: p.l - I: up to guide mark 4; 2: up to guide mark 10; 3: up to the end. p./1 - I: up to onc bar 
after guidc mark 14; 2: 2 bars after 14 - guidc mark 16; 3: onc bar after 16 -one after 18; 4: 2 bars after 18- one 
beforc 20; 5: guide marii: 20 - 2 bars after 22; 6: 3 bars after 22 - the end. 

9. I will only inslst on somc main fcatures, as much bas alrcady becn writtcn aboul Mosaic in thc 
Romanian musicology- more tbat about any othcrof Ulpiu Vlad's worb. I will mention C.D.Georgescu's study 
- which is already frequcntly referred to-, but also ~ to a Study of the Open Musical Worlc: "Mo.saic" 
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byU/piuVlad,byfredPopovici(Muzica,6/1984)ocFomaandSipifican«byGreteTartlcr(Vll1/ilRom4neascd, 
Dcc.1981), Ulpiu Vlad by Liviu Dinceanu (Aumu, Bacău 9/1984). . 

·
1 

10. A suggestive proof to tbat may bc the record ST-BCE 01980, issucd Blectrecord, whicb contains 
(ori both sides) twolwriants ofMo.raic for9 instrumenta (Wmttr Landscape), respectively 14 performen (The 
Balance of Lif!J,l). Conductor: Dorei Paşcu. 

11. I quote from thc IICOn: of thc Mo.rak, Editura Muzicală, Bucharest 1982, p.5: "lbe composcr 
suggests thc .:utting off of each 'Figure' (respectively of each solo piece) and their putting togetherin scores 
that correspond to the wishcd 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, similarlywith the technique 
of mosaic - of making drawings and pictures by putting together small fragments of coloured glasa, marblc or 
other materials.• 

12. S. Vslentina Sandu-Dcdiu, Ulpiu Vlad - 71u: Joy of Dreams, in Muzica 2/1991, pp. 21-23 . 
. 13. Idem. 

14. 1n the repeatcd discussions that I have had in order to make tbis composer's ponrait, the direct 
dialogue - the advantage of working with a contemporary composcr - bas been useful to me not only for 
presenting thc principles above, but also for finding out other clarifying pieces of information. 

15. S. Valentina Sandu-Dediu, Ulpiu Vlad - The Joy of Dreams and From The Joy of Dreams by Ulpiu 
Vlad, inMuzica 2/1991, 2/1992. 
· 16. An analysis that would require, of course, a separate space, another study. 
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RECORDINGS 

Mosak - Electrecord, Bucharest, ST-ECE 01980; conductor Dorei Paşcu. I 
TM Joy of Accomplishmmt. To a Wedding- Electrecord, Butjiarest, ST-ECE 03475; The,Madrigal 

Chorus, conducted by Marin Constantin. -. . 
Dreams / -Electrecord, Bucharest, ST-ECE 03316; the Camerata Orchestra, conducted by Paul Staicu. 

English version: Maria Sabina Draga 

Ghenadie Ciobanu 

Raisa Bârliba 
în creatia muzicală a Moldovei de dincolo de Prut, s-au afirmat în ultimii ani 

personalităţi puternice, înzestrate cu talent şi măiestrie. Un loc distinct în peisajul 
creaţiei muzicale n ocupă Ghenadie Ciobanu, al cărui nume s-a aflat pe afişele 
concertelor simfonice şi camerale din numeroase ţări. 

Muzician plurivalent - compozitor, pianist şi profesor - Ghenadie Cioba~u s-a 
născut la 6 aprilie 1957, în satul Brătuşeni, regiunea Edineţ (Bălţi). Studiile şi le-a făcut 
la Şcoala de Muzică "Ştefan Neaga•, apoi la Institutul Muzical Pedagogic "Gnesin" din 
Moscova, clasa de pian, pe care a absolvit-o în 1982. A urmat după aceea secţia 
"compoziţie" la Conservatorul din Chişinău, clasa V.2.agorschi, luându-şi diploma în 
1986. Tot atunci a devenit membru al Uniunii Compozitorilor. Iar din anul 1990 a fost 
ales preşedinte. După absolvire a început să predea pianul la Liceul de Muzică "Eugenio 
Coca", forme, citire de partituri, orchestraţie şi compoziţie la Conservator; ' 

Ghenadie Ciobanu este un compozitor activ, în plină afirmare, urmărind un stil 
propriu, neîncorsetat, îmbrăţişând genurile simfonic, vocal-simfonic şi cameral. 
Tehnicile preferate în creaţia lui sunt: cea modală, lineară, complementară, izoritl1;1ia 
spectrală, dar şi dezvoltarea motivică de tip clasic. 

. Prezentarea unora din partiturile sale va permite înţelegerea mai adâncă a 
reperelor sale stilistice. . · 

Trio-ul pentru vioarli, contrabas şi pian, în două părţi, compus în anul 1991, are la 
~ază o încărcătură ideatică ce poate fi dedusă şi din titlurile părţilor: 1. Indizium; 2. 
Aproape biblică ctilătorie pe măgi:Jruş. Autorul a recurs atât la tehnica complementară, 
cât şi la elementele aleatorice. Simbolica mişcării întâi poate fi dedusă din Indizjf.m, care 
este un indice sugerând apariţia semnului pe bolta cerească, înaintea naşterii lui Chris tos. 
într-un alt plan, Indizium ar putea reprezenta dezlegarea tainelor timpului de către 
prezicători şi cititori în stele. Compozitorul pare să dezlege misterele timpului ontologic; 
legat de un eveniment concret: arătarea semnului, timpul filosofie infinit, în comparaţie 
cu cel ontologic.Toate acestea favorizează meditaţia ascultătorului, confruntat cu ideile 
temporalităţii şi ~e infinitului. _ . 

Pri11 asocierea pianului cu vioara şi contrabasul, prin folosirea registrelor 
contrastante, se obţin combinaţii timbrale inedite, bunăoară la contrabas, în registrul 
înalt şi violina în registrul de jos, cărora le dă replicile voalate pianul. 
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Această muzică sedesfflşoară •sem.a metrum", oferind interpreţilor posibilitatea 
de a-şi exercita hl>er fantezia, într-un timp muzical şi folosofic convenabil Indicaţiile la 
care recurge Ghenadie Ciobanu sunt: •entre chevalet et cordier•, "sul tasto•, "sul 
ponticeno•, "trille irrtgulier- etc. · 

Se ~ în prima mişcare tipuri semiografice, muzicale, precum: 

~ 
Se întâlnesc de asemenea frecvente procedee complementare unor structuri 

tematice în ordine hl>erll, dar şi pendulrui de sunete în derulrui aleatorice. Ca element 
de teatru muzical, se reţine în partea întâi, indicarea de către interpret a sfâ~itului replicii 
sale cântate. 

A doua parte este de un caracter mişcat (metronomul indică pătrimea= 132) 
Partea res~ reflectă stili7.area recitativului •secco•, â la duete din operă 

Textul pronunţat _pe rând de către instrumentişti este următorul: •Iosif s-a sculat, a luai 
copilaşu! şi pe mama lui noaptea şi a plecat în Egipt, ca să se împlinească ce fusese spw 
de Domnul prin prorocul, care zice: Am chemat pe Fiul Mţu din Egipt". 

Efectul §:onor al nio-ului rezidă, în mare m1lsudl, diq _interesul suscitat de 
modalitatea stilizării pe care a adoptat-o compozitorul, în comuniune cu aleatorismul ş i 
tehnica complementarll.. · 

Şi în Cvintetul de aJ4muri, pentru douii trompete, corn, trombon şi tuM, Ghenadie 
Qobanu recurge la procedee de teatru muzical, determinate de o axă călăuzitoare, care 
se găseşte inserată pe pagina introductivă, inspirată de ideea cosmosului. Epitaful apare 
edificator: •Cer înstelat: se observă constelaţiile Berbecului, Balanţei, Cancerului, 
Dragonului. Sunt distincte şi se cunosc planetele, constelaţiile, nebulozităţile, galaxiile ... , 
noi ... • · 
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La începutul primei parţi, instrumentiştii se aranjeaz.ă pe scenă form.Alid cop turul 
constelaţiei Cancerului: · 

* trombon 
* * * 

tuba trompeta II corn 
* trompeta I 

După sfârşitul primului episod interpreţii formeaz.ă conturul con~ţelaţiei 
Berbecului, tn decursul solo-ului la tubă "senza metro". 

* trompeta I 
• trombon , ~;: 

•corn 
• trompeta II 

•tuba 
Pe parcursul următorului solo la.tubă, muzicienii formeaz.ă conturul constelaţiei 

Dragonului 
• trombon 

* • * 
tuba trompeta II trompeta I 

*corn 
Următoarea constelaţie este cea a Balanţei, 

• • 
trompeta II trompeta I 

• tuba 
• • 

corn trombon 
Ultima schimbare a poziţiei se produce în timpul executării solo la trombon, când 

interpretii sunt dispusi în pozitia traditională a cvintetului de instrumente de suflat Deci, 
în decursul primei se~ţiuni, a;tiştii îşi°scl1imbă poziţiile de cinci ori, în!ăţişl'!.ad pe scenă 
configuraţiile constelaţiilor sus-numite, conform rcprczeat11rii astronomice a ntice. 

Din punct de vedere al muzicii spectrale, schimbul poziţiei art~ti10r amplifică 
efectul de spaţiu, relevat în factura partiturii date, sugerând schimbarea adâncimii 
spaţiale. · - ·· 

în secţiunea a doua, după concepţia compozitoruh1i, apar mici insule care sparg 
vacuumul negru, fiind asemăn~toare unor jocuri sau dansuri. Şi de dato. aceasta se . 
folosesc procedee ale tehnicii complementare. De remarcat apekrea şi fa atribut_e ale 
muzicii biz.antine, ca şi derularea uneori a două voci la corn şi trombon.(Vezi ex. în pag. 
următoare) . 

în partea a treia compozitorul foloseşte indicaţii ca: "to blow without sound" 
(suflare fără sunet) ceea ce dă un efect complex. Scrisă în procedeele muzicii spectrale, 
în partea a treia autorul foloseşte efectul vectorului, axei, în · organiz.area liberă a 
sunetelor, bazată pe minimalism. 

Utiliz.ând elemente de poantilism, principiul dezvoltării motivice, alături de 
tehnica minimalistă, rewnanţa sonoră aleatorică, organizAnd spaţiul într-o scriitură 
netradiţională, compozitorul tinde să extindă spaţialitatea, în scopul unei idei aproape 
cosmogonice: Noi şi Cosmosul ... 
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Sextetul pentru flaut, clarinet p cvartet de coarde, creat tn 1984, este conceput tn trei 
secţiuni şi demonstreal.ă din plin măiestria autorului, preferinţele sale artistice. 
Compoziţia atrage prin supleţea şi fleXIl>ilitatea facturii, felul tn care este realizată 
prelucrarea tematică a vocilor, dinamica formelor şi structurarea netradiţională a 
ciclului. 

Cromatismul abundent al liniilor melodice conferă mobilitate şi transfigurare 
componentelor discursului. Spre exemplu, mersul armonic, cu rare excepţii, comportă o 
alunecare continuă a înlănţuirilor. 

Caracterul discursului este determinat de replicile destul de scurte ale 
instrumentelor, ca şi frazele şi motivele. Sextetul nu exceleal.ă printr-o factură 
contrapunctică, dar în final compozitorul apeleaz.ă la dimensionarea întregului printr-o 
fugă. Operarea cu secvenţe tematice contrastante dă posibilitatea de a se obţine un profil 
variabil, în continuă schimbare. 

~tă mobilitate a materialului muzical îi conferă lucrării un caracter foarte 
expresiv. Ritmica energică, plină de plasticitate aminteşte de creaţia lui Igor Stravinski. 

Cu toate că stările emoţionale sunt expuse gradat, cele trei p~ ale lucrării au o 
linie generală de dezvoltare: dezechihl>ru-statică- dinamică- frânare. în prima parte avem 
de a face cu starea cea mai conflictuală realizată, prin contrastele de tempo, intensitatea 
sunetelor, densitatea pe ,-erticală. 

Partea a doua este monopartită, nu numai datorită formei de Fugă; regularitatea 
intrării vocilor, facturii, mişcarea liniştită contureal.ă o imagine echihl>rată, construită 
din elemente tematice secundare prezente în prima parte. 

Bufonada energică din mişcarea a treia este de o altă factură, avându-şi de 
asemenea originea în prima parte. Deci, Sextetul poate fi asimilat unor tablouri dispuse 
într-o succesiune compactă. . 

în derularea acestor imagini, compozitorul, ca într-un joc, propune un procedeu 
graţios - o codă romantică şi emoţională, lirică, asemenea unei rame fine ce încadrea7.ă 
tablourile amintite. 

Acelaşţ procedeu se peşte şi în prima ·parte, care nu este altceva, decât o suma, 
o totalitate a ciclului. O generamare a ideii îşi gffseşte împlinirea şi tn organil.area 
consecventă a arhitecturii Sextetului. Prima parte are forma tripartită compusă: perioada 
repetată, o dezvoltare, destul de largă, o repril.ă dinamică şi o codă. 
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. Partea a doua- Fuga, se arcuieşte din formule tematice preluate din prima mişcare; 
Politematismul orizontal· oferă locul organizării pe verticală a liniilor contrapunctice 
ceea ce oferă mai mult dinamism, comparativ cu mişcarea întâi. I 

Partea a treia este scrisă în formă de rondo-sonată cu codă. Numărul secţiunilor 
şi compleJ;i.tatea lor ridică această parte mai presus de celelalte. Aici se construieşte un 
mozaic din elementele părţilor precedente. Sunetele cu apogiatură în refren iau naştere 
din şaisprezecimile primei părţi; ele revin episodic şi în fugă. Tema secundară a apârut · 
la violoncel în prima parte şi apoi în primul răspuns al fugii. Odată cu expunerea acestei 
teme în final este marcată următoarea etapă a afirmării ei; tema "înfloreşte" şi imediat . 
se stinge, la sfârşitul părţii a treia. 

Sextetul este o creaţie ce dezvăluie o imaginaţie bogată, evidenţiind totodată 
tehnica măiestrită a compozitorului 

Variaţiunile pentru orgt'J, scrise în anul 1983, sunt alcătuite din nouă părţi şi au 
plasată la bază ideea progresiunii elementelor arhitectonice principale. în plan principal 
apare motivul şi inversarea lui ll"beră. 

Tema este prezentată polifonic, vocile de sus afirmând ideea de bază, în maniera 
tehnicii lineare, expuse la unison. Fraza se divizează în două segmente: primul -
ascendent, în mers de secundă, pregătit de un interval de cvintă. Al doilea relevă 
expunerea intervalelor de cvartă şi cvintă care predomină în prezentarea temei cu 
imitaţie liberă. Vocea pedalei se contrapunctează lin în imaginea prezentată, ca un ecou. 

, 
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Prima variaţiune - compozitorul a notat-o în Moderato - este scrisă în măsură de 
3/8. Pe pedala tonicii se reformulează primele intervale din temă - cvinta şi secunda; 
Vocea pedalei se intercalează în cele două segmente de bază ale temei, în formă de 
imitaţie liberă, cu alterarea intervalelor şi a ritmului. 

Variaţiunea a doua este un Allegretto sostenuto, măsura, fiind aceeaşi, de 3/8. 
Materialul variaţional ia naştere din intervalele de secundă, preluate din temă, care apar 
aici răsturnate. · 

în Variaţiunea a treiaAllegretto appassionato, se aude clar elementul temei în zona 
pedalei. Este, totodată, o culminaţie a primului val de dezvoltare, punctul extrem venind 
în ultimele măsuri 

A patra variaţiune este o reîntoarcere la starea meditativă -Andante espressivo ~ 
o ren,tini.scenţă a temei, caracterul ei sugerând ascultătorului o mişcare de vals lent. 

Variaţiunea a cincea, este unAllegretto dolente, din care ia naştere un al doilea val 
în dezvoltarea structurală a întregii piese. . 

41 

https://biblioteca-digitala.ro



Materialul tematic derivl din intervalele de secundl inversata, folosite tn voc;ea 
pedalei şi din cel de terţi şi cvartll ale temei. &te, deasemenea, un joc al structurilor 
ritmice, tn succesi11nea obsedantă a motivului principal, care se dubleai.l• tn cvane 
paralele la _sffirşitul secţiunii. Se afli şi aici un model de imritmie. __ 

Partea de mijloc -Allegro scherzando - are un motiv bine conturat, care .antici~ 
unele_ teme din creaţiile de mai tarziu. Culminaţia mişcilrii se relevA aici clar, 
demonstrând o arhitectură pe model de Rondo: ABC A B B,A ~ A2, 

A şasea variaţiune, Andante cantabile, este repriza ciclului, cu revenirea 
segmentelor principale ale temei. 

Variaţiunea a şaptea-Andantino-are un caracter liber, de improvi7.aţie dialogatll 
între voci. Se desluşesc intonaţiile din tema scherzando. 

Variaţiunea a opta -Andante - se prezintă ca un rezumat al piesei, ca o coda cu 
materialul preluat din variaţiunea a doua şi din temă, prezentat în toate registrele ~ 
caracterulAgitato şiMaiestoso, care, treptat se topeşte. 

•variaţiunile• constituie o piesă de efect, care îmbogăţeşte repertoriul 
contemporan pentru orgă. 

Destinate aceluiaşi instrument - orga - sunt şi piesele, cilrora compozitorul le-a 
dat titlul generic de Cantmi calafonice (1990), ancorându-se într-o anumită zonă a 
tradiţiei cântării bizantine. · 

Pentru prezentarea şi, mai ales, înţelegerea a~tor piese, o vom reţine pe ultima, 
relevând totodată concepţia şi tehnica autorului De la bun tnceput se observă caracterul 
neînoorsetat al.discwsului, compozitorul neprecizând măsura. O temă meditativă, de 
scurgere lină, în registrul grav, se enunţă molcom, construindu-se în una din cele patru 
introduceri, încheiate printr-o broderie, ce are indicaţia "sussurando•. Următoarele 
broderii se realizează prin inversarea intervalelor de cvartă, cvintă şi sextli care 
predomină. într-un anumit re1; melodia acestei introduceri, ce poate fi considerată drept 
secţiunea A, are un profil de monolog recitat. 

Meditaţia se destramă odată cu intrarea vocilor înalte. 

#J)JJJ ,;-. , 
2f~ 

· într-un fel se instaureaz! un dialog între vocii~ înalte şi grave, 'linia melodică 
iniţială fiind întreruptă de replicile vocilor contrastante. A.ceasţă desfilşurare se 
constituie în sectiunea B. 

Me~ul vocilor în registrul înalt estepteiungit de mişcaJea sextelor, cu un caracter 
meditativ şi'totodată dezvoltător, susţinut de aspectul linear al pedalei. Acest episod este 
o secţiune nouă, dezvoltătoare şi poate fi marcată cu litera C. 
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în secţiunea următoare, D, se proiectea7,A cinci replici mel~ce, ultima put4ndfi . . 
identificată în registrul grav. De fapt se produce o culminaţie, asemănătoare unei explozii 
de emoţii. într-un anumit sens, poate fi vorba de o dezvoltare tumultuoasă, cu pasaje 
dinamice, ce se sparg în acorduri •secco", urmate de pauze şi duble coroane. . 

Există şi un moment de de:rechih"bru în această situaţie, ce proiecteaz.ă imagiilelt . 
iniţială într-o ipostază nouă: o intensă ardoare, o puternică impulsivitate. 

Cântarea recitativică se deruleai.ă în trei planuri ascenderţte, ca o cadenţă ce 
conduce la extinderea scriiturii acordice, punctată de un cluster total. &te, fără îndoială ·· 
o culminaţie, după care tema iniţială, tot în registrul superior, se recepteai.ă ca o insulă 
de linişte într-un fel, o repriz.ă. Reapar, aşadar, elementele secţiunilor B şi C. 

în secţiunea E, transcend elemente implicate deja: tema iniţială şi acordurile din 
prima dezvoltare, cadenţială. Se dezvăluie noi sonorităţi, liantul acordic.instaurându-se 
tn prim plan cu derulări complementare, ce ridică probleme de tehnică interpretativă. 

Şţ secţiunea următoare poartă discursul pe tărâmuri noi, deşi însumează. 
elementele preexistente. Prin intermediul cvartelor, melodia capătă o configuraţie 
oarecum festivă, dealtfel compozitorul recurge la indicaţie: "Fest, bedeutent", "Fermo". 
A treia pilminaţie în această fa7A este mai grandioasă, aducând un joc, pe cât de graţios, 
pe atât de măiestrit, trimiţând fantezia spre culminaţiile enesciene. 

Repriz.a aduce o schimbare bruscă, o meditaţie încordată, tema capătă o formulare 
mai restrânsă, după care urmea7.ă o Codă. Traiectoria înscrisă porneşte din sonorităţi 
monodice, pentru ca să ajungă la densităţi grave şi sonorităţi copiplexe, cu întoarcerea 
în final la atmosfera de la început. Schema lu<-Tării poate fi înfăţişată astfel: 

F 

Piesele respective reprezintă în evoluţia creatoare a compozitorului impactul cu 
melodia bizantină, cu cântările calofonice, ale căror atribute sunt: improvii.aţia, 
libertatea ritmică, reflexele ornamentale. 

Cântările uitate - Închinare muzicală lui Dosoftei, pentru bariton (bas), flaut, 
clarinet, fagot, corn, două viole, violoncel, contrabas, au la ba7.ă o poezie a Mitropolitului 
Moldovei din secolul al XVTI-lea. 

Lucrarea se constituie din şapte părţi, interpretate "attacca"; compozitorul a 
încercat să redea filosofia lui Dosoftei, apropiindu-se de stilul cântărilor bisericeşti din 
Moldova, de tradiţie arhaică, fără a întrebuinţa însă citatul. încredinţată la trei 
instrumente: clarinetul, violoncelul, contrabasul în prima parte -Andante quasi Adagio, 
pe fondul notei lungi, ţinute la instrumentele cu coarde, melodia îşi deapănă firul la 
clarinet 
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De un caracter trist, meditativ, aidoma unui cântec de jale, această secţiune se 
constituie clin trei idei muzicale. Urmează Andante espressivo, sempre tranquillo, a doua 
parte. în rtjm pt~ apar clarinetul şi vocea basului solist, în mers titonal: fa diez minor 
şi, respectiv, do diez minor. Aici este introdus următorul text: "pleacll-ţi audzul spre minei 
Şi sll~mi hi~ Doamne spre bine/ Şi-n orice dzi te-oi striga~/ Sd-mi audzi de bundtati/". 

Compozitorul rezolvă duetul voce şi clarinet recurgând la bitonalitate. La clarinet 
nucleul temei apare ca o broderie, iar în voce se desfăşoară o melopee; care-şi are originea 
în aceleaşi structuri sonore. 

După prima strofă clarinetul cedează primatul flautului, care, preluând 
tonalitateaveeii,-eântă-patru replici identice ca înfilţişare cu nucleul temei de la clarinet, 
având remarca "l'istesso tempo, ma piu espressivoa: Cil-mi trec dzilele ca fumuV Oasele 
mi-s seci ca scrumul. a Melodia cântată de voce merge în direcţia ascendentă, adăugând 
pas cu pas în urcuşul său .. :Ca nişte earbt tlleatî/ Mi-este inima secatî/ ... 

O nouă secţiune, a treia, Libero improvisato quasi Allegretto, în tonalitatea re 
major, cu alteraţia treptelor a treia şi a şaptea, conturează un tablou arhaic, amintind de 
scriitura lineară a lui Igor Stravinski. Este o melodie obţinută prin procedee 
improvi7.atorice, cu un ritm bine accentuat şi cu apogiaturi. 

După un astfel de tablou, clarinetul preia firul său povestitor, susţinut de întreaga 
formaţie: flaut, fagot, corn, ambele viole, violoncel, contrabas. Totul conduce către o 
culminaţie desăvârşită, după care, iarăşi apare imaginea arhaică. Intervine însă clarinetul, 
schimbând sfora sonoră şi producând un efect în culorile tonalităţilor folosite. 

Secţiunea a patra -Allegretto moderato -, aduce un tablou nou, mai mişcat, unde 
intră toate instrumentele, compozitorul, demonstrând un model de scriitură lineară, 
amintind de dangătul clopotelor; imaginea este obţinută printr-o izoritmie totală, plasată 
pe prcx:l!d~u! pan-izoritmic. în secţiunea a pau.1 are loc o conversaţie în canon, unde 
clarinetul, flautul şi cornul dialoghează cu celelalte instrumente, pe tema augmentată. 

Partea a cincea -Andantino con moto, reia ideea primei părţi, schimbându-se doar 
tempoul. 

Partea a şasea, Andante, readuce versul: 9/)e suspinuri şi de jale/ Mi-am lipitu-mi 
q_s de piale,/ Di-a tocmai ca pelicanul/ Prin p~ petrec tot anul,/ Şi ca corbul cel de noapte/ 
lmi petrec dzilele toate,/ Ca o vrabie rllmasî/ In "subt streşina din cast/. 

întreaga secţiune este încredinţată solistului, linia melodică, concentrându-se 
asupra meandrelor vocale. 
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Ultima secţiune - Andante allentato, este o codll, de fapt un epilog, care 
reinstaurează tristeţea şi meditaţia, o concluzie în care se afirmă filosofia spiritului lui 
Dosoftei. Referitor la aceasta, compozitorul mărturisea: •Era important ca tabloul să fie 
reali7.at prin surse dure, cu limitarea elementelor de expresie, pe cât era posibil la toţi 
parametrii, în special în orchestraţie.• 

Simboluri triste pentru clarinet solo are la ba7.ă următoarea idee: -Pe noi ne 
înconjoară simboluri triste, acestea fiind: un arbore singuratic într-un câmp, o cruce pe 
un mormânt uitat, iarba cosită, care ne insuflă melancolie.• Compozitorul redă un 
sentiment de nostalgie şi tristeţe. Este o încercare de afiliere la curentul "Noua 
simplitate", în estetica compozitorilor John cage, George Crumb, de asemenea, al şcolii 
componistice din ţările Baltice, care promova ideea comunicării sentimentelor cele mai 
puternice prin mijloace minimale. 

Simboluri triste este o lucrare alcătuită din şapte secţiuni. Prima - Con tristo.za, cu 
indica~ metronomică pătrimea = 64, a:re la ba7.ă un nucleu melodic în mers de secundă, 
cu folosirea apogiaturii, cu prelungirea notei de la sfârşit. Acest motiv, ca şi următoarele 
sale reluări, aminteşte de cântul păsărilor, sugerând o asociaţie cu lucrările lui Olivier 
Messiaen. Caracterul este melancolic. 

) =G4 con f rislezzo 
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A doua secţiune - Con Bizzaria, cu metronomul indicând pătrimea = 126, este o 
miniatură în şaisprezece măsuri, alcătuită din cinci fraze. Pornind de la nuanţa dinamică 
- p, în crescendo continuu se ajunge la mp, mf, f şijf. Sugerează sentimentul de uimire, 
care se impune progresiv. 

în a treia secţiune, Cantabile piangendo, cu remarca "esspressivo", metronomul 
arată pătrimea = 48. Este cea mai lină dintre toate secţiunile, "lamento", cu frazele, scrise 
în sens descendent Forma este tripartită cu secţiuni în diferite tonalităţi, ultimul segment 
având la ba7.ă improvizaţia. Este de remarcat folosirea melismaticii, cu o broderie fină, 
variată ritmic. 

A patra secţiune poartă indicaţia Senza metro, cu pătrimea aproximativ 64-65, cu 
polifonie în două straturi ("Simultaneously on two clarinets"). . 

A cincea secţiune: metronomul indică pătrimea = 64, Flebile. în miniatură sunt 
utilizate elemente de apogiatură, repetarea îndelungată a unei note, melismatica subtilă, 
tratarea liberă a timpului. 

A şasea miniatură, iarăşi notată Senza metro, este foarte scurtă, cu o gradaţie 
anumită a sunetului, având indicaţia •multifonique, ad libitum•, cu unele semne de 
notaţie rar folosite, pentru atingerea efectului dorit de autor. 
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, . A şaptea ·miniaturi (metronomuţ ~<Jidl pătrimea = 54) tndeplinqte funcţia unei 
code, care asamblea7.I materialul preluat din secţiunea de la sfitrşit tn miniatura a treia 
- Cantabile piangendo şi replicile cu apogiaturi din prima - Con tristez:za, având un 
caracter de întrebare şi dlspuns, ultima, repetându-se de cinci ori. 

Din creaţia scrisă pentru orchestră simfonică se remardi simfonia Sub soare şi stele 
şi Muşica dolor:o~a1. 

Simfo~~
1 
fOOTe fi stele. După cum se ştie, soarele şi stele erau printjpalele 

atribute în ritualqrite de cult ale popoarelor străvechi, tn special al grecilor şi 
indoeuropenilor. tns41 ~ compozitor l-au interesat nu atât atn"buţiile lor cultice, cât 
orientarea astrală a acestor simboluri. În simfonie se reflecta tenta etico-filosofidl a 
con~pţiei antice. Apelul la această temă scoate în evidenţă cunoaşterea cultului 
premergător şi începutul creştinismului, nu numai tn sensul lor arhaic. Pentru 
înţelegerea mai completă a viziunii autorului, poate fi revelatoare trimiterea 
compozitorului la piesa lui Marin Sorescu Matca, cu care se stabileşte o punte ideatică 
generalizatoare. Structura simfoniei este monopartită; se observă clar secţiunile 
caracteristice unui monociclu. în componenţa orchestrei intră o grupă de instrumente 
populare (cimpoiul, ocarina, talanga), vibrafonul şi pianul. Intersecţia fluxurilor sonore 
specifice acestei grupe de instrumente contn'buie la edificarea ideii programatice. 

Chiar din primele mlsuri ale simfoniei, se poate sesi7.a culoarea folclorică. Se 
detaşeazl. .pregnant două. elemente principale în structura formei: pulsaţia ritmului şi 
articulaţia iniţială a temei. Acestea conţn'buie la o concordanţă între elementele 
structurale, care conturează un tablou impetuos, consolidat printr-o imagine unitară. 

Măsura de 8/8 este structurată original, accentuându-se prima, a treia şi a şasea 
optime: ,/J ,[D /1:J-, ceea ce dă o impolsivitate marcată în expunerea textului, odată 
cu amplificarea spaţiului sonor. · 

Tema iniţială, expusă cu treapta a doua coborâtă, se extinde tntr-un crescendo cu 
accente sfonando şi creea7A o imagine arhaidl cu caracter de mişcare viguroasă, plină 
de vervă. Un rol relevant n au elementele coloristice, ca fluierăturile tn mundştucurile 
scoase, la grupa de alămuri şi atacul sunetului tntre căluş şi cordar (la coarde) (vezi ex. 
în pag. următoare). 

Cu variaţiuni ritmice şi timbrale, tema se profilează în expoziţia formei de sonată 
liberă, după care vine un episod înAndante. Aici apar primele sunete ale temei de origine 
populară, care joacă rolul principal ÎI). ec#tiq,iµ '~hitectural al întregii simfonii. Acest 
model de temă este important şi în structurarea grupului secundar, fiind principalul 
element în prerenţa lui. &te .filonul ,qpminant,.;~ . în jvnµ. qireia se conturează tot 
materialul sonor şi se desffişoarll ideatica simfoniei,-Din l?altul de cvartă, urmat de paşii 
de secundă; ;se ,naşt~ desenul . melodic al următorului episod, care deţine funcţia 
dezvoltăruretetnentului tenmtic, prezentat anterior înAndante. El este preluat de toată 
forma~ -r.oardelor şi lemnelor, susţinute de grupa de percuţie. într-o mişcare alertă, 
apare imaginea' pte!uată ~.Mdante, cu readucerea temei folclorice, alternată iarăşi cu 
episodul mişcat, conturând dtzvoltarea motivică. . 
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Urmea7.ă pulsaţia temei folclorice şi expunerea articulaţiei mişcate la violini divisi 
şi instrumente de suflat cu repere ritmice în angrenaj: cvartolete, triolete, pe fondul 
notelor lungi, ţinute la cealaltă grupă de arco. 

în continuare revine un nou episod,Andante con moto cantabile, cu apariţia temei 
aproape complete la flaut, cu o pedală în pulsaţia trioletelor tn orchestra tutti, cu 
schimbarea ritmului iniţial din binar în ternar. 

Î.Şi face apariţia Allegro-ul cu un motiv nou, în aparenţă, construit însă pe acelaşi 
mers de secundă cu salt de cvintă, cu elemente de apogiatură, cu joncţionarea ritmului 
de 9/8 cu 5/8; 3/8; 6/8. Totul duce la un episod cu juxtapunerea elementelor de natură 
izoritmică şi aleatorică, în preciz.area asenza metro, possibile ad libituma, la violini divisi, 
harpe, başi şi instrumente de suflat. . 

"Un poco agitato" conduce la preluarea fluxului sonor de către ocarină, susţinută 
de vocile cimpoiului, clarinetului şi a oboiului. Se realizea7.ă o polifonie distinctă, o 
divizare a stratului sonor, fiecare solist având linia sa. Vocea ocarinei este bogat 
ornamentată, într-un mod ce are alterate treptele a patra şi a cincea. Reperele melodice 
instaurează un Andante, după care intră clarinetul cu o nouă temă, născută din 
apogiaturile inferioare, cu mers în secundă şi ornamentarea cu tril a notei lungi. Cu 
relansarea ocarinei, flautului, cimpoiului şi a altor instrumente se ajunge în următoarea 
secţiune - Andante molto, care, presupunem, · este a doua în ciclu. Tema pulsează în 
intonaţiile mersului de secundă la violini ~visi şi se punctează într-un procedeu 
izoritmic, care contribuie la dezvoltarea ei alertă, hl>eţă: ·. :. 

într-o expresivitate distinctă, din punctul dinamic iniţial pp, se ajunge la mari 
densităţi sonore, într-un crescendo, amplificat ~e spaţii noi în or~hestră cu accentuare 
tn sfonando. Fluenţă vădeşte şi materialul de · susţinere a temei; care merge într-un 
cromatism ascendent. Paralel are loc divizionarea izoritmidl a figurilor cântate: triolete 
şi duolete de diferite valori. 
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Allegro scherzando este următorul episod (al treilea), cu funcţie dezvoltătoare, în 
·care_ melodia--pepulară apare cu-- modul,alterat. Secţiunea aceasîa conţine mai multe 
elerµente de dezvoltare, la care se poate ataşa şi modelul motivului iniţial la flaut ~i 
inversarea lui hl>eră ritmic la flaut piccolo. Tema populară este prezentată ca o dezvoltare 
cu elemente de dramatizare. Dacă, iniţial, melodia este concepută prin articular~ de pi 
dominantă, acum ea se prezintă într-o nouă ipostai.ă, şi anume: preluarell liniei melodia 
de pe tr~pta a şaptea. A~t amănunt îi conferă un.caracter dramatic. Mişcarea este 
fluidă (indicativul este" Alla breve"). Dramatizarea se desffu:oară pe fon(!.µl cvintoleţelor, 
care expun motJ.vu! şi inversarea lui la flauţi. Este un pr<>Cţdeu de iroritmie şi aici, la fcl 
ca şi dezvoltarea prin eliminare. · · 

Un nou epis~ în re major, luminos, î.şi face apariţia, odată cu solo-ţ1rile pianului 
şi campa.cellei, într--un Allegretto alert. Tema răsună prima dată complet, în toatl 
frumUSyţea ei palpitantă. 
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Acesta este punctul principat al axei de rotaţie, cu pregnanta afirmare a ideii 
abordate. Este, totodatl cea mai tnaltl treaptl tn procesul dezvoltlrii. Deasemenea se 
ajunge la o sinte7.I dintre tema susţinut.I anterior de clarinet, cu &J1giatura şi trilul pe 
notl lund, prezentate acum oblic la ~et bas, flaut şi flaut picoolo. Se produce astfel 
o divizare timbrali a spaţiului melodic cu ~ginea pregnant.I de buoolic şi pastoral 
Două fraze d~ndente, tn canon, încheie acest tablou mirific. 

Urmează secţiunea a patra tn Allegro vivace, o reprid a discursului iniţial, o 
reluare a pulsaţiei ritmice la grupa de percuţie, pe modelul dlreia se produc schimbAri. 
O mişcare cu mers de secunda şi elemente cromatice; tn cuplu cu salt de cvartă mărit.I, 
se juxtapune tn forma de scară cu un ~ndo tn tutti. Acest tablou se expune de trei 
ori, după care revine motivul grupului secundar. Din acesta se naşte o nouă mişcare, care 
se profilează tn plină desfllşurare, deasemenea prin dezvoltarea motivică. Se face 
joncţiunea izoritmică tn grupa lemnelor şi allmurilor, realiz.ându-se o nouă ipostazA, de 
joc. Este un moment obsesiv, cu amplificarea neîncetată a stratului sonor şi a dinamicii, 
ce se schimbă cu secţiunea "Poetico•, prin includerea vi"brafonului şi campanelli. Din 
punct de vedere tehnic se remarcă jocul cvartelor şi al procedeelor izoritmice, apărute 
ca licăriri luminoase în orchestraţie. De fapt aceasta nu este altceva decât partea mediană 
tn discursul ultimei secţiuni, care conduce spre un nou segment, Piu mosso quasi una 
dansa arhaica, scris meticulos, cu opulenţă izoritmică, unde se preconizeazA chipul 
pregnant al codei, cu diminuarea dinamicii, racordată la succesiunile modale ale 
vibrafonului. şi campanelli. . 

Pe acest tablou rllsună ultima dată quintesenţa tematicii muzicale, identificată cu 
tema ~pulară tn si major, concomitent cu suprapunerea temelor secundare . 

.fn ceea ce priveşte construcţia, simfonia Sub soare şi stele este gândită tn forma 
liberă de sonată. Ca procedee tehnice, mai frecvente, compozitorul foloseşte 
suprapunerea modurilor, juxtapunerea polifonidl a temelor, joncţiunea cu elemente 
izoritmice, dezvoltarea motivică. 

Scrisă în anul 1987 Musica dolorosa, este destinată orchestrei mari, cu 
compartimentul percuţiei extins. Expresia decurge din sentimentele trăitţ odată cu 
pierderea unor persoane apropiate. Puternice emoţii tragice creează o încordare 
deosebit.I, care imprimă atmosfera partiturii. 

în Andante moderaio~ sempre strillare, discursul debutează cu un bocet, o linie 
încredinţată la viori, flaut, oboi şi başi, care înaintează în paralel cu cantilena clarinetului, 
viorilor la distanţa de secunda mică. Se obţine, astfel un efect de profundă durere. 

Tema principală se constituie din două el~mente: primul - descris anterior şi care 
se desparte de al doilea cu frazele tn •parlando, sotto voce• la timpani 1 şi 2, cu un uşor 
freamăt la cassa, cu divizionarea ritmului. Ceea ce se aude la timpani prezintă o 
desfllşurare sincopat.I şi tremolatl. 

Al doilea element-al temei, o fra1.ă tn trei măsuri, subliniată "strillare", înaintează 
cu intervale de secundă şi terţă descendente la grupele de suflători şi la violini. 
· Contrabaşii redau în "pizzi~to• un fragment de frazA palpitant, asemăpător cu 
bătaia inimii. Este o perioada de paisprezece măsuri, ~e se divi7.ea7.ă tn 5,5,4 şi se repetă 
cu scurtarea motivelor la tutti şi la percuţie. · 
. · Violele prefiguread un.~t "piangendo cantabile e con grande dolore•, susţinute 
de violonceli. · · · 

,.1.,. 
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De la remarca •poccJus.ţimo·pit mosw•, cu scbim.barea armurii în la minor~ grupa 
arco duce o melodie cu caracter •ptangendo•, în ~ca crescânda, cu model de val 
&te un început de dezvoltare, cu încadrarea instrumentelor noi, fagot, corn etc. Odat! 
cu schimbarea armurii în mi bemol minor, încordarea se intensifică. Urmeau 
dimfuuendo, pregătit pentru intrarea grupei coroilor şi violoncelilor, o fratA: cântată la 
unison, cu tensiunea şi încordarea în creştere, cu o nouă alură de val. Se efectueau 
alt_ernarea culorii prin suprapunerea modurilor: · 

• I 

li 
După un sfonando, masa orchestrală reali.zea7ll o scădere a sonorităţii; clarinetele 

readucând motivul de disperare şi durere, cu nona urmată de septimă mare şi replici de 
secundă mică la viole şi violoncelli. Se începe un nou val de dezvoltare, cu sonoritatea 
mai amplă, cu mărirea densităţii masei orchestrale, producând o intensificare motivid 
a sonorităţii. Melodica fa~ salt la punctul cel mai înalt, atacândl!~l obsedant, de unde, 
apoi îşi preia avântul, cu intonaţiile de bocet. Ajuns la gradul cel mai înalt al culminaţiei, 
un fortissimo, amplificat în tutti, după o pauză generală, cedează locul· sunetelor în 
Marcia funebre, auzite, parcă din depărtare, readucând imaginea tragicului prezent. 

. :(>e un ostinato la contrabaşi, fagot şi timpani, în fa minor, cu solo-uri la flaut; oboi 
şi clarinet, curge o melodie gravă,al cărei nucleu ia naştere din intonaţiile bocetului. Ea 
se brodează pe un model de cromatism în direcţia descendentă cu oprirea pe seQSibilă. 

Din acest nucleu se naşte un nou crescendo (Marcia funebre, şi Emoţiile trăite). 

O melodie plină de durere, un cânt dureros ce duce spre "Piu agitato", cu intrarea 
trompetelor şi a trombonilor . 

. O altă pauză generală semnalează apariţia reprizei cu tema iniţială la viole, 
contrabasi si clarinet. Cu suspinuri la viori si flaut si cu freamătul la cassa, timpanele îsi 
duc firul: citre se topeşte · fără putere, bi plină' stare tragică. în travaliul tematic 
compozitorul abordează tehnica dezvoltării variaţionale, construcţia întregii lucrări fiind 
un monociclu cu forma liberă de sonată, care are secţiunile clar divizate, motivul Marcia 
funebre, având funcţia de dezvoltare. 

Musica dolorosa este un poem-frescă, un monolit, scris dintr-o răsuflare; un poem 
simfonic emoţionant, scris cu o mare forţă expresivă, cu o măiestrie desăvârşită, 
prezentându-l pe compozitor într-o ipostază nouă. &te acea lucrare, în care talentul său 
s-a afirmat în toată plenitudinea. 

Privind creaţia lui Ghenadie Ciobanu în ansamblu, nu putem să nu apreciem 
măiestria crescândă a compozitorului de la o partitură la altă, demonstrând un flux bogat 
de fantezie, în spiritul său componistic şi, paralel cu aceasta, un rafinament distinct. 

Compozitor, interpret, profesor, o personalitate cu o mare forţă spirituală, este 
un îndrumător al generaţiei tinere, în ideea de căutare a căilor creatoare, de asimilare 
continµă a noilor limbaje şi tehnici. 

Analizând sfera preocupărilor sale, observ4m o atituiline profund implicată în 
problemele filosoiiei, cu preponderenţă m· latura ei etico-estetică, • pe tărâmul lărgirii 
spaţiului sonor. · · 
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Constantin Brăil(!iu. Viata şi op~m , 
. I " ; ·: . Emili~ Co~~I _· 

Personalitate strălucită a secolului nostru, compozitor, cronicar, muzicolog, 
pedagog, folclorist, editor de colecţii şi _de discuri, culegător de folclor, etnomuzicolog, 
Constantin Brăiloiu simbolizeaz.ă nivelul de cultură al unui mare număr de români, după 
anii fierbinti ai Marii Uniri, când intelectualii, unii veniti de la studii urmate în centrele 
europene, ~i îndreptau privirii'- spre Occident, militând pentru o cât mai grabnică 
dezvoltare culturală si artistică. 

Constantin BdHloiu descinde dintr-o familie olten~că de înalţi demnitari,1 

conducători de oşti, ctitori de biserici şi de alte instituţii de stat, jurişti străluciţi, 
pedagogi, poeţi, scriitoi:i, ataşaţi de popor şi de credinţa strămoşească. Documentele 
atestă, încă din secolul XVI, rolul lor în staL . 

Unul din membrii cei mai vestiţi, prin dregătoriil~ înalte şi pregătirea vastă, este 
Cornea Brăiloiu, ajuns Mare Ban al Craiovei, vietuitor în preajma Domnitorului 
Constantin Brâncoveanu, cu care se înrudea prin ~ţă. O altă ramură, mai veche, se 
trage din Barbu Brăiloiu, căpitan de oşti, figură de mare importanţă. . 

Nepotul lui . Cornea, Constantin eeostacbe"), inţeled~ renumit, jurist care a 
tradus Coqul francez civil, Codicele lui Caragea 2 şi alte acte juridice, donator de cărţi 
r,are din biblioteca personală, este numit prof~r de drept şi ~listică la Coiegiul 
Sf.Sava. 3 în 1936 donează •pe lângă ce a $t mai înainte,_ 12 volumuri din Sfânta Biblie, 
în limba franţozască, foarte frumoase•.4 Este mult timp Preşedinte al Marii Adunări 
Naţionale, pentru care pmneşte o diplomă de merit, în 1888. De la el ne-au rămas o culă 
şi o biserică (în judeţul Gorj). 5 . . . . . · 

Nicolae ("Nicolas"), fiul său, îşi face studiile în F~ţa6 unde absolvă Facultatea 
de Drept şi Literatură. 7 Alături de funcţiile juridice este cunoscut şi · ca om _de litere; 
scrie versuri în revista La Lanterne mondaine. 8 Jules Brun;9 poet apropiat de curtea 
Reginei Elisabeta, i se adresează, solicitându-i permisiunea să prezinte Reginei unul din 
poemele sale,Aphrodite. .• . · 

Şi NicoJae îşi trimite copiii la st~dii în străinătate, pe "Toto• - Q>nstantin şi sora 
lui, Madeleine (viitoarea soţie a compozitorului Mihail Andricu). în 190~ copiii, 
împreună cu mama lor, Maria Lahov8[8, pleacă în Austria. Constantin este coleg cu 
pianistul-compozitor Clemen.s Kraus,1 de la care aflăm că micul "Toto" avea o 
inteligenţă ieşită din comun, că uimea pe toţi profesorii prin pregătirea superioară, prin 
cunoaşterea excepţională a limbii franceze şi latine (Burdet); de a~ era :niutat într-o 
clasă superioară. Păstrăm de la micul "Toto•, o scrisoare~ tatălui său, .în 1907~ din 
care~ de viaţa lui studioasă, când~ deşi locuia cu ~ra.sa, trăia mai mult~in~r, de 
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unde, poate, scepticismul care l-a însoţit pani la sfarşitul vieţii.11 Constantin moşteneşte 
de la mamA talent muzical, sensibilitate, delicateţe sufleteasdl, drago.,te pentru artJ1 şi 
literaturi, iar de la s~oşii tndeplrtaţi, pasiune şi conştiinciozitate pentru muncit, 
ataşament.faţl de pa.man.tul~ şi de biserică. Cella Delavrancea povesteşte, mai târziu, 
de Toto, descriindu-i calităţile. Li 1907 n gAsim tn,Elveţia, 12 la Vevey şi Montreux, unde 
îşi oontinuă studiile, iartn 1909 se înscrie la Institutul de muzicii şi literaturlAdele Thelin 
de la Lausanne. Din 1912 pană în 1914 studiam la Paris ( după sfatul lui Enescu), cu Amlr~ 
G&lalge;~rofesorul .lui Deb~ şi Enescu, renumit istoric al muzicii. Este coleg cu 
Milhaud, Honnegger, Dukas. La profesor n întâlneşte pe Maurice Ravel, vechi prieten 
al compozitorului român, Dimitrie Kiriac, pe care n admira sincer. încii din 1924, tânărul 
compozitor începe o cores~ndenţă cu compozitorul francez, pe care, după moartea lui 
Kiriac (1927), îl invită la Bucureşti pentru concerte.14 

Etapa I 
Cronicar muzical 

în timpul studiilor, înainte de a împlini 18 ani, când îşi însuşeşte o vastă pregătire 
muzicală si generală, Brăiloiu desfăşoară o activitate intensă de critic muzical, la 
Lausanne 15 şi alte oraşe (Vevey, Montreux, Neuchâtel şi Geneva). Din articolele sale 
înţelegem nu numai însuşirea profundă a compoziţiilor din vestul Europei, nu numai 

,, · capacitatea-de analiză şt-sintem-,- re-zoltat al unei minţi creatoare, dinamice, ci şi ideile 
novatoare si dorinta sa de a contnl>ui la crearea si dezvoltarea scolii muzicale elvetiene, 
prin justeţ~ judecăţilor de valoare, prin sugestiile şi expuner~ clară a concepţiilo~ sale 
estetice. Bogăţia şi diversitatea temelor prezentate în articolele sale (scrise într-o 
franceză impecabilă şi sugestivă;16 sau în germană, într~un stil concis, de mare claritate, 
elevat, atrăgător) dovedesc sinceritatea tânărului cronicar, care urmărea cu curiozitate 
şi interes viaţa muzicală şi operele creatorilor din ţara gazdă. Repertoriul ascultat era 
foarte variat (muzică de cameră, lucrări aparţinând .mai multor epoci, coruri mixte sau 
numai bărbăteşti, solişti vocali şi instrumentişti, de tnalt nivel). · 

. După debutul de compozitor, în 1914, cu piesa Trois poemes arabes: criticii 
parizieni îl consideră "compozitor cu suflet de folclorist" 17 (Schaeffner), deşi în acel timp 
nu dorea decât să compună pentru a-şi împlini visul şi să-şi formeze o carieră frumoasă, 
pe care o pregătise atâţia ani, departe de ţară, departe de căminul părintesc, de cei dragi. 
la l.ausanne trăia într-un mediu înalt, înconjurat de prieteni muzicieni, poeţi, interpreţi, 
cu care a corespondat mult timp, chiar după ce s-a întors în ţară: Ernest Ansermet (şeful 
de orchestră căruia Brăiloiu îi prezisese o-carieră europeană în unul din articolele sale 
şi îi aualirnse creaţiile -: puternic influenţate de Stravinski), Henri Stierlin- Vallon,18 

pianist-compozitor, coleg de Institut, Henri Duparc, un alt coleg compozitor pe care n 
îndrăgise, n vizita, comentau adesea operele timpului. Publicii aproape săptămânal 
articole, primite cu interes şi cu plăcere de public şi de compozitori, unii din aceştia 
solicitându-i analiza lucrărilor lor,19 nu rareori se lăsau influenţaţi de opiniile acestui 
tânăr, rapid matumat daţorită inteligenţei sclipitoare şi experienţei, prin trăirea directa 
a numeroaselor curente muzicale, unele contradictorii Avea o mare preferinţl pentru 
şcoala muzicală franceză romanticii şi pentru Deb~, a cilrui operă o recomanda 
elveţienilor ca sursă indubitabilă de inspiraţie. Milita prin articole pentru apropierea d~ 
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opera debussistă, 20 ca izvor şi model de inspiraţie, având convingerea dl muzica germani 
de după Wagner nu ar fi recomandabilă formării unei şooli naţionale. în acelaşi timp, 
sugera compozitorilor necesitatea inspiraţiei din folclorul local, condiţie stde qua non 
pentru dezvoltarea unei şooli originale. Pentru dl, ştia el, •omul este produsul unui sol 
şi reflexul unui cer•.21 

Criticul asista adesea la concertele ce se dădeau tn diferite săli, tn temple, la care 
participa un public bine pregătit, cu preferinţe bine conturate .. Dintre compozitorii 
preferaţi 22 filcea parte Beethoven. 

în acel timp de nesiguranţă şi tulbur!ri politice, veneau tn Elveţia din diferite ţări 
compozitori, dirijori, interpreţi. Printre aceştia amintim pe Stravinski, "Marele Igor",23 

Nino Rossi, care urma Institutul d-rei Thtlin, compozitor-pianist, Dna Cionea, romândl, 
o apreciată cântăreaţă, dra Yvonne Vădlrescu, colegă de Institut (sora viitoarei 
Preşedintă de Crucea roşie, europeană) etc. · 

grau tn atenţia cronicarului acei compozitori cu aspiraţii spre un stil naţional 24 

Cu bucurie şi o caldă efuziune anunţa el reuşitele acestora. De pildă: despre Volkmar 
Andreae scria: • II s'est tvadt de la patrie de Hans Sachs ( ... ) et pour un quart d'heure, ii 
dtambule sous des cieux latins ... â des cieux de clartt, son orchestre a empruntt je ne 
sais quelle prestigieuse polychromie"25 

În alte cronici remarca cu bucurie şi pe alţi compozitori: Dtntrtaz, Pestalozzi, 
d-ra Peyrot etc. Despre ultima nota: "Ufaut louer la justesse de ses proportions (quartet 
en re majeur), la surett de son tcriture, l'tquillibre de ses sonoritts. Une juvenile ardeur 
l'anime, un souffle romantique l'emporte. Sa beautt est dans ces choses• (Tribune 
25.11.1913). Sau îi sesiza unui prieten admirat, Henri Stierlin-Vallon, "le toucher, en 
mfme temps dowc et tnergique pour jouer cette Fantesie. En plus, ii possMe une force 
physique partout tgalement et net qui lui permet de dominer l'orchestre par l'tclat des 
grands accords vibrants de 1' Allegro eroico" (2.III.1911 ). Despre Emile Blanchet, 
compozitor, scria cu entuziasm" "Figure en effet parmi Ies plus intelligents et Ies plus 
utiles pianists d'aujourd'hui. Ses facultts inventives· surtout, qui sont remarquables 
mtritent la plus grande attention et paraissent susceptibles de rendre â la niusique des 
services apprtciables. Ses extcutions d'oeuvres classiques et ses propres compositions 
( comme cette curieuseEtude en fa), attestent une ttude obstiilte des possibilitts du piano 
et de la· maine humaine" (Tribune 1918). Pe Ansermet n numea "Nabuoodonosot al 
şaisprezecimii". 

Numărul mare de cronici (peste 75, între 1911-1918), ideile novatoare cu privire 
la rolul unor compozitori în istoria muzicii europene, îi demonstrează spiritul analitic; 
concepţiile estetice înalte, cunoştinţele vaste obţinute prin practicarea muzicii şi 
capacitatea de a medita asupra viitorului acesteia. 

El intuieşte calităţile operei lui Stravinski, "marele Rus", şi rolul pe care n va juca 
în muzica europeană contemporană: • ... Sacre du printemps, pierre singulier de sa 
production, ouvrage d'une portte considtrable, et dont l'influence sur Ies destintes de 
la musique a ttt dtcisive. Il avait fourni lâ son effort crtateur le plus puissant, forgt de 
toutes pi~ un langage nouveau, inventt un syst~me musical imprtvu, ouvert â l'art des 
sons des perspectives inespertes. • (Tribune, 1919) 

Rugându-l să-i analizeze compoziţiile, D.Stierlin-Vallon îi oferă mai niulte budlti 
ieşite de curând de la tipar. Br!iloiu notează, într-un lung articol, din care spicuim cât~ 
idei: " ... posons d'abord que dans le present envoi, deux de ses oeuvres que nous nous 
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appellons essentielles: la Sonate romanesque et Ies trois Etudes. Mais, entre la juve~e 
facilitt de l'une· et la gravit6 des autres, quel frappant contraste! De leu:r atttmtif 
rapprochement ressort avec clartt l'importance du moment pusent pour le je~e' 
com~iţ~ur ... • (Tribune, 1918). · · · . 

Li câteva articole indică precis scopul criticului muzical: " ... II importe que ,1!1 
repr~ntation annoncte de <l'Histoire du soldat> ne soit pas une surprise seulement: 
voilă pourquoi ces lignes batives esseirons d'indiquer la place que M.Stravinski occupe 
parmi Ies musiciens et la signification qu'il convient d'attacher â ses productions ... •. 
(Tribune, 1919) · · · . · 

ca şi George Enescu, el observă funcţia muzicii pentru compozitor: acest 
extraordinar muzician, a cărui noutate (e vorba chiar de lucrările acestuia) izvorllş~e 
dintr-un suflet nou, $uilet robust şi febril, dintr-o fanatică nevoie de acţiune şi de contact 
continuu cu lumea şi evenimentul: •si j'ai bien compris, il ne faut point fairede la musique 
dans le but d'exprimer ses sentiments ou d'exposer des penstes, non plus pour le _pla_isir 
artistique d'en farre, mais â seul fin de s'aider â vivre et de mieux sentir que l'on vit. (On 
pourrait d&luire de lâ avec quelque justesse que le talent d'un compoşiteur est en raison 
directe du p~isir qu'il prend â composer, et que ses dons seront d'autant plus 
remarquablei, que cette fonction de composer lui sera, je ne dit pas plus naturelle, mais 
plus n~e ou plus utile)9. · ' · 

Cu căldură şi profesionalism, tânărul compozitor distinge trasăturile ori~e, 
elementele · modeme ale limbajului, originalitatea, eleganţa stilului acelui · coleg de 
Institut, Stierlin- Vallon, despre ·care am amintit, în ·acelaşi timp emiţând o constatare: 
"Il n'est point ntcessaire de s'expatrier pour faire des ttudes musicales compl~ţes', 
referindu-se totodată şi la talentul interpretativ. Este remarcabilă admiraţia criticului 
pentru frumuseţea sunetului, pentru diversitatea ritmurilor, pe care le admiră nu numai 
la Stpivinski ci şi la Stierlin, Blanchet etc. 

Ansermetîi admiră inteligenţa şi gândirea profundă tânărului critic, care devenise 
"un oaspete drag obişnuit• în familia sa, discutând problemele muzicii contemporane. 
Şeful de orchestră, pentru studierea muzicii_ contemporane, alesese drumurile 
fenomenologiei, în timp ce criticul român alesese _ drumurile muzicologiei ( cum scrie 
Ansermet într-un necrolog): "Muzica contemporani pune probleme. Metodele noastre 
de apropriere a problemelor pe care le pune muzica contemporană nu erau deci aceleaşi 
şi fiietml obiectul unor lungi discilţii între noi. El era sceptic în privinţa . rezultatelor 
posibile ale fenomenologiei şi, din păcate pent-11.1 mine, el a murit înainte ca eu să-mi fi 
terminat lucrarea". Mai departe scrie despre atitudinea tânărului compozitor şi critic 
faţă de muzica contemporană: "Depărtându-se de muzica savantă modernă, el înceara, 
mai târziu, să ~ute în muzică mai întâi omul,.în toată plenitudinea fiinţei lui afective, ~ 
nu tehnicianul, intelectualul ·sau virtuozul• De la oamenii simpli, neinfluenţaţi de 
convenţii, 0s-ar putea..: zicea Brăiloiu-, opera o reînnoire a umanismului" (Idem). 

Brăiloiu avea 19-22 de ani, şi, trAind în mijlocul acestor tramantări, îşi punea 
întrebări cărora încerca să le dea răspuns ·(nedorind altceva decât să •servească0 muzica, 
pe care o iubea cu pasiune, încercând să-i observe drumul atât de sinuos. Gandirea sa 
dinamică, adânc creatoare, îl ajuta să prevadă şi să formuleze teorii pe care istoria nu le-t 
negat mai târziu, despre soarta unor compozitori sau curente. 
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Compozitor 

în~pând din perioada austriacă (1906-1907) Brăiloi~ compune piese, adaptând 
versurile unor ~ţi locali la melodii de mare sensibilitate. Avea predilecţie pentru 
11ţuzica de cameră, de stil _romantic, cu influenţe din ce în ce mai puternice ale şcolii 
franceze şi îndeobşte ale operei lui Debussy. Opera· sa coţilponistică nu era prea 
abundentă: lieduri cu acompaniament de pian sau de cvanet (~tet) de coarde, mai 
târziu şi de formaţii instrumentale mixte, poeme alcătuite din 2-5 mişcări, cum esteFanf 
Wzegenlieder (denumită în România "Cinci cântece de Crăciun• sau_ "Cinci cântece de 
leagăn•), pentru care primeşte (în 1933), premiul Cremei;sau Trois poemes arabes, pentru 
voce şi cvintet de coarde cu care a debutat în 1914, cântate uneori, în Elveţia, cu 
acompaniament r_edus (de cvanet) sau incomplet. Din cele c.ca 80 de lieduri, unele încă 
necântate, o mare pane sunt transfigurări melodice ale versurilor celor mai valoroşi poeţi 
austrieci, elveţieni, francezi, germani, mai puţin români. De fapţconsider că nu deţinem 
de.cât o pane din lucrările sale, unele fiind pierdute, sau păstrate parţial, altele, probabil, 
rămânând la anumiţi prieteni. Era vremea când compozitorii erau influenţaţi de lumea 
mitologiei. De pildă, câteva poeme, denumite No/mis sau Acis le berger ( din care s-au 
păstrat numai 3 părţi, deşi în programele vremii sunt incluse cinci), sunt lucrări de 
dimensiuni . mai mari, în care foloseşte formaţii de coarde mai ample sau coarde şi 
instrumente de suflat. 

Criticii elveţieni au remarcat în articolele lor calităţile acestui tânăr compozitor, 
forma concisă (care era •ta modă"), eleganţa stilului, frumuseţea liniilor melodice, 
perfecta concordanţă dintre mesajul poetic şi melodie, perfecţiunea şi simplitatea voită 
a orchestraţiei, talentul excepţional şi concepţia estetică evoluată, influenţa operei lui 
Debussy, Stravinski şi, adesea, a lui Mussorgski etc. 

Dintre poeţii preferaţi amintim de Franz Toussaint (alese din volumulJardin des 
caresses), cu care bănuim că se împrietenise; ca şi pe Rainer Maria Rilke ( căf!Jia îi dedică 
un eseu, publicat în Les ecrivains celebres, în 1954), Jean de Mor~, Paul Verlaine, 
contesa de Noailles (pe care o vizitează la Paris, în timpul studenţiei), Trakl etc. 

O pane din lucrările sale sunt programate regulat în concertele publice, unele 
organizate chiar de directoarea Institutului, şi primite cu multă căldură şi bucurie. 
Tânărul român fiind sincer apropiat de inima elveţienilor, lucrările lui erau aşteptate şi 
interpretate de cei mai mari interpreţi: Rete Viret, Louise Rouilly etc. 

Câteva lieduri inspirate de versurile unor poeţi români (Şt.O.Iosif şi - Octavian 
Goga) se păstrează în formă schematică sau neterminate, deşi au fost prezentate 
publicului. 

Multe din liedurile pentru pian sau cu acompaniament au fost dedicate prietenilor 
sau unor apreciaţi muzicieni, ca spre exemplu D-rei TMlin,. directoarea Institutului, cu 
care poartă corespondenţă pentru' a-i trans~te evenimentele muzicale din Elveţia 
'(sosirea lui Ban6k, pentru a-şi dirija lucrările) sau despre reusitele prietenil<>r cu care a 
petrecut atâţia ani momente de delectare anistică. Alte pîes'e P<:>artă dedÎcaţii pentru 
D-na Collaer, soţia muzicologului belgian Paul Collaer, cu care, în 1954, pune bazele 
unui cerc internaţional de muzicologie; lui Vin~, pianistul extraordinar care atinsese 
înălţimi nebănuite; lui Henri Duparc; fostul coleg pe care n vizita în casele lui din 
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apropierea Pirineilor, unde ti e:recota lucrlrile proasplt terminate; lui Ernest Ansermet 
pe care n tnt41neşte şi tn anii de exil, Nino Ros.,i, pianistul- compozitor, de la care 
primeşte coresppndenţl tn anii de rlzboi şi n inYitl tn ţari pentru concerte etc. 

Lucmile lui Brtiloiu, ~ tnţelege. create pe un parcurs îndelungat de timp (Intre 
1906-1907), ,sunt inegale, dar d.teva SUJ:ţţ ~te reuşite care, deşi compme departe 
de ţari, se integre.ad tn curentul muzicii romAneşti din acei ani, fiind tnrudite prin 
concepţie ·cu cele mai bune compoziţii ale lui Alfred Alessancheml, Mihail Andricu, 
Mihaiovici, Stan Oolestan etc. Ele reprezint! o etapă bine caracterimtl a istoriei muzicii 
româneşti, plstrandu-şi valoarea, pe Iangă care suntem datori sl nu trecem cu neJ)Asare, 
ci să le studiem, sl le prezentlm publicului românesc, care le va aprecia, cu siguranţa, ca 
şi publicul elveţian şi francez, din primele decenii ale secolului 

Organizator şi fondator de instituţii muzicale. 

în 1918. Brăiloiu (avea 25 de ani) tnfiinţeal.ă, tmpreunl cuAnsermet şiJul~_Nicati 
(viitorul director la Conservatorul din Lausanne), •societatea independentă a 
compozitorilor din Geneva•, cu scopul de a stimula creaţia naţională, de a organiu 
concerte, tn care să fie preferate lucrările care se impun prin adaptarea la un stil şi o 
~tetidl naţionala. Multe din acestea fuseseră remarcate şi de criticul român. în adevăr, 
începând din acel an, sunt programate regulat concertele de muzică elveţiană, printre 
c::are SUBt-iBduti-Sttaviaski şi-Bl'l1iloiu. 

Ţm să subliniez un gest care semnifică, probabil, un prim pas al compozitorului 
spre activitatea sa de mai târziu - descrierea minuţioasă, cu un spirit ascuţit de observaţie, 
a unei petreceri a elevilor de la V evey ( oraşul în care a învăţat câţiva ani): Fest der Kindtl 
von Vevey, publicat la Berna, în 1911. A mai făcut astfel de eseuri? Poate, dar eu nu am 
găsit în realitate, sunt convinsă dl moştenirea lăsată de Brăiloiu, şi nu numai în arta 
muzicală, nu este cunoscută în-întregime, ceea ce ne obligă la continuarea cercetărilor. 

Etapa a li-a 

Brăiloiu era<><ridental prin cultura complexă, roman apropiat de lumea oriental!, 
prin talentul <le povestitor, prin bogăţia fanteziei. 

. . în 1919 se întoarce în ţară, cu care, însă, păstrase legătura sporadic; venind adesei 
în vacanţă, unde găsea liniştea propice creaţiei: la Constanţa,unde trăia unchiul săi 
Michel Şuţu, primul numismat roman care, după mărturisirea dnei Lucia Brăiloiu, 1 

partici~t până la adânci bătrâneţe Ia rongresele internaţionale, la Costineşti, la r ud1 
(unde trăia familia Balş), la Săruleşti (unde unchiul lui înfiinţase un Orfelinat pentn 
copiii orfani de război, care purta numele primului copil adoptat, "Tjbişoiu•) etc. <.WI 
tjtim la sfârşitul unor rompoziţii.· . . . 

în pri.mii ani, se întâlneşte cu rudele, cu prietenii, tşi revede compoziţiile. Nu s 
gândea,cum ne spuneAndri~ decât să-şi continue cariera ~ntru care se pregătise atâp . · 
3Il!, ~parte de casă, departC? de cei dragi. Mihail Andricu 1.6 şi Cella Delavrancea lll 
povest~ cum îşi petrecea timpul acest tânăr, cu înfăţişare elegantă, cu gusturi fint 
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pătimaş admirator al unor oompozitori (Beethoven, Bach, iluştrii oompozitori de lieduri, 
Schubert şi Schumann) al dlror stil cameral şi-l tnsuşise cu multă dragoŞte, carţ ştia s4 
vorbeasdl cu atâta pricepere despre oompozitorii vremii şi despreviitonil'istoriei acestei 
arte a sunetelor. Andricu scrie tntr-un artiool (cerut de mine tn 19'68, cu ocazia dedidlrii · 
lui Bltiloiua sesiunii ştiinţifice a Conservatorului de Muzicii din B~eşti~). şi publicat 
tn volumul Studii ck Muzico~: cum acest tanlr, care acumulase: tn occident o cultură 
enormA, muzicală şi literară, i-a explicat importanţa şcolii frailcere, comparată cu cea 
germană, prima fiindu-i cea indicatA ca model pentru şcoaJa muzicală r~mâneasdl. El ti 
devine prietenul cu care, mai târziu, se înrudeşte. BrAiloiu este desctjs tn culori 
luminoase: avea gariduri şi planuri înalte, greu de reali7.at. Deşi arată dl la sosir~ tn ţarll, 
tânărul corilpozifor nu dorea decât s4 compurul, foarte curând discută despre planul 
noului s4u prieten de a face o Societate, tn care să adudl pe toţi compozitorii care aveau 
un vis comun: crearea şi dezvoltarea şcolii naţionale de compoziţie; cu experienţa pe 
care o căpătase în Elveţia, tânărul compozitor avea atunci 26 de ani şi un bagaj enorm 
de cunoştinţe. · · '· · · · 

. · O dată hotărârea luată, schiţează un statut, iar la sfarşfrul lui decembrie 1920, 
provoacă o întâlnire la Conservator, la care participă un mic număr de compozitori, se 
pun bazele Societăţii Compozitorilor Români (S.C.R. ). Se citeşte wpunsul pozitiv al 
maestrului Enescu, de la Paris, căruia BrAiloiu ti scrisese peni~ a:primi preşedinţia 
noului for artistic. începutul a fost greu dar, datorită câtorva creatori, dornici să realire7.e 
visul comun, elaborează ·statutul care prevedea: 084 se ajute dezvoltarea producţiei 
muzicale româneşti, să se dea compozitorilor mijlocul de a-şi executa şi tipări lucrllrile, 
să se apere interesele lor' de tot felul, dincoace şi dincolo de hotare... Producţie, 
reproducţie, tipar, drepturi morale şi drepturi materiale. n Dar, observă el, no viaţă 
muzicală adevărată cere creatori dar şi executanţi şi public".28 · 

Tânărul entuziast, convins· de posibilitatea fnfăptuirii visului ~mun; rămâne 
secretarul general al acestei Societăţi, jertfind timp şi sănătate şi miliţând neobosit pentru 
reali7.area mai multor obiective pe care le inclusese în Statut: educarea muzicală a 

· publicului ( care era dornic de cultură), suplinind, tn articole şi confetjnţe, lipsa literaturii 
muzicale în limbi accesibile;· orientarea creatorilor w · un drtllţl sănătos, enUJl,ţând 
principiile ~nţiale dare trebuie să stea la ba7.a unei.şcoli naţipnale (aceleaşi idei le 
arătase şi în numeroasele articole critice publi~t~ în Elveţia), îqdrumarea şi sţimu~ea 

' criticilor muzicali, indispensabili unei vieţi , modeme-muzicalej ~laborarea unui plan de 
cercetări ştiinţifice• şi a unei ·metode pentru culegerea muzicii populare, transcrierea şi 
publicarea melodiilor, pentru a 1~ pune la îndemâna compozitorilor, una din sursele de 
inspiraţie obligatorii, pentru înfiriparea şcolii muzicale naţionale. în acelaşi timp, iniţiază 
o procedură specială · pentru popularizarea peste hotare a operelor român~ti; prin 
schimburi şi prin organharea unor concerte tn diferite ţări europene. Acum îşi pune tn 
slujba ţării sale inteligenţa sclipitoare, puterea de muncă conştiincioasă, talentul de 
analizA a fenomenelor, mergând până la esenţa lor, dragostea pasionată pentru muzică 
şi dârzenia neştirbită întru realizarea unor acţiµm care necesitau ataşament sincer, luptă 
neîntreruptă pentru a convinge şi a stimula pe cei netncrez.ători în izbânda împlinirii 
idealului comun: crearea şi 4~oltarea unei şcoli naţionale de compoziţie. 

Problem.ele erau dificil., de realizat tn acele "vremutj -de prefacere. grăbită şi 
frământare" ("Societatea Compozito.rilor Români•, f.d.). Era, necesară o voinţă de 

__ nţtnfrânt, ataşament sincer, putere de luptă şi de convingere ~.~ţ tânărul compozitor, 
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călit în anii grei din timpul studiului; le deţinea din plin. Primii patru ani după tnfiinţarea 
S.C.R. s-au scurs într-o atmosferă de neîncredere, de luptă acerbă pentru naţionali7.area 
instituţiilor · oo aril, pentru stimularea creatorilor pentru .dl •anevoie se desluşeşte 
orânduirea muncii de orice fel, anevoie ţelurile spre.care se îndreaptă.fapta şi cugetarea. 
Se pare totuşi dl precumpllneşte pe zi ce trece un dor de înturnare spre noi înşine. între 
străvechile amintiri pământene şi darurile străinătăţii mod,eme, pardl zărim o putinţă de 
împăcare ... Voinţa celor ce au condus S.C.R. a fost~ nu rămână asociaţia scriitorilor de 
note un teritoriu neutru, un organism "obiectiv", ferit de zbuciumul obştesc. Au căutat, 
dim.potrivă, ca, din legile şi -din faptele sale să vorbească lămurit credinţa în puterea de 
înnoire a muzicii noastre ... prin întoarcerea la melodia patriei... Şi statornicirea către o 
esteticii naţionalii printre toţi compozitorii de la noi o ·dovedeşte acea a treia SonaJ/i 
pentru vioară şi pian, care l-a aşe1J1t,pe Enescu însuşi în fruntea unei şcoli româneşti care 
îi lipsea. Dar preceptul estetic nu ajunge cum nu-ajungea nici ajutorul material. înflorirea 
unei arte originale, crescută organic din viaţa.sufleteasdl a întregului social, presupune 
o climă morală. .. De aceea este nevoie de "solidaritate prieteneasdl întru creaţie". Nu 
numai printre creatori, ci între toţi cei ~aţi prin arta lor, solidaritatea trecutului cu 
prezentul, a celor de sus cu cele de jos' . Cu asemenea ~duri a izbutit S.C.R. să fie 
ceea ce năzuia: nun izvor de energie creatoare şi de viaţă"; · 

în toată această perioadă, Brăiloiu nu-şi pierde nădejdea, şi ncu o tenacitate feroce, 
îşi impune hotărât ritmul lui propriu în conducerea acestui organ de luptă, bătându-se 
pentru un inalterabil crez naţionalist ... Scepticismul şi ironia lui nu-i înfrân~ pornirea 
vijelioasă, simţulcritic.nu-i încetineşte combativitatea.pe care nimic nu o descurajează"; 
de aceea, nsa nu precupeţim admiraţia necondiţionată ceomerită însufleţitorul de frunte, 
secretarul neobosit al S.C.R., a dlrui patimă pentru acţiune creşte pe măsură ce 
obstacolele îi răsar în cale.• Cuvinte adevărate, pline de admiraţie pentru tânărul nostru 
compozitor care lupta, pentru a doua oară,- dar acum cu mai multă dJruire, pentru 
fundamentarea unei şcoli naţionale de muzidl, scria cronicarul Emanoil Ciomac, în 1931 
(nMuzică şi Teatru", 15.I): •Dar acum, acest crez este mult mai complex: culegerea 
ştiinţifidl, sistematică a muzicii populare, care constituie ·temeiul muzicii naţionale, 
condiţie sine qua non pentru asigurarea originalităţii acestei şcoli, dar şi al educaţiei 
muzicale, începând de la o vârstă fragedă, conform preceptului marelui profesor Kiriac: 
"cântec românesc în şcoala naţională românească•; arientarea creatorilor spre muzica 
franceză a secolului XIX-XX, singura adecvată sufletului latin al românului, căci retorica 
simfoniei post-clasice ar putea înăbuşi în vegetaţia ei contrapunctidl şi masivul ei aparat 
orchestral, frăgezimea ingenuă a melodiei noas~e populare şi bisericeşti. n 

Folclorist 

Tot atât de mare este meritul lui Brăiloiu şi în dopieniul ştiinţei folclorice pe care 
o restructureai.ă - cum procedase şi colegul şi prietenul' său de _la Budapesta, B~la Bart6k 
- căruia ilOi roruâilii îi suntem recunoscători pentru importantele sale realizări în 
dom?ajul folplorului ,românesc: 3500 de melodii ţt~tentic populilre înregistrate cu 
aparatul timpului, ~e cu o ingeniozitate. unidl, clasificate şi pubJ,icate, la care se 

• .. , I ·• • 

t 1 ~.; •"I ~ , 1 

58 

https://biblioteca-digitala.ro



adaugi studiile introductive şi, ·parţial, populari7.area acestui te7.aur spiritual al unui 
popor yecin şi prieten. 

Dadl aruncăm o privire retrospectivă, dadl reconstituim stadiul de cercetare şi 
culegere a muzicii noastre populare, evidenţiind aportul uriaş al lui Dimitrie Kiriac, în 
orientarea culegătorilor amatori, dlrora le oferă o metodă de investigaţie pe teren şi le 
formulează principiile dlU1uzitoare, Kiriac fiind considerat de Bart6k şi de Brăiloiu 
•primul folclorist roman•, studiind activitatea şi realidrile celui din urmă, vom înţelege 
în ce constă contribuţia acestuia ta· dezvoltarea ştiinţei folclorice româneşti: el 
fundamentează teoretic ştiinţa folclorului muzical, ştiinţă independentă cu legi proprii, 
îi defineşte obiectul, domeniul de cercetare şi metodele. Noua ştiinţă s-a Discut -. 
împreună cu alte ştiinţe sociale - din voinţa de a adânci anume probleme, înţelegând prin 
muzicii populară "complexul melodiilor ce trăiesc l1l un moment dat într-un medÎu 
ţărănesc dat, oricare ar fi _originea şi stilul lot•.· Ca.produs al obştei, "fapt social prin ; 
excelenţă", aceasta nu poate fi înţeleasă deplin dadl nu se studial.ă "odată cu fenomenele, 
condiţia fenomenelor şi filiaţia lor". Ca artă legată organic de realitatea umană, nu o vom 
putea Jnţelege "fără înţelegerea acesteia însăŞi•. Cu o intuiţie uimitoare, folcloristul 
sesizează relaţia dintre artă şi viaţă, prioritatea concepţiei despre lume asupra concepţiei 
muzicale: "Important este cil o · concepţie asupra lumii atrage după sine consecinţe 
extreme asupra concepţiei muzicale". (Adnotare pe o carte a lui Paul Becker intitulată 
La musUJue, Ies transformations des formes musicales depuis l'antiquite jusqu'a nos jours, 
Paris, 1929). . ' · 

Studiul aprofundat al melodiilor populare, cu· tehnici şi principii ştiinţifice, 
contribuie la elaborarea unei metode de cercetare, interpretare şi notare a fenomenelor 
muzicale. După clasificarea melodiilor populare, , în care se ţine seama de funcţia şi 
trăsăturile lor specifice - metodă care a stârnit _µn larg ecou în ţările europene, după 
expunerea ei în Franţa, la Societatea Franceză de Muzicologie, al cărei membru devenise 
din 1926, pentru a-şi ajuta tinerii săi colaboratori, traduce câteva articole în care Bart6k 
îşi detaliase părerile despre "Muzica populară româneasdl" (între 1936-_1937), publicii 
prefeţe la câteva lucrări ale muzicienilor români şi colecţii de melodii populare, după 
care se ocupă de redactarea câtorva scurte monografii, conţinând material cules singur 
sau împreună cu priete~ul său, sociologul Henri H.Stahl,31 a căror tematică se referă la 
repertoriul genurilor rituale nupţiale şi funebre (Ale mortului din Gorj, 1936), la textele 
poetice ale cântecelor ceremoniale funebre, considerate'"cele mai arhaice din poezia 
populară" (Bocete din Oaş, 1938). · · · 

Care era situaţia cercetărilor de muzicii populată la noi? Dimitrie Kiriac îşi începe 
culegerile la sfârşitul secolului XIX .. El elaborează o metodă ştiinţificii de culegere şi 
formulează principiile care trebuie să-i stea la bază. După câteva memorii trimise 
Academiei Române, în care explica importanţa cunoaşterii muzicii populare, expune 
chiar o metodă în care subliniază câteva tehnici de culegere (de preferinţă de la săteni 
sau alte medii sociale, înregistrarea cu aparate, notarea directă după auz fiind, în .genere 
defectuoasă), scopul adunării acestui material şi valoarea lui esteticii etc. Kiriac se 
gândeşte şi propune Academiei înfiinţarea unei •societăţi de folclor•, exprimându-şi 
convingerea dl demersul său va găsi înţelegere şi va fi adoptat de toţi cercetătorii. în zadar 
"părintele folclorului românesc" (Bart6k, Brăiloiu) cere să fie urmat:, în iadar propune 
lui Brediceanu să renunţe la metoda lui empiricii; Kiriac pune, teoretic, bazele celor două 
Arhive de folclor, de pe lângă Ministerul _Artelor şi Cultelor, şi Societatea 
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Compozitorilor. Ambele vor fi tnfiinţate după moartea iniţiatorului şi teoreticianul lor, 
în 1927 şi, respecti\l în ţ928. 

Arhiva de folldore 

înţelegând acum cerinţele timpului, Brăiloiu :r:enunţă la compoziţie, poate cu 
durere, si întemeialA o Arhivă de folklore, pe lângă s:c.R., în 1928. Ca şi maestrul său 
iubit, plecat prea curând •din lumea cu dor/ în cea filră clor/ Din lumea cu soare/ în cea 
fără ~re, şi-ndărăt ne-ntorcătoare", îşi apropie câţiva tineri muzicieni: llarion Cocişiu, 
Hary Brauner, Tiberiu Alexandru, Emilia Comişel etc., filologi, sociologi şi organizea7.ă 
o campanie de cercetări, cu care, adesea singur sau însoţit de Henri H.Stahl, cutreieră 
ţara, mereu dornic să adune acele •perie• cu ajutorul cărora putea pătrunde în sufletul 
celor mulţi, acelor oameni curaţi, puri, neîntinaţi . de co:nvenţii, pentru care folclorul 
însemna viata lor. •eu cât cânt/ Atâta sunt". 

Preluând metoda înaintaşilor (T:T.Burada şi D.Kiriac), tânărul compozitor şi 
muzicolog, idţologul S.C.R., restructurează folcloristica - cum procedase şi colegul şi 
prietenul său din ţara vecină, Btla Bart6k. Studiul celor câteva melodii culese, începând 
din 1928. d,e ~ românii din Basarabia asuprită şi din Fundu Moldovei ( aici împreuru( cu 
studenţii de la Facultatea de Sociologie, conduşi de profesorul Dimitrie Gusti), 

. declauşealJi . blgârutirea . luLcreatoare idei novatoare, după meditaţia profundă asupra 
acestui te7.aur.de artă •prin excelenţă" social, care urmărea cunoaşterea artei şi sufletelor 
celor mulţi. acelor geniali creatori care, graţie unei memorii inalterabile, de-a lungul 
mileniilor, au purtat-o din generaţie în generaţie până la noi. 

El foloseşte "eşantionarea" interpreţilor (a "informatorilor•, cum numea _el 
interpreţii cântăreţi, instrumentişti sau povestitori), pe categorii de vârstă, situaţie 
socială, sex etc. 

Materialul ad11nat la Arhiva sa este aP,Oi clasificat, după criterii variate, transcris 
- operaţie dificilă care necesită experienţă, speciali7.are, concepţie ştiinţifică în anafua 
melodiei. Cere şi el obiectivitate absolută nu numai în timpul culegerii dar şi a1 analizei, 
transcrierii şi interpretării, obligativitatea înregistrării cu. aparatul vremii, fonograful, la 
care adaugă filmul şi cinematograful înainte de a-şi publica metoda S.C.R - Schiţa unei 
metode de folclor (şi în limba francei.ă: Esquisse d'une methode de folklore. Les Archives 
de Folklpre31 iri 1931, la Bu~ti şi Paris, o pre~tă la Societatea Francei.ă de 
Muzicologie de la Paris - al cărei membru devenise încă din 1926 - si are un ecou în tările 
europene, care se grăbesc să şi-o apropie. Vuillermoz, criticul muzical francez, alăhiri de 
alţii, din Franţa, Cehoslovacia, Bulgaria îl felicită, sperând că o vor prelua şi în ţările lor, 
su~li.Qiind ingeniozitatea folcloristului romŞn. 

, Pentru a-şi ajuta tinerii colaboratori, traduce câteva articole publicate, referitoare 
la muzica populară românească. Despre bocetul din Drilguş (1932), este primul studiu de 
referinţă, în care ntilimai.ă metoda statistică şi tratamentul aritmetic. De altfel, Diai mulţi 
prieteni ai săi sublinia7.ă geniul geometric al folcloristului (H.Stierlin-Vallon, Samuel 

· Baud-Bovy etc.). Totuşi Brăiloiu atra.ge atenţia specialiştilor să lucrere cu multă atenţie. 
Redacteai.ă, pe ba7.a unor melodii culese de el, câteva volume reduse, cu profil 

monografic: Despre bocetul de la Drilguş (materialul a fost cules în cadrul cercetărilor 
- • '\ ,J, . • 
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monografice, conduse de profesorul Dimitrie Gusti); melodii şi texte din repertoriul 
funebru: Bocete din Oaş (1938) şi din repertoriul nupţial: din acelaşi f.1, Nunta la Feleag 
şi Nunta din So'rneş. BrAiloiu avea o preferinţă speciali pentru genurile rituale, în parte 
excepţional conservate până astăzi, datorită atitudinii poporului faţă de rit, apreciate 
pentru vechimea lor, pentru conservarea unor elemente arhaice şi pentru valoarea lor 
artistică şi documentară. Ale mortului din Gorj (1936) prezintă numai textele unei specii 
a repertoriului funebru şi anume cântecele de ceremonie. După sugestia sa, textele sunt 
traduse în limba franceză de dna. Voronca şi I.Lassaigne (în 1943 şi ediţia a doua în 1947). 
în Vzcleiul din Tg.Jiu (împreună cu H.H.Stahl) iniţiază notaţia sinoptică "pe trei coloane•, 
tehnică ce n-a fost până acum adoptată nici de urmaşii săi direcţi, nici de alţi savanţi. îmi 
permit să recomand muzicienilor care se ocupă de muzica biz.antină de a utilii.a cele două 
tehnici sinoptice de notare a muzicii, care ar contribui mai bine la descifrarea procesului 
de creaţie al acesteia. · . 

)'n ultimul an; înainte de a pleca din ţară, elaborează un studiu literar despre 
versurile unui creator, versuri de război: Poeziile soldatului Tomuş, din rlizboiul 
1916-1918,apărut în 1943, în care urmăreşte o problemă pecareodesăvârşeşteabiadupă 
16 ani, în Reflexions sur la creation musicale collective (1959). · . 

înainte de publicarea metodei sale, Brăiloiu prezintă la seminarul de sociologie, 
în 1929, o conferinţă amplă, în care etalează majoritatea problemelor pe care le va urmări 
de-a lungul vietii, cu răbdare, acumulând mereu un material documentar imens, adus din 
toate continentele. · ' 

Pedagog 

în 1921 este numit profesor la Conservatorul de Muzică (şi titularizat în 1929, 
când are şi funcţia de director adjunct). Contribuie la înfiinţarea Academiei de Muzică 
religioasă de pe lângă Sfânta Patriarhie şi ocupă funcţia de director şi profesor de Istoria 
Muzicii şi Folclor religios. Pentru învăţământul secundar elaborează, singur sau cu alţi 
profesori, programe analitice, publică două articole despre scăderile metodei de 
învăţământ, redactează o colecţie de cântece împreună cu Vasile Popovici, fost profesor 
la Schola Cantorum de la Paris, se ocupă de culegerea folclorului din Basarabia şi scrie, 
împreună cu compozitorul Ion Croitoru, manuale de Muzică pentru clasele I-IV. în 
documentele rămase la soţia sa, am descoperit un material didactic bogat, lecţii pentru 
clasele I-VIIl, un dosar cu melodii şi texte (cartografiate) şi o programă analitică, din 
care putem cunoaşte metoda sa ingenioasă de predare a modurilor şi ritmurilor populare 
în paralel cu cele din muzica occidentală. 

De asemenea, s-a păstrat un Curs de /stpria muzicii, pe care, probabil, l-a predat 
la Conservator, care cuprinde teoriile relative la muzica De la începuturi plJnll la 
Beethoven. Completat cu exemple muzicale şi adăugând capitolele lipsă până la 
contemporani, în presa vremii şi în conferinţele expuse la numeroase Instituţii 
(Conservatoare, Universităţi, Muzee) din ţară şi din unele centre occidentale, s-ar putea 
redacta un curs complet, necesar prin bogăţia ideilor şi concepţiilor persol)ale din acest 
domeniu. 
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Totdeauna Brliloiu a awt idei interesante cu privire la importanţa educaţiei 
muzicale tncep4nd din copillrie, conform dictonului profesorului său. iubit D.G.Kiriac 
şi cu concepţia sa desp~ ~oarea muzicii pentru perfecţionarea fiinţei UDllUle. 

· Muzicolog fi editor de discuri 

C.ontinu4nd să culeagă muzicii populari, tnsoţitl de ample informaţii auxiliare, 
ajunge, în 1943, să prezinte cea mai 1>ogată colecţie din Europa, care se adresea7A 
folclorului unui singur grup etnic. După primul contact cu folclorul românesc, 
folcloristul dotat cu •geniul metodei" propune o problematicii complexă (procesul de 
creaţie, conceptul de folclor, studiul comparat a dlrui abordare nu este posibilă - ca şi fii 
alte ţări - fflră o documentare largă, pe plan geografic, obligaţia încadrării fenomenelor 
folclorice naţionale etnice) într-o viziune largă, universalizan,tă. în fiecare articol, 1n 
numeroasele ronvorbiri cu sociologul H.H.Stahl cu care a coţaborat în multe deplasări 
în sate, discută despre teoria variantelor, grupate în varianţe individuale şi colective, 
constante sau sporadice precum şi comportamentul divers al informatorului faţă de 
tradiţia orală. La principiile şi tehnicile moştenite, adaugă tipurile de fişe "de observaţie 
directă•, în două maniere; •auxiliare• grupate tematic (de creaţie, de esteticii, de 
inStrument etc.). Experimentul (folosit şide Bart6k) este un eficient mijloc de cunoaştere 
a procesului de creaţie. Notarea sinopticii a melodiilor este îmbogăţită teoretic ( deşi nu 
suficient). Deosebit de instructive sunt schemele de analiză a melodiilor, dezvoltate mai 
târziu, în ultimii ani de lucru. Dacii scopul studierii folclorului este sesizarea trăsăturilor 
specifice, ale unui popor, nu scapă din vedere să demonstreze şi funcţia umanistă a artei 
orale, mijloc eficient de înţelegere şi apropiere a popoarelor. El susţine combinar~ 
metodei de observaţie cu completarea chestionarelor (pentru manifestări complexe), 
deşi nu este de acord cu vechea metodă a chestionarelor utilizate de diletanţi. (Din 
păcate, o bună parte din documentele culese de Brăiloiu şi de colaboratorii săi,. •z.ac• în 
subsolurile de la Mtu.eul Omului (Paris), fără a fi cunoscute de savanţii francezi sau din 
alte ţări.) 

Miliţa Ilijin,33 coregrafa belgrădeană, care l-a însoţit pe Brăiloiu în culegerea de 
la românii din Banatul sârbesc, ne-a lăsat o caldă şi competentă descriere a metodei 
profesorului pe care, probabil, o vom publica mai târziu. în realitate, acei colaboratori 
care l-au văzut pe Brăiloiu la lucru, în Bucureşti sau pe teren, au rămas cu amintiri 
neşterse, impresionaţi profund ,de comportamentul său cu ţăranii, de înţelegerea şi 

. admiraţia pentru tot ce pornea · de la aceşti talentaţi artiştj,, de modestia şi omenia 
acestora, de bunăvoinţa cu care ne primeau în casele lor, ceea ce citim şi în numeroasele 
scrisori primite de la informatorii săi din diferite colţuri de ţară. Dintr-p scrisoare am 
aflat dl prin 1949-1950 se gândea să scrie o monografie a lui Petcu, om de servici, 
administrator, om de credinţă care de multe ori era trimis în sate pentru a aduce la Arhivă 
interpreţi cu care fie dl făcea discuri, fie dl ti înregistra experimental şi la Bucureşti. 
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Discografie l • 

I 

Brăiloiu a fost preocupat de la începutul cercetlrii tn sate, de ~irea unui mijloc 
>entru fixarea·melodiilot, fonograful neoferind siguranţa menţinerii în timp. După ce 
hcearcă sll lucrere cu diferite Case de discuri din strllirultate (Llndstrl)m, His Master's 
Voice, Columbia, Odeon), se opreşte în ultimul timp la C.asa Mischozniki din Bucureşti 
[>C care ar fi dorit sll o cumpere dar nu avea suficienţi bani. 

El editează câteva discuri de muzică popularll autentică, grupate tematic sau 
regional, însoţite de explicaţii sau filrll: Constantin Brăiloiu, Antologia .sonorll a muzicu 
r.,opulare rombnqti Ţara 04fUlui, judeţul Satu Mare (5 discuri cu 12 piese vocale şi 
instrumentale, cu note în limbile _română, franceză, germană şi italiană, cu colaborarea 
Ministerului Propagandei N;aţionale. Cllntece de nunti1 rombneşti. 4in Transilvania). în 
1935 editează, tJ:npreună cu Radiodifuziunea bucureşţeană câteva discuri de muzică 
interpretată de câteva din cele mai reprezentative tarafuri din ţară, cu ajutorul mai multor 
Case de· discuri. Unele melodii ·aparţin românilor din Timoc (Serbia), Ucraina, 
Basarabia. · · 

îşi găseşte timp sll organizeze concerte şi spectacole penţru a strânge o sumă 
donată Franţei, co~tribuind astfel la ridicarea unui monument lui Cla~~e Debussy. 
, în 1929 primeşte Ordinul "Legiunea de Onoare• din Franţa. -

Susţine un num~r considerabil de conferinţe la ·Radio, la diferite instituţii de 
cultură şi de artă din Bucureşti, Paris (începând din 1930), Praga, Budapesta, în oraşele 
din provincie, la Societatea franceză de muzicologie (Paris). Colaborează la Lexicoane 
străine (începând din 1924) publică sute de articole despre muzica savantă, română şi 
străină (în presa contemporană), este cooptat în comisii de examene, la Bucureşti, Cluj, 
Cernăuţi (Constantin Brăiloiu. Opere, voi.III), participă la Congrese internaţionl;lle. · 

în 1935 publică o recenzie la volumul lui Bart6k despre Colit\de (Weihnachts 
Lieder). 

Citind studiul despre Patru muzicanţi francezi. Faure, Debussy, Duparc, Ravel (în 
1935), în care face o analiză a operei acestor compozitori, cunoaştem o faţetă bogată a 
lui Constantin Brăiloiu, relevată parţial şi în articolele de critică publicate din 1911-1918, 
în Elveţia: şi anume un muzicolog cu orizont larg, cu o gândire creatoare personală. Vom 
~vea ocazia sll-i analizăm concepţia sa istorică, aceeaşi, amplificată cu experimentele 
folclorice, cu învăţămintele câştigate în timpul analizelor extrem de minuţioase ale 
melodiilor folclorice. 

Şi alte popoare i-au recunoscut capacitatea artistică şi ştiinţifică, prin decernarea 
unor Ordine: în 1932, 1934, 1940, iar în 1946 devine membru al Academiei Române. 
Primeşte Ordine de Merit de la guvernul polonez şi cehoslovac. 

Etapa a III-a 
,. ' 

în 1934 savantul român este trimis în Franţa . şi Elveţia pentru propagandă 
culturală, iar în 1944, consilier tehnic pe lângă Legaţia Română de la·~rna. Se opreşte 
mai întâi în Frap.ţa, la Paris,.unde avea prieteni câţiva intelectuali, care· activau în 
domeniul muzicii şi literaturii, şi prezintă o expoziţie de artă românească (pe care mai 
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târziu o duce şi tn Elveti3t tn cAtevaoqtŞC mari). La Paris, apoi la Geneva şi Berna, susţine 
conferinţe despre foldorul şi muzica savant! a ţlrii sale, care sunt primite cu entuziasm 
şi mult interes. Brliloiu devenise o peţSOnalitate cunoscut!, reprezentant al unui popor 
care ajunsese la un tnalt grad de. civilizaţie şi aI'llt prin concertele organizatţ ş.colo, prin 
GeQrge Enescu, şi alţi compo7itori români ale căror opere t'use.,erl executate la Paris şi 
în alte centre. 

Arhlva Internaţionali de Muzici· Populari 

La Geneva n întâlneşte pe antropologul Eug~ne Pittard, directorul "Muzeului de 
· Etnografie al oraşului Geneva•. unde, tn faţa unui public de specialişti, vorbeşte despre 

folclorul romanesc şi despre •Institutul de Folclor muzical9. ale cărui bue Ie pusese 
înainte de a pleca din ţarA (vezi nota telegrafică primită din Bucureşti), adică despre 
cunoscuta (şi peste graniţă) •Arhivă de Folklote•. Dupl a doua întâlnire cu Pittard, 
într-un int~rviu amplu, Brlliloiu sugerează organaarea, alături de Muzeu, a unlli centru 
bine utilat, a unei •Arhive Internaţionale de Muzică Popu1ar1• (AI.M.P.), în scopul 
facilitării studiului de folclor comparaL Acţiunea era deosebit de importantă dar cerea 
o muncă titanică şi o inteligenţi puternică. De altfel, Brlliloiu, printr-o corespondenţA 
vastă cu specialiştii numeroaselor ţări europene şi extraeuropene, adună, tn scurt timp, 
un material imens pe care n clasifică. alegând piese reprezentative pentru fiecare gen şi 
gnip etnic, după analize ·ininuţioase. · · · · · . · · · . · ' ' · . ' ~} . . . , . .. ~ 

Col~ universală de muzică populară înregistrată - •. , 

în 1948 propune la UNESCO editarea pe disc a unei Antologii universale, 
solicitându-i fondurile necesare, pe care le şi primeşte. La acestea se adaugă ajutoarele 
materiale ale Muzeului de Etnografie genove7.ă şi ale Fundaţiei Pro-Helvetia. Cu o 
muncă laborioasă şi extrem de fecundă, reali7.eaz.ă Coleqia universaltl de muzică popularii 
fnregistrat/1, care conţine melodii de la 169 popoare şi populaţii, colecţie de importanţă 
capitală. Fiecare piesă este însoţită de date informative de cel mai mare interes, tn 
france7.ă şi engle7.ă. La editarea ei au contribuit prin sugestii şi încurajări, savanţii francezi 
şi elveţieni:Andre Schaeffner, dna Marguerite Lobsiger-Dellenbach şi Samuel Baud­
Bovy. Materialele muzicale au fost culese începând din-1913 (Ferdinand Brunot), de cei 
mai importanţi cercetători: Danrelou, Claudie Marcel-Dubois, Giorgio Nataletti, 
. Gilbert Rouget, Uon Algazi şi Brlliloiu (autorul colecţiei) pentru muzica româneasdl 

• şi parţial elveţiană (folclorul copiilor) şi pentru muzica spanioUl (1952). Melodiile au 
fost reparmate astfel: 6 pentru Asia, 1 pentru eschimoşi, 6 pentru Africa, iar r~tul, până . 
la 40, Europa. Din cele 100 de discuri proiectate s-au editat numai 40, din ca117.3 morţii 
premature a autorului (la 20 de.cembrie 1958). 

Scopurile acestei coţecţii sunt, după concepţia autorului: să salve:re documentele 
muzicale preţioase; să pună tn circulaţie ştiinţifică internaţiQnaUl materialele m_uzicale 
comparative pentru uii studiu larg; să faciliteze contactele de la ţară ţa ţară, prin 
intermediul muzicii populare. Importanţa imensă a acestei colecţii este de. natwi 
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ştiinţifidl, istorici şi sociali. în adevlr, multe din piesele din colecţie s-au pierdut, altele 
sunt oferite specialiştilor pentru prima datl, ca şi publicului larg. . ' ' · 

Paralel cu munca de selecţionare a melodiilor, cu o rarii competenţi, mai cu seă:irul 
că deţinea puţine documente explicative de la aceste popoare, autorul colecţ.iei 
redactea7.ă lucrări pe teme variate, pe care le expune la posturile de Radio din Elveţia 
( de unde am reuşit să primim 26 de conferinţe). Textul acestor conferinţe ne tnfil~ 
un genial analist, preocupat să descopere nu numai trăsllturile specifice creaţiei orale a 
popoarelor, circulaţia şi caracteristicile procesului de creaţie indMduall şi colect.Ml, dar 
şi sistemele şi legile care le stau la b87.ă, circulaţia universali sau cvasi- universală a unor 
sisteme sonore (pentatonia rllspândită pe tot globul) sau ritmice (aksak)ritmul copiilor 

(care, în ciuda diversităţii limbilor vorbite, are rllspândire universali), sistemul ritimc 
giusto silabic (pe care l-a studiat numai în muzica romanească dar este întâlnit şi la alte 
popoare). în aceste conferinţe desinte7.ă, Brlliloiu relevă legătura dintre poezia homendl 
şi cea balcanică, enunţând date noi despre ritmul aksak, despre rllspândirea tipului de 
baladă' cu aceeaşi tematică, având la bază credinţa în obligaţia sacrificiului unei vietăţi 
umane sau animale, care să asigure dllinuirea unei construcţii (Meşterul Manole). 

Se pare că savantul român a nAzuit să elaboreze şi un studiu amplu despre 
polifonia populară - polifonia din muzica savantă nefiind considerată o invenţie a 
compozitorilor, ci preluată din muzica populară. în Arhiva de la Muzeul Omului (Paris) 
se păstreaz.ă un mare număr de fişe despre această modalitate de execuţie şi ·creaţie, a 
căror publicare ar scurta mult din drumul specialiştilor ce s-ar gândi să o studieze. 

în căutarea universalelor din muzica orală, savantul ne informează despre 
circulaţia largă a unor genuri folclorice, a unor formule intonaţionale; a unor stiluri şi . 
tehnici de interpretare vocală şi instrumentală. 

Din aceste eseuri de sinteză avem mult de învăţat despre unitatea fiinţei umane şi 
a muzicii - care reflectă aceleaşi idei şi sentimente.savantul ne sfll~te mereu să fim 
prudenţi .în generalizări şi să nu ne bazăm, în concluziile noastre, decât pe "fapte 
numeroase şi riguros verificate•. · · 

Adesea concluziile sale sunt sceptice, când îşi arată îndoiala că vom putea vreodată 
rezolva unele probleme, din lipsă de documente multiple sau referitor la tendinţa de a 
emite teorii insuficient fundamentate faptic, sau din ca111.a unei pregătiri defectuoase, 
când nu suntem capabili să sesizăm nici chiar trllsăturile folclorice ale propriului nostru 
popor. 

Deşi în etapa anterioară investigaţiile pe teren reprezentau o muncii pasionată, 
acum nu mai are timp să se desprind! din multitudinea acţiunilor obligatorii, când trebuia 
să găsească şi resurse materiale pentru supravieţuire. · :... · · .. 

în corespondenţa sa citim despre nostalgia dureroasă de ţară şi de mediul ei rural, 
despre momentele dureroase Ia gândul că s-ar putea despărţi pentru totdeauna de ai săi. 
Numai în munca de toate zilele mai putea găsi aici, în exilul deliberat, ore de satisfacţie 
sufletească si spirituală. · · • · · 

Om de ştiinţă şi poet, tşi căuta refugiul moral scriind axiome filosofico-muzicale, 
publicate în parte la Lausanne (1954) sau în adâncirea problemelor folclorice atât- de 
dificile, pentru descoperirea legilor ce Ie conduc. · 

Acum abordează domenii la care nu se gândise nimeni înaintea sa: descoperă 
sisteme ritmice, sonore si arhitectonice, cărora Ie trasează jaloanele esenţiale, 
teoretizează varietatea posibilităţilor de creaţie şi variaţie etc. Toate studiile din aceas~ : 
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perioadăsuntşcrise în limba franced ( cu o singură excepţie,Die nationale Schiller:., 1956), 
studii pe care le-am grupat în: sisteme ritmice, sonore şi versificaţie: Le vers populaire 
roumain chante (1954),' Le giusto syllabique bichrone - un systeme rythmique propre a la 
musique popuklire roumaine (1948), Le ,ythme aksak (1952); La rythmique enfantine 
(1956); Surune melodie russe (1955); Un probleme de ton:alill (La metabole pentatonique) 
(1955); Pen.tatonismes chez Debussy (1958); probleme teoretice: Le folklore musical 
(1959); Reflexions sur la crlation musicale collective (1959); L 'Ethnomusicologie (1958) 
Musicologie et ethnomusicologie aujourd'hui (1958); Elargissement de la sensibilite 
musicale devant Ies musiques fo/kloriques et extraoccidentales (1954); La -vie anterieure 
(1960); sociologie muzicală: La vie musicale d'un village. Recherches sur un· repertoire 
musical paysan (Drl1guş-Roumanie ); Essai de sociologie musicale (1960); diverse: Ler;ons 
pour !'eleve prefere (1954); La Miorii.za. 

Câteva cercetări pe teren îi aduc un material nou şi dorinţa de a-l studia şi a-l 
publica. în 1952, împreună cu alţi doi savanţi (Marius Schneider şi Mathos), face o 
investigaţie în Spania (în Asturii), fiindu-i încredinţat studiul materialelor aduse de pe 
teren. Scopul era de a studia influenţa arabă asupra folclorului local şi trăsăturile 
specifice creaţiei spaniole. în 1946, se ocupă de folclorul copiilor din Geneva, 
înregistrând la Radio folclorul elevilor dintr-o şcoală genove2'.ă, iar în 1955, face o anchetă 
folclorică la românii din Banatul Jugoslav, împreună cu cunoscuta coregrafă 
belgrădeană, Miliţa Ilijin şi cu profesorul muzician, din acelaşi oraş, Milan Vlajin. 
Materialul cules n încântă, aducându-i răspuns la multe probleme. Ceea ce l-a 
impresionat potemiC"cste cântecul·ccremonial funebru, o specie a acestui repertoriu, 
întalnit încă în câteva wne din România. Miliţa Ilijin într-un articol entuziast descrie cu 
mult spirit de observaţie metoda de cercetare a profesorului. 

Ca director al Arhivei Internaţionale de Muzică Populară, Brăiloiu stabileşte o 
discotecă a Muzeului, din care o mare parte a fost oferită de el, redactea2'.ă un fişier al 
muzicii populare internaţionale şi obţine de la UNESCO un substanţial ajutor care i-a 
permis .publicarea Colecţiei universale de muzică populară înregistrată. Orga.nireaz.ă 
întâlniri internaţionale ale experţilor din Europa şi America, formând o Comisie 
internaţională din cei mai capabili etnomuzicologi cu care discută problemele 
fundamentale ale folclorului, definiţia, principii de notare a melodiilor şi a diferitelor 
sisteme ritmice, sisteme de anaii2'.ă etc. în 1949 are loc prima întilnire a experţilor la 
· Geneva, la Arhiva Internaţională, apoi la Paris, la Friburg, în Brisgau. 

Cu banii primiţi de la Pro-Helveţia gravea2'.ă 10 discuri de muzică folclorică 
elvetiană si primele discuri de muzică internatională. · 

' cuiu nu a putut fi asociat permanent la,AI.M.P. din Geneva, Brăiloiu este invitat 
în 1948 ca lector şi conferenţiar la Centrul Naţional de Cercetări Ştiinţifice din Paris 
(CNRS) şi director, împreună cu Jacques Chailley, al Seminarului de studii de 
etnomuzicologie al Institutului de Muzicologie, Sorbona. De asemenea, participă la 
lucrările departamentului de Etnomuzicologie de la Muzeul Omului (Paris), unde 
editea2'.ă un set de 4 discuri de "Muzică populară românească• comentată, în 1950. în 
acest timp, are o activitate intensă şi multilaterală dar obositoare: conferinţe despre 
muzica populară şi cea savantă românească, conferinţe de sinte2'.ă pe materialul Colecţiei 
universale, transmise la posturile de Radio din Franţa, Elveţia, Belgia, conferinţe-lecţii 
la Conservatoare, Universităţi, Muzee ("de la Parole•, de l'Homme, d'Ethnographie etc.) 
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Autor de studii 

Toate studiile savantului român adâncesc câteva probleme fundamentale ale 
creatiei orale, indiferent dacii se referll numai la muzica românească sau la muzica . 
popoarelor de pe tot globul. 

. AoaJiiJod studiile savanţilor europeni, Brăiloiu relevă cauzele principale ale 
nereuşitelor acestorn, dintre care: lipsa unei documentlri exhaustive adesea c~ .. 
necunoaşterea trăsăturilor propriului folclor sau limitarea la arta unuia singur,' 
considerându-se etnic, specific acelui popor ceea ce este practicat pe o arie geografică 
largă sau chiar universală. Analiza muzicii de tradiţie orală dintr-o optică gr~ită, după 
principiile muzicii culte, considerarea acestei arte o formă degradată a celei savante; de 
asemenea, lipsa de rigurozitate în enunţarea ipotezelor şi a teoriilor proprii artei orale, 
în dorinţa de a se ajunge la generali7.llri pripite, insuficient susţinute de materialul faptiCr ~. 
S-a observat indiferenţa faţă de arta folclorică ' a altor popoare europene sa1f, 
extraeuropene, sau chiar, adesea, dispreţul faţă de aceasta. In timpul adunării şi 
selecţionării materialului pentru editarea Colecţiei universale, Brăiloiu constată că la 
multe popoare cercetarea ştiinţifică a tezaurului lor folcloric nu era decât în parte 
rezolvată şi, de cele mai multe ori, era cules fără nici o metodă. De aceea începe lupta de 
lămurire prin corespondenţă cu specialiştii numeroaselor ţări, dă sfaturi, sugestii, cu 
ajutorul acelei Comisii internaţionale de experţi, cu care discută în şedinţe speciale, fie 
la UNESCO fie la AIMP (prima în 1945 la Paris, a doua la AIMP, tn 1949). 

în studiul despre Ritmul copiilor, a cărui origine se îndoi~te că ar fi în repertoriul 
copiilor, constată, după descrierea şi sistematiz.area formulelor "prestabilite" răspândirea 
lui pe tot mapamondul, în ciuda diversităţii limbilor vorbite şi a structurii acestora. (Mă 
întreb dacă această unitate ritmîcă nu este rezultatul unei epoci de naştere a limbilor, 
care treptat s-au diferenţiat, după loc şi trăsături psihice.) 

Din analiza minuţioasă a sistemelor, rezultă, scrie el, un prin<:ipiu comun: 
"tendinţa oricărei arte arhaice de exploatare exhaustivă a unei tehnici date". 

fu multe studii îl citează pe Bart6k, pornind de la rezultatele lui (în muzica 
folclorică românească), amplificându-i teoriile, având acum un material documentar mai 
bogat şi relevându-i meritele ştiinţifice incontestabile şi cinstea ireproşabilă. 

Este necesar să arătăm ce rol important a jucat concepţia matematică şi 
structuralistă în rezolvarea problemelor. Ul; un anumit punct al analizei, savantul 
folos~te matematica. "Sistemele nu furnizează creaţiei decât materialele, chiar când 
cântecul este format numai din două sunete şi un ritm de două durate, se prezintă un 
mare număr de posibilităţi, aritmetic vorbind. .. presupunând că instinctul de creaţie ar 
putea să fie colectiv, ar echivala, în acest caz, cu creaţia". Dar, se întreabă el cu o undă 
de nesiguranţă: "dar poate ea exista?" şi răspunde: "desigur, pentru că este". Dar "faptul 
că a dat naştere, în toată lumea, atâtor muzici aparent incompatibile, suscită îndoiala şi 
ridică o problemă gravă; dar îi răspund matematicile'. Şi, continuă Brăiloiu: "vrem să ne 
amintim că enorm de multe probleme nu sunt încă studiate, că fiecare unitate adăugată 
unui număr de combinaţii le înmulţeşte în mod vertiginos, negurile se risipesc încet şi, 
puţin câte puţin iraţionalul devine logic•. 
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O idee a profesorului ne dă curaj să perseverăm tn cercetarea şi studierea 
folclorului. cu ajutorul căruia putem cunoaşte sufletul creatorului şi interpretului din 
mediile săteşti: "Dacă preistoria muzicii nu este scrisă pe nici un papirus, ea se mai poate 
citi în cartea gândului•. 

întreaga activitate ştiinţifică din această etapă reprezintă încununarea unei 
experienţe îndelungate pe teren şi a analizei minuţioase a melodiei folclorice româneşti. 
Brăiloiu îşi însuşise un material imens, o ştiinţă solidă a realităţilor folclorice din ţară, 
de la care pleacă mai departe, lărgindu-şi cercetările la o arie extrem de largă geografică 
şi umană. El nu face comparaţii superficiale, pe bai.a unor ipoteze de lucru •de birou•, ci 
a realităţii, ceea ce îi uşurea7A enorm înţelegerea celorlalte "limbaje• folclorice, deşi nu 
avea o documentare largă a vieţii acestora, deşi materialul pe care îl adunase de multe 
ori provei;iea clin culegeri amatoristice. Aşa se explică atitudinea sa în scrisorile şi 
circularele trimise culegătorilor clin Europa şi clin alte continente. El cerea numai muzică 
autentică, fără intervenţii personale, fără "îmbogăţirea" lor armonică ( cum se proceda de 
obicei, chiar în ţara sa). Era, aşa cum constatase, pe bună dreptate, Bart6k, "cel mai bun 
cunoscător de folclor din Europa", deci poseda un material enorm de idei precise despre 
arta orală. De aceea, Brăiloiu, deşi c_unoştea eforturile romanticilor occidentali, militeaz.ă 
împotriva ideilor şi concepţiilor •albilor" ( occidentali) privind supremaţia rasei albe şi a 
supremaţiei sistemului muzical pe care îl cristalii.ase de-a lungul secolelor. 

Folcloristul român are o viziune clară despre folclor, despre legile intrinseci de 
creaţie şi circulaţie, despre funcţia socială profundă a acesteia, diferită de cea a muzicii 
savante; manifestand o atituditte4de respect faţă de popoare şi geniul lor artistic. 

Să nu ne surprindă tonul lui, adesea ironic, chiar agresiv.faţă de multe studii ale 
"albilor", în eseul de o profunzime marcantă, care denotă o înţelegere absolută a 
fenomenului oral românesc, încadrat în ansamblul universal, intitulat Le folklore musical 
(1949, Paris). 

Toate studiile publicate în aceşti 14-15 ani, au fost s<-Tise în france7.ă şi publicate 
imediat ce erau terminate, având circulaţie în ţările neo-latine. în Le folldore musical, 
găsim o trecere în revistă; printr-o filieră judicioasă, a problemelor capitale ale acestei 
ştiinţe, scrise într-o limbă clară, sugestivă, de mare accesibilitate, autorul părând că o 
dedică nu numai specialiştilor ci lumii întregi şi iubitorilor de adevăr şi de artă. Mă întreb 
chiar dacă aceste studii ar fi putut fi gândite, scrise şi înţelese înainte de primele decenii 
ale acestui secol. Erau prea siguri oamenii de cultură vest-europeni că popoarele care nu 
au fost capahile să compună o Simfonie, nu au fost capabile nici de o creaţie personală 
şi, mai mult, ca şi în cercetările lor extraeuropene, exotice, considerau că în restul Europei 
( centrale şi estice) nu există o artă populară demnă de cunoaştere. 

Aici şi acum, cu o claritate absolută, Brăiloiu analizea7.ă studiile care circulau, 
relevându-le scăderile, confuziile, greşelile. Astfel, cu modestia cunoscută, dar cu 
curiozitatea şi competenţa omului de ştiinţă genial, şi cu rezerva savantului care nu se 
depărtea7A de faptul viu, de concret, Brăiloiu nu se grăbeşte să emită teorii generale, 
decât după cunoaşterea unui material bogat, cules de pe o arie largă geografică. Cu buna 
credinţă a omului de ştiinţă modem, el mărturiseşte adesea că unele aspecte ale 
problemei cercetate nu pot fi încă soluţionate şi că va trebui să se revină la ele. Alteori 
ajunge la concluzii sceptice, dar imediat ne mai dă o ra7.ă de speranţă susţinând că, dacă 
documentarea va fi lărgită la scară mondială sau dacă cercetările vor fi făcute cu mai 
multă rigurozitate şi competenţă, vom reuşi. 
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Plecând de la experienţele sale în legătură cu o problemă ~nţială, procesul 
creaJiei în folclor - temă centrală a artei de tradiţie orală -, savantul român ajunge la 
sinteze superioare, tnReflerions sur la creation collective, ca şi în studiile despre sistemele 
ritmice şi sonore, despre versificaţie - studiată paralel cu muzica -, în La vie anterieure, 
despre care noteu.ă într-o scrisoare: "scriu ceva despre începuturile muzicii" (1956). Pe 
baz.a unor argumente variate, Brăiloiu legitimeu.ă conceptul de creaţie colectivă ... "et 
peut-ttre, la cr~tion collective est-elle pr6cis6ment un deces pMnom~nes naturels". Şi 
"sistemele nu au autor şi nici nu pot avea, şi nu furnizeaz.ă decât materiale; deci are loc 
aici o muncă creatoare". &te individuală? Şi răspunde imediat: "s-ar putea". Dar "să nu 
ne înşelăm înţelegând prin aceasta că vom putea scoate din neant un res racta Blră 
pereche", şi Brăiloiu nu se gândeşte că ar fi util sau posibil să caute acest creator 
individual. 

în creaţia orală el descoperă sisteme ritmice cu legi proprii - diferite de cele din 
muzica occidentală - cărora le delimitcaz.ă jaloane esenţiale, având la baz.ă legi riguroase, 
inteligtbile şi inviolabile, sistemailiând în tabele •toate virtualităţile teoretice"; dar nu se 
mulţumeşte cu atât ci se întreabă dacă "inventarul de ritmuri nu reprezintă decât un 
registru de virtualităţi teoretice" sau ele pot fi găsite şi în muzică. Încheind studiul acestor 
sisteme ritmice (giusto silabic bicron, aksak, al copiilor) afirmă - ca şi dialectologii 
structuralişti- că nu au autor. De altfel, toate studiile sale despre sisteme fac dovada unei 
gândiri inovatoare structuraliste. În tendinţa permanentă de a cunoaşte adevărul unei 
arte atât de complexă şi atât de superficial cunoscută, face eforturi uriaşe pentru 
demonstrarea caracterului structural al artei, pentru evidenţierea valorilor estetice şi 
umane ale acestuia. 

Vorbind despre "impermeabilitatea" spiritului occidental, savantul român, 
analizează unele studii, demonstrează ingeniozitatea şi frumuseţea tezaurului artistic al 
popoarelor, bogăţia şi complexitatea ritmurilor; formelor şi structurilor. Altă problemă 
care l-a impresionat şi pe care a început să o lămurească este universalitatea sistemului 
ritmic al copiilor şi pentatonicului. Consider că sunt atât de multe idei şi ipoteze în 
studiile sale, înc1t, numai adâncindu- le putem îndrăzni să mergem mai departe în 
lucrările noastre. 

; Este necesar,să amintim o altă problemă, dragă savantului - în afară de polifonie, 
ale cărei numeroase specii se întâlnesc chiar în acelaşi grup etnic - şi anume originea 
melodiei şia dialectelor muzicale (ale diferitelor grupe etnice). "Sunt motive serioase să 
cred~m că dialectele regionale, mai ales când urmează altora mai vechi, sunt temporare 
şi marchează o epocă a istoriei sociale. în orice caz, fiecare d.intre ele nu reprezintă decât 
stabilizarea unei combinaţii deosebite şi adesea foarte ingenioasă a elementelor melodice 
şi ritmice primitive... în trierea acestor elemente se manifestă darul creator al 
"inconştientului colectiv". &te vorba aici de o alegere colectivă şi nu de o creaţie 
individuală, pentru că, în lipsa unui consimţământ general, aceasta şi-ar pierde funcţia 
şi ar dispare. Atitudinea sa faţă de oameni, persistenţa la înregistrări şi analize a 
anchetelor individuale şi colective, bucuria care i se citea pe faţă, când descoperea piese 
de o frumuseţe incredibilă - cel care venea cu o atât de bogată experienţă în muzica 
savantă occidentală se interesa nu numai de muzica orală ci şi de întreaga cultură 
populară, versuri scandate sau însoţitoare ale dansului şi ale unor petreceri, sculptură în 
lemn, pictură pe sticlă ("ecou al îndepărtatului Bizanţ"), de portul ţărănesc, de obiceiuri, 
mai cu seamă însoţite de muzică şi poezie. Descoperise aici, în mediul pur, locuit de 
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oameni sinceri, respectuoşi şi continuatori ai unei vechi tradiţii, o bogăţie artistică şi 
umană mirifică, ce ti oferea satisfacţii sufleteşti şi mentale deosebite. Iubea cu patima 
folclorul ţarii sale şi era convins că acesta va avea darul şi puterea unei reînnoiri a şcolii 
naţionale de compoziţie. ;·, .: . .. 

Sarcina pe care şi-o asumase cerea, deci, o muncă asiduă, atât în folclor cât si în 
pedagogie şi în m~cologii_ "Pentru învăţllm4titul secundar şi comercial, redact~ 
singur sau cu rolegii, prograwe an.afiti~, "Manuale de Muzică•. De asemenea, susţine 
conferinţe în ~ţa ca<l.relor ~<ţactice, '~ Bucureşti şi-ln oraşele de provincie. Fublic:4 
împreună cu V~ile fopovîcl - profesor Îa'Scliola Catttonim de la Paris, apoi cerce.tător 
de muzică PQpuÎară, în ~tele din Moldova asuprită ~,; 'inare admirator al maestrului 
Kiriac, susţinător al folclorului din ţinuturile asuprite de vecinii din r4sărit - o colecţie 
de cântece populare pentru elevi, preşcolari şi premilitari (1943). 

în ultimii ani, am găsit printre documentele rămase la Lucia (soţia sa) amintitul 
curs de Istoria Muzicii• De. la fnceputuri pllnil la Beethoven". Contribuţie de valoare aduce 
Brăiloiu în problemele de Istoria Muzicii savante redactând un prim studiu de istoria 
muzicii, apărut la Bucureşti în 1935: Pauu muzicanfi francezi - Faure, Duparc, Debussy, 
Ravel, din care aflăm concepţia istorică a profesorului, ale cărui judecăţi de valoare vin 
de la un muzician care a trăit intens muzica epocii pe care o anafuea7.ă (ultima parte a 
secolului XIX şi primele decenii ale celui următor). Previziunile sale în domeniu ău fost 
totdeauna juste. · 

Extraordinara bogăţie şi varietate de idei, de învăţăminte originale incluse în 
studiilesalede'V3:loareimiversală;·îndeosebi cele din ultimii 15 ani, desffişurând o munci 
titanică, numărul ronsiderabil de melodii înregistrate, salvate de la pieire sau uitare, 
înfiinţarea unor Instituţii - în 1918, "Societatea independentă a compozitorilor din 
Geneva•; în 1920, asocietatea Compozitorilor Români"; în 1928, "Arhiva de folclor" pe 
lângă S.C.R.; în 1944 "Arhiva internaţională de Muzică populară", pe lângă Muzeul de 
Etnogra,fi,e al oraşului Geneva, •Cercul de etnologie muzicală•, la Wegimont - Ies Li~ge 
în 1954. Elaborează •Schiţa unei metode de Folclor", publicată la Bucureşti şi Paris, în 
1931, Colecţia universallI de Muzicii popularii înregistratii, în 1951-1958 - reprezin~ 
activitatea unui mare om de cultură român care a îmbogăţit patrimoniul culturii 
universale cu lucrări de înaltă valoare stiintifică. 

Brăiloiu a fost precursor al m'ai ~ultor ştiinţe, al criticii muzicale, al Sc.olii 
naţionale de compoziţie, al pedagogiei muzicale, întemeietor al ştiinţei folcl~rice 
româneşti şi al etnomuzicologiei universale. 

Cons~tin Brăiloiu, căruia _îi aducem, cu recunoştin\11, un cald şi pios omagiu, 
face pane din acei savanţi ai hlinil~ ale căror rezultate, metode şi pasiune pentru aflarea 
adevărului trebuie să fie cunoscute şi luate pildă. 

N01E 

1 Arborele genealogic al familiei Brăiloiu, primit de la Dna Mioara Berindei-Ro.,etti, nepoal! 
savantului, pentru care ti mulţumim călduros. În scrisoare mi-a dat clteva informaţii despre unchiul său f 
povesteşte, ai talent, o fnt4mplare hazlie din ~pul studiilor la Cooseivatorul de Muzicii de la Bucureşti, ii 
ora de Istoria Muzic;ii şi la casa tatălui său de.la Jugur. 

. . ' _.., ~ . 
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2 Redactorul Codicelui pma1 din 1851 fi autor de oodice de legi, p.2, p.18, tn Adunarea Camerei din 
1851. 

3 Colegiul "Sf.Sava", Ştefan Pop, Bucurqti. J 
4Revistapau,u istorie, archeologit:,filologk, organ al Societăţii de Istorie, vol.lll, partea 1-11, Bucureşti, 

lnstit. pentJ::u Arte grafice Qlrl <Mbel fi Inat. Basilescu, 1912. Articolul C. V.Obedeanu, Lista Banilor 0/Jmiei 
de la fncepUIUri pOn4 la tksfiin!are, p.282-284. . 

5 lnforma\ie primită de la dl.Ion Sanda, preşedintele Centrului de conservare, culegere şi populamare 
a muzicii populare. · · 

6 Scrisoare de la Brancovan, pentru N.Brăiloiu, 1864, Paris. 
7 Diplomă de la Facultatea de Drept, Paris, 1836. 
8 Revista La lanlane rrwndaine, nr.5, Bucureşti, 1888. 
9 Ibidem. Scrisoare adresată lui Nicolas Brăiloiu de Jules Brun, poet, traducător de versuri populare 

şi basme. . . . 
1 O Cella Delavrancea, Constantin BriJiloiu. Evocan:, tn Studii de Muzirologi.e, Bucureşti, nr.2, 1970. 
11 Mil1ail Andricu,Aminliri despre Constantin BriJiloiu fn Studii de Muzicologi.e nr.2, 1970. 
12 Jacques Burdet, Un composiJeur roumain a Lausanne, tn: Revue de Musicologk, 1978. 
13 Andre Schaeffner, Bibliographi.e de·CBriJiloiu, Paris, 1978. 

· 14 Constantin Brăiloiu, Opere (Oeuvres), III, 1974. 
15 Emilill Comişeţ, Constantin BriJiloiu, tn Luceafi1rul. 
16 Mihail Andricu, c.Brililoiu. Evocare, Bucureşti, Amintiri despre CBrililoiu, &vist!J de Muzicologie 

nr.2, 1970. 
17 ASchaeffner, op.cil. 
18 Tribune de Lausanne, 20.IL1913. 
19 TribUM ... 2.IIl.1911. 
20 Idem, 1918. 
21 C.Brăiloiu, Opere, III. 
22 Tribune ... 1919. 
23 Tribune ... 1918 
24 Tribune ... 1919 
25 Tribune ... 2o.o2.1916 
26 Andricu,-op.cii. ·. 
27 Idem 
28 Opere J/1, 344-345 
29 C.Brăiloiu, Opere, III (p.340) 
30 Idem, p.350 
31 Henri H.StahJ -Arminliri şi g{Jnduri, Ed.Minerva, Bucureşti, 1978 
32 Schiţa unei maode, 1931. 
33 Articol Miliţa llijin. 

Tabel bibliografic selectiv. 

A Lucrări de istoria muzicii: 
- Strliinii despre muzica noastrtl, în Rev.Fwula,tiilor, 1939, nr.1 şi atras. 
-Lesecol.es nationaks, în Les musiciens celeb"3. Ed.Mazenod, p.197-201; idem înHiswire de la Musique, 

sub direc\ia lui Roland Manuel, II, Encyclopedk de la Pleiade. Ed.Gallimard, 1%3, p.661-672. 
-Elargissementdelasensibilittmusicaledevant/esmusiquesfolkloriquesetextra-occidentales,înDomaine 

musical nr.l, t.2, 1954; idem Opere II, p.225-236. 
-Penlalorusmes chez Debussy, în Studia memorim: Bela Bartok sacra, Budapest, 1956, p.385-426, ed. 12; 

ed. 2, 1957, p.375-416; ed. 3, 1959, p.377-417; idem în Opere l, p.401-434. 
- Musicologie et ethnomusicologie aujourd'hui, Basel, în Bericht uber den siebentm Intemationalm 

musikwissenschaftliche Congress, 1959; idem Opere U, p.131-165. Coup d'oeil sur l'oeuvre de Claude Debussy, 1n 
Revue de musicologie, vol.98, 1962, p.121-128. 
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B. Lucrlri de folclor şi etnomuzioologie: ' 

- Societatea Compazilorllor Rom4nl - Schiţa unei metode de~ rtJUZkal (&qul.sse d'llne m4thodt 
de~ mwical), Paria, 1931. . ' 

-Despre bocdul dela /Jr4gul, (Note 811T la pl.ainledu villagede Dragu/), Bucurefti, Imprimeria Naţionali, 
1932, 88 p. + 19 planşe; idem, Opere V, p.115-194. . ... 

-Extrait du mpport de la Socittt des Composileun Rownain.r, tnMwique et chansoM popu/llirr:s, Paria, 
Institut Internatiooal de Coopcration Intalectuclle, 1934, p.230-234. . 

- Viddul din Tp,u (colab. cu H.H.Stahl), tn Sodologk roumanie, t.1, 1936, nr.12, cxtraa. Idem Opcrt 
B, p.281-331. . 

-Nunta la Fekag, A.F .X, 1938, idem Opere, V, p.79-90. 
- IA musique populaire roumaiM, tn Revue musicale, 1940, p.146-153. Idem Opere, ill, p.120-134. 
-La Archiva lntemalionaJa de M1'.fUJI" populaire, tn Bu11etin memud des Mwier et coll«tiom de la 

Vllk de Gentve, mars, 1945: 
-Suruneballaderoumaine, Oentve, 1946, 1948, idem, Opere, p.331-338.IAMiori#a. 
- Le gjusto &yllabique bidrrone (Un systbne ,ythmique propre tl la musique popuJaire roumaiM), fn 

Polyphonie, 2-e cabicr, 1948, Richard M881C, p.26-27. Idem Opere 1 
- Le folkion musical, tn Mwica aetema, ZOrich, &!.Max S Metz, Paria, 1949, p.221-232, idem 

Encyclo~ Je la musique, vol.2, Pana; Ed.Fasquelle, 1959, p.88-113 9' cmaa, idem tn Opere II, p.19-131. 
-Apropos du Jodlil, tn KontpSS-Bericht der brlemationalm Gadlschaft fi1r Mu.rilcwis.fenseft, BAie, 

Bărcnrciter, 1949, p.69-71. . 
- .urythnu:qlaak, tnRevuedemu.ricotog;e, dec., 1951, p.71-108, idem Opere, I, p.235-279. 
- IA ,ythmique mfa,rliM, Notions liminnoin:s, tn La Colloqua de w~. 1954, p.64-96 şi extra.,; 

idem Opere I, p.119-171. · . 
-Le vm-populaire TOUlllllin chanlt, tn Revue des tludes roumaines, t.2, 19S4, p.7-741, idem Opere~ 

p.15-118. 
- Un problbne tk tonalitL (IA m/tabo/e pallOIOniqlu:), tnMOangt:s d'esthtliques et d'Histoire musicalo, 

voi.I, Richard Mas.,e, Paris, 1955, p.63-75; idem Opere I, p.281- 303. . 
-Ethnomusicologie, tnl'r&:isdemu.rico/.ogie, 19S8, Paris, p.41-52; idem Opere, II, p.131-165, 19S8. 
-Rtjkxionssur/Qatalionmusicalecollective, tn Wtgimonl-Jez-1.ilge, III, 19S8; idem Opere, II, p.20S-223. 
- Vie musicale d'un vil/age. Recherches sur le rtpertoire de Dri1guş (Rownanie), 1929-1932, Paris, 1960, 

164 p.; idem Opere, IV, p.93-258. · 
-IA vk il1IIO'ieure, fnHistoire de la Musique, I, 1960, fn Opere IV, p.187-203. Gilbert Rouget, CBriiiloill, 

Problemes d'ethnomusicologi, Paris, Gen~e, Monkoff, 1979, XVIII p. 466. 
• 5 volume de Opere. Constantin Briiilohl, tngrijite de prof.Emilia Comişel. 
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O prietenie exemplară în slujba ide~lului ştiµiţific * 
Corespondenţa Constantin Brăiloiu . - Walter Wiora (I) 

. de Viorel Cosma. 

Corespondenţa particularii între doi oameni de ştiin/4 fmbracli adesea valoarea de 
document istoric. Departe de a-şi revlirsa efluviile lirice, sentiihentale, dialogul scris devine 
limbaj de comunicare al ideilor estetice, schimb de plireri profeswnale, mijloc de legliturli 
intimă şi adesea oficialii (în cazul participlirilor la manifestliri ştiinţi.ft.e) fntre douli 
personalitliţi, de nivel internaţional · · ' · · .. 
. .. Vâloat'ea deosebitii a corespondenţei dinire . Constantin Brliiloiu şi Walter Wwra 

constli ~ ia.Ptul cii ea acoperii perioada de exil a muzicologului român (1949-1958), adicli 
exact etapa de rupturii cu patria, din ultima parte a vie/ii, cand izvoarele externe au ri1mas 
inaccesibile ce:rcetlitorilor români. · 

Manuscrisele autografe ale corespondenţei se plistreazii în colecţia particularii a 
prof.dr. Walter Wwra, savantul fncredin/llndu-ne o fotocopie la xerox de pe originale. Dacii 
Brliiloiu a apelat numai la stilou, fn schimb Wwra şi-a dactilografiat aproape toate scrisorile, 
plistrându-şi copiile epistolelor. Ce:rce~torul german a finUJ sli ne precizeze fn clipa predării 
corespondenţei (1972) cii scrisorile no sunt complete, unele aspecte intime dorind sli nu le 
dezvliluie deocamdatli. Acesta a fost de' alt/el şi motivul fntbrzierii publiclirii, scrisori/of 
speriind cli totuşi vom putea -· dupli 35 de ani de la moartea lui Constantin Brliiloiu - sii 
comunicăm integral conţinutul epistolelor. Astiizi, presaţi de cenienarul naşterii 
etnomuzicologulu~ am socotit cii trebuie dezviiluitli o prietenie exemplarii şi o colaborare 
fructuoasli ce au rllmas ascunse fn chip r,emeritat. Chiar cu unele miirunte. •omisiuni", 
corespondenţa Briiiloiu-Wwra are o valoare documentarii deosebitli, capabilli sli lumineze 
multe aspecte obscure ale activitiiţii savantului rom/in. 

Cele 53 de epistole ale lui Walter Wwra şi cele 55 de scrisori ale lui Constantin Brliiloiu 
constituie un capitol esenţial din activitatea de maturitate a cercetlitorului nostru, în ciuda 
diferenfei de vlirstii (15 ani) dintre cei doi muzicologi. Spaţiul restrlins al r'evistei Muzica 
neîngliduindu-ne sii comentlim pe larg aceastli coresponden/li, preferlim sli llislim 
documentele sli vorbeascii singure . . _Unele consideraţii preliminare le-am expus în cadrul 
comuniclirii ştiinţifice susfinute fn cadrul Simpozionului de muzicologie de la Bucureşti C"-' 

ocazia centenarului naşterii lui Constantin Brliiloiu (septerr,.hrie ,j99.3). 
C/iteva date sumare asupra lui Walter Wwra socotim cii m~ sli le prezentdm, spre 

a face mai uşor inteligibilă corespqnden~. (ie_f(l,Jţ)t{ii,s~tla J04ecp,;nbrie 1906.la Kattowitz., 
Walter Wwra şi-a fiicut studiile teor~_la H~schule fiir Mosikdin iJeriin (1925-1927) 

Tuu:m s4 aducem mu/Jumirik noastre prof.dl. WaJtq Wwra ~ -amabiJiJalul ce ne-a arillal-o, 
~-ne ace.sie~ inediJe cu·dr.eptul tkpubli&i;lre,p;wmmtare fllril nici o tngrodire . , ,., 

• • ( •~ •: • ~ :, 1_,,, • t !-· '. •, ; i • I • 
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şi muzicologia la UniveniJllple din Berlin şi Frdburg im Breisgau (1926-1936). A obpnw 
licenţa de absolvire (Freiburg, 1937) cu lucrarea Dle Variantenblldnng Im Volkslled 
(Berlin, 1940) şi doctpratuJ (1941) cu Ole Herkuoft der Melodlen 1n Kretscluners unt! 
Zm.umagliQs Sammlong (Bad Godesb~ 1953 ). CercetiJtor la.Arhiva germand de /oleic, 
din Freiburg (1936-1958), W.Wwra a intrat în corespondenţl1 şi a stabilit leglituri 
profesionale cu Constantin Brl1iloiu, exact fn anul morţii etnomuzicologului romlln (1958), 
mutllnlm-se la Kiel ca UT11Ulf al prof.Friedrich Blume, la catedra de muzicologie, şi direcm 
al Seminarului de Muzicologie al Universitilţii. A condus Institutul de istoria muzici 
9 Henler", comisia germaniJ pentru UNESCO, şi a fost preşedinte al Direcţiei Muzicii di!i 
Germania, profesor asociat al Universitliţii Columbia din New York, vice-preşedinte k 
Gesellschaft fiir Musikforscbung;· profesor de muzicologie la Universitatea din 
Saarbrflcken. Dintre lucriJrile [undalneritale ale savantului german meritl1 sl1 amintim: Dk 
deutsche Volksliedweise und der Osten (1940), Zor Friibgeschichte der Musik in dei 
Alpen Iindlem (1949), Das echte Volkslied (1950), Der tonale Logos (1951) 
Euro!)IUsche Volksmnsik und abendlindische Tonkunst (1957), Die vier Weltalter der 
Mnsik (1961 ), Historische und systematische Musikwiessenscbaft (1972) etc. Cercetl1ta 
meticulos al clintecului popular german şi al creaţiei populare din Europa de Est, W. WW11 

s-a impus şi ca un mare istoric al muzicii universale. Multe din ideile sale s-au cristalizatu 
contactu/direct cuBrtliloiu, corespondenţa de fa/lJreflectand acest proces de geneztl al teorit 
etnomuzicologiei contemporane. 

Sugestiile pe care corespondenţa le oferl1 cercetlitorilor moştenirii. spirituale a k 
.. C~sunt.emem. de.p~ şi de numeroase. De la geografia cdli1toriw 
. şi investigaţiilor de folclor pe teren pânii la personalilăţile cu care a intrat în contact de, 
lungul ultimului deceniu de viaţă, corespondenţa Brliilom-Wwra rlimâne o sursl1 de 111 

investigaţii, capabiliJ sl1 redimensioneze personalitatea etnomuzicologului romlJn. 

1. 
Confirmii primirea volumelor Mnsica Aetema. Trimite părerile sale metodo/~ 

la critica lui Danckert. Lucrarea despre Istoria timpurie a muzicii din Alpi nu a ap/Jru 
Arhiva din Freiburg este de acord sli colaboreze la Antologia sonoră a lui C.Brlliloiu. 

Destinatar: BRĂILOIU, ConsLM. 
Locul şi data: Freiburg-Gii.nterstaI. 13.Vlll1949 

Limba:germanl 
Manuscris autograf, în cerneall 

Colecţia, Walter Wiora 

Sehr geehrter Herr Brailoiu, 

Sie haben mir durch die Ubersendung Ihres musik-folkloristischen A~i 
der Musica Aeterna eine grosse Freude bereiteL Die Arbeit steckt ja voll neu 
Einsichten und Anregungen; ich bin dabei, sie nach der ersten Kenntnisnahmeeingehei 
zu studieren. 
.. Mit gleicher Post schicke ich lhnen, wie versprochen, die methodologisc~ 
Uberlegungen, die ich im Ailschluss an die Kritik Danckerts angestellt babe. Sie si 
allerdin~ vor 9 Jahren geschrieben worden, und manches wiirde ich jetzt anders sage 
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Die Schrift zur Fr:fihgeschicbte der Alpenmusik ist noch immer nicht erschienen, 
aber ich hoffe, sie Ihnen in wenigen Wochen Obersenden zu k.Onnen, desgleichen zwei 
andere Arbeiten zum selben Themenkreis. Leider babe ich von meinen frOheren 
VerOffentlichungengar keine Sonderdrucke mehr, da sie mit allen anderen BOchem dem 
K.riege zum Brandopfer gefallen sind. Am meisten werden Sie inte!C$ieren: 

Systematik der musikalischen Encheinungen des Umsingens (Jahrbucb fOr 
Volksliedforschung VII, 1941); 

_ Die deutsche Volksliedweise und der Osten (WolfenbOttel Berlin, 1940); 
Die Auf7.eichnung und Herausgabe von Volksliedweisen (Jahrb. f. Volksliedf. VI, 

1938). 
lndessen kOnnte Ihnen unser Archiv dies und jenes ilberJassen, zumal 

gegebenenfalls ein komplettes Exemplar der bisher erschienenen filnf Halbbănde 
unserer Gesamtausgabe deutscher Volkslieder. Auch sie sind ja eine Seltenbeit 
geworden, denn im Verlage sind alle Reste der Auflage gleichfalls durch Bomben 
vemichtet worden. Prof. John Meierwilrde Ihnen die Bande als Tauschobjekt Oberlassen 
und bittet um ein entsprechendes Angebot von ausserdeutscher Fachliteratur. 

Hinsichtlich unserer Mitwirkung an der von Ihnen geplanten Anthologie sonore 
hat er ja Ihrem Institut geschrieben. Unser Archiv ist bereit, mitzuwirken und geeignete 
Platten aus unseren Bestănden auszuwăhlen. 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 zwiick. Empfehlen 
Sie mich bitte der freundlichen Hausgemeinschaft des Museums, besonders den Herren 
Pittard und Baud-Bovy, und seien Sie herzloch gegrilsst, von Ihrem 

Walter Wiora 

2. 
Mulţumeşte pentru critica lui Danckert. Comunicd acordul privitor la plata 

cheltuielilor necesare copierii plăcilor. Îl roagd pe W. Wwrti sd aducd discurile la Veneţia şi 
întreabd elite exemplare sunt necesare. 

Destinatar: WIORA, Walter 
Locul şi data: Paris, 21 VIII 1949 

Limba: germană 
Manuscris autograf, în cerneală 

Colecţia: Walter Wiora 

Lieber Herr Wiora, 

Vielen Dank filr Ihre hochinteressante K.ritik der Danckerts- Chantant lch werde 
sie gewissenhaft durchstudieren. Es wiirde mich ausserordentlich freuen, die noch 
verfilgbaren Bănde au.~ dem Archiv zu bekommen, doch wird es mir sehr schwer fallen 
ein • Angebot" zu machen, denn leider bin ich filr Handel und Industrie ăusserst schwach 
begabt. Am liebsten mOChte ich die Werke kaufen, doch falls Prof. Meier aufden Tausch 
besteht, w.u-e es filr mich viel bequemer zu wissen, welche Bttcher er aus dem Ausland 
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wonscbt Vielleicbt kann ich diese dan.il auftreibeD. Was DUD die Platten betrifft, 
uberseDdet man mir soebeD aus Genf eineD Brief Prof. Meiers, der Ihre ErkUlrungen 
ergănzt. Mit dem Kopieren in Deutschland und der Begleicbung der Spesen sind wir 
hocbaus einverstanden, umsomehr, als es lhnen peoonlich auf diese Art mOglich wăre, 
in Ruhe eine Auswahl zu treffeD und die Obertragun_g ohne Hast vorzunehmen. 
Einzuwenden wăre Dur, dass bei diesem VerfahreD die Ubertragung DOCh einmal zu 
iibertragen wăre und dass dabei das Original an Qualităt einbiisst Nun werde ich 
hOchstwahrscheinlich im September Dach Venedig kommeD und ich glaube mich zu 
erinnem, dass auch Sie an dem dortigen Kongress teilnehmen wollen. 

Wirwilrden uns also bei dieser Gelegenheit treffen, sodass es am besten wăre, Sie 
năhmen 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 gewilnscht 
werden. lch denke: wenigstens 4 Seiten, Mchstens 8. Das băngt aber von der Amahl der 
Beispiele ab, deren Verbreitung Sie ft1r angezeigt halten. Bei der Wahl bitte ich Sie sehr, 
nicbt nur den Wert, sondem aucb (in zweiter Linie) die Stimme-Qualitlit der Sânger und 
die akustische Qualităt der Aufnahmen zu berilcksichtigen, denn mit diesen Platten 
gehen wir ja "hinaus ins feindliche Leben" ... Hoffentlich auf baldiges Wiederseben! Ihr 
sehr ergebener 

Const.N .Brailoiu 

3. 
Clili1toria la Veneţia a devenit nesigură. De asemenea !_a Freiburg. Acceptli o pr.e_legere 

asupra discurilor germane pentru Colecţia universală. li comunicli stadiul pr.egătirii 
Colecţiei pe ţliri şi numtlr de matriţe. 

Destinatar: WIORA, Walter 
Locul şi data: Paris, 1 IX 1949 

Limba: germană 
Manuscris autograf, în cerneală 

Colecţia: Walter Wiora 

Paris XV, 12 rue Olier 1.9.49 

Lieber Herr Wiora, zwar weiss ich auch noch nicht, ob ich wirklich nach Venedig 
fahre (es kam einiges dazwischen), doch werde icb jedenfalls Paris sehr bald verlassen, 
sodass ich mich beeile, lhnen zu antworten. Vor aliem bitte ich Sie, Prof. Meier meille 
ergebensten Griisse zu ubermitteln und ihm mitzuteilen, dass es auch fiir mich eille 
grosse Freude wăre, ihn kennenzulemen. Bis Mitte Oktober wird sich eine Reise nach 
Freiburg kaum verwirklichen lassen, denn bis dahin werde ich bestimmt in Genf sein. 
Sogleich nachber aber werde ich versuchen, Sie in Freiburg zu besuchen: es wăre 
bestimmt die beste l.1)sung aller Probleme. Mit Ihrem Vorhaben, bis dahin eille 
Vor-Auswahl der deutschen Platten ft1r die intemationale Sammlung zu treffen, bin ich 
sehr einverstanden, und ich bin ausserdem ganz Ihrer Ansicht, dass auch: alles andere 
( einbeschlossen eventuelle Kopien), besser ausfallen wird, falls wir es:,zusammen 
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besprechen und ausfilhren kOnnten. Hoffentlich wird di~r Plan gelingen. Bis dahin, 
bleibe ich Ihr freundschaftlichst ergebener · 

I 
Const.N .Brailoiu 

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

Schweiz: 2 Seiten (vorlăufig) Matrizen 
Schottland 3 • 1 
&kimos 4 • 2 ff 

Rumănien 6 " 2 
Spanisch lndien 5 
Tuaregs 3 
Russland vorlăufig 2 
Peuls 1 5 
Italienist im Gang. Frankreich und Korsika werde ich sogleich nach meiner 

ROckreise studieren, zugleich mit Oriechenland. Einiges erwarte ich aus S~hweden. 

4 . 
. . Legllturi cu Institutul din Regensburg. Sugereazd ideea unei Antologii a muzicii 

populare germane. A primit imprim&i de muzicii flamandl1 de la Bruxelles. Mulţumeşte 
pentru Prospectul Societllţii franco-germane. Înainte de martie sau aprilie nu are speranţa 
de a veni in Germania. · · 

Destinatar: WIORA, Walter 
Locul şi data: Paris, 27 XII 1949 

Llmba: germană 
Manuscris autograf, în cerneală 

Colecţia: Walter Wiora 

Paris XV - 12, rue Olier 27.12.49 

Lieber Herr Wiora, verzeihen Sie die spăte Antwort! Und besten Dank ftir Ihre 
MOhe. Beziiglich des von Ibnen Mitgeteilten, mt>chte ich vor aliem bemerken, dass ich 
in letzter Zeit Ober die Lage der Dinge im Regensburger Institut verschiedenes erfuhr. 
Von der Collection Universelle ganz abgesehen, ist, nach allen vor mir eingeholten 
technischen Erkundigungen, zu befilrchten, dass die ganze Sammlung heute bereits 
schon verloren ist. & wăre also vorerst dringend n6tig, dass der Leiter des Regensburger 
lnstituts - und zwar am besten im Radio - sich sămtliche Magnetophon-Bănde anMrt 
und Sie Ober ihren jetzigen Zustand untterrichtet. ·Erst nachher k6nntţµ . wir 
diesbeziiglich etwas entschliessen. Ihre Ansicht in dieser Angelegenheit wăre mir Mchst 
erwunschtl Der Vorschlag betrefls .Radio- MOnchen ist ausgezeichnet, und es wăre 
freilich das Beste, dieaufgegebenen Platten abMren zu k6nnen. Wenn Sie sich ilber eine 
Sendong mit dem Radio einigen k6nnten, zeigen Sie mir bitte Tag und Stunde genau an, 
damit ich zuMre. Andererseits ~te ich ungef.ăhr, wie es in Berlin steht. lch glaube es 
wăre am wichtigsten, die alten Lothringer Lieder in die Coll.Univ. aufzunehmen, weil 
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diese ja wahrscheinlich die ungewOhnlichsten Specimens deutscher Volksmusik 
darstellen. Das Umspielen aufMagnetband ist mir ganz recht (Spesen-Probleme wie Sie 
es wilnschen). Was aber die Bewilligung seitens Dr. Westermann betrifft. ware es meine$ 
Erachtens angezeigt, dass Sie so liebenswilrdig waren, diese von ihm zu verlangen, denn 
ein Schreiben aus dem Ausland, und besonders in einer internationalen Sache, wăre, 
glaube ich, etwas unvorsicbtig! Ihre VerOffentlichungen habe icb dankbar empfangen 
und werde ich baldigst aber aufmerksam studieren (denn bisher hatte ich keinen freien 
Augenblick dazu). Docb hOre ich, Sie hătten einen 14ngeren Aufsatz in den Mitteilungen 
der Schweizer. Gese~ ftir Volkskunde drucken lassen? Herzlichen Dank auch fOr da! 
Prospekt der Deutschen franz. Gesellschaft. lch muss sagen, dass es ftlr mich persOnlich 
eine gr~ Freude ist, zu sehen, dass trotz dieser bitteren Zeiten, Deutschland wieder 
in Dingen der Kulturso mustergOltig an der Arbeit ist und wenn ich Dr. Hamei irgendwie 
dienstbar sein kann, bitte icb ihm, sich ohne Weiteres an mich zu wenden. Sie werden ja 
so liebenswiirdig sein, ihm dies, zugleich mit meinen besten Wiinschen ftlr sein 
Untemehmen, zu ubermitteln. Denkt er nicht auch an eine Anthologie deutscher 
Volksmusik? 

Empfehlen Sie mich bitte Dr. Meier. Ich bleibe 1hr freundschaftlich ergebener, 

Const.N .Brailoiu 

SS. Năchstens erhalteich aus Brussel Aufnabmen fUimischen Volksmusik, die mir 
der Beschreiburg nacb. zu urteilen, sehr bedeutend scheinen. Vielen Dank an Radio 
Munchen! Vor M4rz oder April keine DeutschJand-Reise in Aussichtl 

5. 
Îi comunică trimiterea invitaţiei oficiale la Congresul de la Laneburg. Referatul să 

dureze 15-20 minute. Seara va avea o întâlnire de lucru cu organizatorii. 

Destinatar: BRAILOIU, ConstN. 
Locul şi data: Freiburg-Gunterstal, 14 IV 1950 

Limba:germana 
Manuscris autograf, dactilografiat 

Colecţia: Walter Wiora 

Freiburg-Giinterstal, den 14. April 1950 

Lieber Herr Brailoiu, 

der offiziellen Einladung zum allgemeinen musikwissenschaftlichen Kongress i 
Liineburg, die Sie gewiss erhalten haben werden, lasse ich die persOnliche folgen. Id 
wilrde mich herzlich freuen, wenn Sie kămen und ein Referat von 15 bis 20 Minuta 
ubemehmenwurden. Schallaufnahmen als Beispiele wăren willkommen; Magnetopha 
und Plattenspieler stehen zur Verfiigung. Wir hoffen auf eine starke Beteiligung da 

ausliindischen Kollegen; Jaap Kunst, Emsheimer, Wolframu.a. haben ihr Ko~ 
bereits in Aussicht gestellt Ich bin beauftragt, gemeinsam mit den Herren Blume ug 
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Osthoff die wmenscbaftlicbe Vorbereitung des K.on~ durcbzuftlbren und glaube, 
Ibnen versicbem zu kOnnen. dass er erfolgreicb wird. 

Filr den Spătnachmittag des Vortages (15.7.50) planen wir eine Zusammenkunft 
der engeren Facbgenossen der Musikalischen Volks- und VOlkerk:unde, um verscbiedene 
organisatoriscbe Fragen zu besprechen. Auch dazu mOchte ich Sie freundlichst einladen. 
Sollten Sie selbst die Gelegenheit benutzen wollen, um auf Ilue Plăne binzuweisen oder 
sie zur Diskussion zu stellen - um so besser. 

1n der Hoffnung, dass Sie kommen werden, grilsst $ie h.~rzliche, 

· Ihr Walter Wiora 

6. 
Îl .interesează problema tonalitdfii. De asemenea îi.comunict'J temele aflate în lucru 

(Colecţia universală).A rt'Jspuns scrisorii prof. Meier. 

Destinatar: WIORA, Walter 
Locul şi data: 2 V 1950 

Lieber Herr Wiora, 

Limba:germană 
Manuscris autograf, în cerneală 

Colecţia : Walter Wiora 

2.5.50 

die "offizielle• Einladung nach Luneburg ist noch nicht eingetroffen, doch habe 
ich mir das Datum gemerkt und danke Ibnen und den Herren fiir Ihre Aufmerksamkeit. 
Es wăre ftir mich eine wahre Freude, an der Versammlung teilnehmen zu k15nnen. Wird 
es sîch tun Iassen? Hoffentlich. Was ich dort vorbingen kOnnte, ist eine andere Frage: 
Ganz allgemein beschâftigt mich jetzt ein Problem, das man als: "Tonleiter, Tonvorrat, 
Tonart• bezeichnen k15nnte. Allerdings ist es sehr viel-umfassend und es wăre vielleicht 
dazu die Zeit zu kurz berechnet Man kOnnte vielleicht etwas Ober die Collection 
Universelle, mit Beispielen (Beispiele auch fiir Thema 1, selbstverstăndlich!) vorftihren. 
Sie wissen ja, dass ich es durchgebracht babe, die Sammlung von der UNESyO 
weiterfiihren zu lassen. In Bezug hierauf, antworte ich heute noch auf den 
liebenswurdigen Briefvon Prof. Meier. Schon seit lăngerem, babe ich vor, Ihnen einiges 
Ober Ihren scMnen Aufsatz Ober die Alpenmusik zu schreiben. Doch bin ich einerseits 
wirklich iiberburdet, andererseits babe ich das Ganze doch noch nicht richtig verdaut 
So m15chte ich lhnen vorlăufig nur sagen, fiir wie wertvoll ich es halte, dass endlich diese 
AschenbrOdel-Wissenschaft der Folklore auf diese Art angefasst wird und wie dringend 
es mirscheint, c1as·N15tige zu untemehmen, damit Sie nicht mehr anders angefasst werden 
k15nne. Mit Gottes Hilfe, miindlich mehr und bald. 

Herzlichst Ihr 

Const.N .Brailoiu 
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. :·.. . 1._ ,, . . . ·- . 
- Preciz/Jri ~ preocupiJrile Arhiv~ din freJburg şi spicuiri dinprogr_amul de viitor 

al secţiei de folclor. Despre Muzica Alpilor i-a tri,niş num_ai doull, din cele paţru, studii. 
., 

Destinatar: BRAJU)IU~.Const.N. 
Locul si data: Freiburg-:GOnte:rstal, 6 V .1950 

. : . ,, 

Lim.ba:ge~ 
Manuscris, autograf, dactilografiat 

Colecţia: Walter Wiora. . 

falls die Einladung aus Kiel inzwischen im.mer noch nicht eingetroffen ist, wird e.1 
in wenigen, Tagen geschehen. Sie werden gebeten, wăhrend Ihres Aufenthaltes in 
Liineburg Oast· unsererGesellschaft zu sein. · 

Ein Referat Ober Tonleiter usw. wOrde mich umso mehr reizen, ais ich ·gerade 
einen Aufsatz "Ton und Musika zu Handschins Buch "Der Toncharakter" fertigstellt 
Aber noch wichtiger und wirkun~oller wâre sicherlich ein Vortrag •Die Dringlichkeil 
folkloristischer Schallaufnahmen und die Collection universelle" mit einer reichen Folg1 
erlesener Beispiele. Ich wăre bereit, Ihnen daftlr 1/l - 3/4 Stunde ein.zurăumen, und zwaJ 

in einer tiberschneidungsfreien Sit.zung, aiso zu einer Stunde, in der keine andere Sektion 
gleichz.eitig tagt. Wiirden Sie ausser einem Plattenspieler auch ein Magnetophon 

.- be&Otigen? Es stiinde zur Verfiigung. 
Das Programm unserer Sektion wird reichhaltigwerden; bisher sind acht Referati 

fiir ethnographisch-vergleichende Musikforschung angemeldeL Gerade in Deutschlanl 
mtisserwir uns sehr anstrengen, diesen unseren Forschungszweigwieder hochzubringen 
Sie kennen ja die personelle Lage~ das furchtbare Vak.uuni auf dem Gebiete dei 
aussereuropllischen Musik nach der emstigen Glanzreit mit von Hombostel, Lachmann, 
Sachs, Schneider usw. · · 

Auch auf dem Gebiete der innereuropăischen musikalischen Volksk.unde babei 
wir fast alle Spezialisten verloren: Schunemann, Huber; Driiner; und andere sind aij 

politischen Griinden aus der Bahn geworfen. Sie tun also ein gutes Werk, wenn Sie um 
helfen, 'den dani~erliegenden Forschungszweig wieder aufzu.richten und ihm neue 
Anse,~en zu gewiiliieit. 

· ,- . Von meinen viet Arbeiten zur Alpenmusik babe ich lhnen nur zwei tibersandl 
Haberi Sie die Schrift; die in Baset von der Schweizerischen Gesellschaft fiir Volkskunil 
herausgebraclit worden ist? Sollte sie lhnen noch nicht zugegangen sein, so werde ich~ 
Ihnen ;schicken lassen, desgleichen -halte ich meinen Artikel •Aipenmusik' u 
Blumes~Enzyklopădie · fiir Sie bereit, falls Sie die Enzyklopădie nicht im Gama 
beziehen·: ; · · · · · . 

· 'id1 grilsse Sie herzlich und freue mi.eh auf-das Wiedersehen in Luneburg. 
. . . 1hr 

Walter Wiora 
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- 8. 
Trimite ultimek Înformapi 'despre Cpngresul de'ld Laneburg. Invitaţia la Kiel s-a 

riJtiJcit în Geneva p a revenit la organizatori. 

Destinatar: BRAILOIU, Const.N. Llmba: germană 
Manuscris auto~, dactilografiat Locul şi data: Freiburg-Gttnterstal, 26 V 1950 

Colecţia: Walter Wiora 

Freiburg-Gftnterstal, den 26.5.1950 
Lieber Herr Brailoiu, 

lch wăre fOr einen schnellen Bescheid bezttglich Lftneburg dankbar, da ich bis zum 
6.6. das Gesamtprogramm der Sektionssitzungen zusammenzustellen babe. In der 
Anlage uberreiche ich Ihnen das vorlăufige Programm der Sektion III (im ganzen sind 6 
Sektioneti vorgesehen). Die gedruckte Einladung aus Kiel wird Sie hoffentlich 
inzwischen erreicht habeo. Die erste Einladuog ging unklugerweise oach Genf uod wnrde 
von der dortigen wohl auch nicht eben klugen Post mit dem V~rmerk "abgereist" nach 
Kielzuriickgeschickt. 

. . 
c. ") Herzlich grusst Sie, Ihr 

_,..-. 
r. . Walter Wi9 • . ; 

_:,.t !..,\ 
9. '. ., .. :,-

. Îl roagli să se iiite peste referatul siiu de la Lflneburg, sli vadiJ durata comuniclirii.. Se 
vor vedea în curând la Paris. Îi comuriică noua adresă din Paris: ' · · \ ·" , . 

·. );; . ~ 

Destinatar: WIORA, Waltet 
0

Lqcul ş1 data~ Gen(, 31 V 1950 
Limba: germană 

Manuscris autograf, rn· cerneală 

Colecţia: W_alter Wiora 

Q-enf, 31.5.50 
Lieber-Herr Wiora, 

herzlicheti Dank ftir Ihren Brief. Soeben erhielt ich das Schreiben · Ihrer,, 
Gesellschaft ( doch die erste E~adung ist bis heuţe al.JSgeblieben ). l<;h. haJ>e geap.tworte~; 
dass ich hOchst wahrscheinlich n~cli :ţ'..,ttneburg komme und bitte Sie also, niein "Referat" .. 
aufrechtzuerhalten. Nur mOchten_ Sie mir unbedingt die Dauer :angeben und, . well}l.-; 
m0glich, mir auch kurz mitteilen, welche Punkte Sie besonders beriihit zu sehen 
wiinşchen. · 

_Kom.mt Natalie? Năheres, sobald in Paris. 
Herzlichst Ihr 

Const.N.Brailoiu 
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AcMnngl -: Paris XV 
208, rue de Ja Convention (feleph.: LECOURBE 9767) 

10. 
Arn4nulik despre Congresul de la Kkl ţi despre referatul ce unneazil siJ-l prezinte 

CB. Îi propune o fntlJJnire cu ocazia Congresului (participan{i Emsheimu, Kunst, Baki, 
Seemann, posibil ţi Schneider de la Ban:dona) spre a discuta probleme de tipiJrire a 
lucrliriJor, al.e cercetiJrii etc. 

Destinatar: BRAILOID, Const.N. 
Locul şi data: Freiburg-Otlnterstal, 9 V 1950 

Llmba:germana 
Manuscris autograf, dactilografiat 

Colecţia: Walter Wiora 

Freiburg-Gtlnterstal, den 9.6.1950 _ 

Lieber Hetr Brailoiu, . / 

hoffentlich hat Sie nun beim dritten Anlauf die gedruckte Einladung aus Kiel 
erreicht. lch danke Ihnen herzlich ftlr Ibre Zusage und habe Ibre Mitteilung unter dem 
Titel •oie Dringlichkeit folkloristischer Schallaufnahmen und die Collection 
Universelle• aufgenommen. 

Leider ist die Zahl der angemeldeten Referate Ober alles Erwarten hoch (in 
unserer Sektion kommen u.a. hinzu ein Referat Ober lappische Kultmusik und eines uber 
japanische Hofmusik, mit Demonstrationen auf der Mundorgel). fch babe in u.nserer 
Sektion bisher 15 Referate auf 6 Arbei~tunden zu verteilen und muss Sie daher leider 
bitten, sich auf 20 Minuten (Referat einschliesslich Beispielen) zu beschrăn.ken. Ihre 
Mitteilung geMrt zu den wenigen "llberschneidungsfreien•, d.h. in dieser Zeit wird keine 
andere Sektion ·tagen. Im Anschluss an Sie wird voraussichtlich Dr. Emsheim'.er, 
Stockholm, einige ausserordentlich bedeutsame Schallaufnahmen georgischer 
Mehrstimmigkeit darbieten; ich besitze eine dieset Platten und bin geradezu fasziniert. 

Sie sind so freundlich, nach meinen Wiinschen hinsichtlich Ibres Referates zu 
fragen. Angesichts der Tatsache, dass die meisten Musikhistoriker erstaunlich wenig 
spuren, wie notwemlig, ja vordinglich die Bergung und Durchforschung der letzten Re.5te 
aus de:Q. gr~n mtlndlichen Traditionen sind, wtlnschte ich, dass Sie eţ,endies recht 
eindringlich.betonen: 1) & zeigt sieli immer IJiehr, dass die mtlndlicheil Traditionen zu 
einem betrăchtlichen Ţeif µi fnlhen 'Zeitaltem wurzeln und ftlr lange _Epochen die 
einzige, fur andeţe eine wesenţliche Quelle darstellen. 2) Die Ausdehnimg der 
Zivilisations- und Kunstmusik Eui'opas ilber den ganzen'Erdball schreitet rapide voran, 
die StrOme des Weltverkehrs wid der gemeinsam.· gewordenen Weltwirtscliaft und 
Weltgeschichte spiilen die letzten Reste der alten Traditione~ __ mit unheim.licher 
Geschwindigkeit weg. 3) Darum ist die Schallimfoabme jener Reste dringlicher als alle 
anderen musikhistorischen Aufgaben und alle Ausgrabungen dauerhafter archaischer 
KulturgOter ~ Stein und Ton (Es ist dringlicher archaische Tonstticke zu sammeln, als 
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archa.isc:tie Tonscherben - kOnnte man sageil, mit Tonstilcken MusUc,meinend und mit 
Tonscherben irdenes Material). 4) Von solcher Einsicht bewegt, veransţalten Sie mit · 
UNESCO die COLLECTION UNIVERSELLE. 5) Einige Beispiele, besonders solche 
ăltesten Stiles, z.B. Eskimo. (Ein Scballplattenapparat steht natilrlich zur Verfligung. 
Auch ein Projektionsapparat). . . 

Am Vorabend des Kongresses (15.7) wilrde ich mich gem mit Ibnen und einigen 
engeren Fachgenossen, wir Emsheimer, Kunst, Bak~, Seemann (vielleicht kommt auch 
M. Schneider aus Barcelona),, gemiitlich zusammensetzen und einigen V~r.schlăge zur 
Diskussion stellen, welciie M0glichkeiten einer ge1m„insamen Schrifteni'eil:le~d ~dere 
organisatorische.ţragen der Vergleichenden Musikforschung betreffen. Vielleicht essen 
wir gemeinsam.zu Abend und bleiben anschliessend pis zum Begirui einer allgemeinen 
zwanglosen Abendstunde also bis nach 20,30 Uhr zusaininen. Sie erhalten noch Bescheid 
dariiber, spătestens auf dem Kongressbiito bei Ibrer Ankunft. Um 15 Uhr nachmittags 
findet iibrigens eine Beratung iiber organisatorische Fragen der Musikalischen 
Volkskimde in Deutschland statt. Ich freue mich auf das Wiedersehen mit Ibnen und 
grusse Sie herzlich. 1hr 

Walter Wiora 

11. 
Are dificultiiţi cu paşaportul şi vizele. A primit banda de magnetofon de la Prof.Meier. 

Destinatar: WIORA, Walter 
Locul şi data: 24 VII 1950 

Lieber Herr Wiora, 

Limba: germană 
Manuscris autograf, în cerneală 

Colecţia: Walter Wiora 

24.7.50 

tief 'betrubt musste ich im letzten Augenblick auf die Reise nach Deutschland 
verzichten. Aus den ethaltenen Drucksachen babe ich geglaubt, entnehmen zu durfen, 
dass die Passschwierigkeiten auf das Geringste reduziert wiirden. Das war abcr nicht so 
und als ·ich das franrosische-Ministerium des Ausseren bitien wollte, einzugreifen, war 
es Samstag und-14. Juli ("quatorze Juillet"). Montag danach ware es schon zu spăt 
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 gtit begreife, da6 ich Ibnen 
und den Kongress-Organisatoren durch mei.ne Abwesenheit die Arbeit nicht erleichtert 
babe. 

Ich bitte Sie alle, mir nicht Mse zu sein. lch pers0nlich babe mich schon in diesen 
bitteren Zei ten gew0hnt, mich mit vielem derartigem abzufinden. • 

1
. 

In aller Freundschaft, 1hr · 

Const.N.Brailoiu 
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Das Magnetophon-Band babe ich erbalten und _werde. PrQf. Meier_ schreiben, um 
es zu bestlltigen und mich zu bedanken. · 

i 

12. 
RegretlJ. c4 nu poate veni la Congresul din KieL Îl roagd sd scrie un articol la Acta 

Musicologfca. A fikut o cţl/4torie pe Mose/a fi. Rhin, i-a ·cunoscut pe Rivrere şi Maget. Îl 
~ de organizarea unui mare Congres al ~ereln flir Volksknnde fn anul viilor. 

Destinatar: BRAILOIU, ConstN. _ Limba: gennarul 
Locul şi data: Freiburg-GOnterstal, 9 VIII 1950 Manuscris, autograf. dactilografiat 

Lieber Herr Brailoiu, 

.__ 

Colecţia: Walter Wiora · 

Freiburg-GOnterstal, den 9.8.1950 

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 ftige ich hier bei. Vielleicht kO~en Sie ihn irgendwie 
verwerten; ftir das Mitteilungsblatt der CIAP habe ich das gleiche Schreiben an Herrn 
Foundoukidis Obersandt . 

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

In der vorigen Woche babe icb an einer Mosel-Rhein-Fahrt franzOsiscber und 
deutscher Volkskundler teilgenommen und dabei unter antleren, <Jie Herren Riviere und 
Maget kennengelernt · .. · 

Hoffentlicb ergibt sich die MOglichkeit, dass icb im Deze~ber an der geplanten 
Fortsetzung der Beratungen Ober Notation teilnehme. H~rr Riyiere bot mir in sehr 
freundlicber Weise an, ftir eine Unterkunft zu sorgen. .. . · · · . 

Die Fabrt war nicht nur genussreicb, sondern iibei:. Erwarten reich an 
menschlicher und sachlicher Erfahrung, und ich babe d~ Eindrµck,' die Deutschen und 
Franz.osen sind sicb hier wirklich năhergekommen. . , _ 

In năchstem FrOhjahr beabsichtigen wir, einen gmssen -KQogress des Verbandes 
deutscher Vereine ftir Volkskunde abzuhalten .. Sollten Sie p.i die½m Zeitpunkt (April, 
Wocbe nach Ostern) nach Deutschland kommen kOnnen, so wiirden wir das naturlich 
au.fs Wărmste begrOssen. 
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13. 
li propune colabor~ cu conferinţe la JJ<?sturile de radio din Geneva şi BaseL Cere 

preciz4ri despre viitorul Congres din Germania. În decembrie se vor înt4/ni la Geneva şi cu 
Baud-Bovy.1ntreabd dactJ s-a tipllritreferatul de la Lflneburg. -

Destinatar: WIORA, Walter 
~ul şi data: Paris, 20 VIII 1950 

Limba:germană 
Manuscris autogntf, 1n cerneală 

' 

Colectia: Walter Wiora . , 

208, rue de la Convention - Paris XV 20.8.50 

Lieber Herr Wiora, ftlr Ihren Brief und Ihre Arbeiten, wârmsten Dankl Die 
Sendung hat mich zugleich erfreut und beruhigt. Ich ftlrchtetesebr, Sie wOrden mir lange 
zurnen. kb scbreibe sofort nach Basel,- um anzufragen, ob die Acta zugAnglich sin<l. 
Jedenfalls kOnnte ich hier etwasin der Revue de Musicologieanbringen. Haben Sie etwas 
in der Schwei7.erischen Musikzeitung vorgesehen? Die Schrift Ober das echte Volkslied 
werde ich in kurzester Zeit in Angriff nehmen, die anderen, Ober die Alpen werde ich 
nochmals aufmerksam durchnehmen -(ich hatte sie schon einmal in der Hand). 
Di~beziiglich mOchte ich Ihnen mitteilen, daJ3 ich soeben aus Genf zuriickkomme, und 
daJ3 wir dort einen Plan ftlr Vortrăge im năchsten Studienjabr aufgestellt haben. Zwei 
davon sollen zwischen dem 15. 0kt. und 15. Nov. (an Samstagen) stattfinden. MOchten 
Sie einen (womOglich Ober die Alpenmusik) ubemehmen? Zwar kann Ihnen das Archiv 
nur 50 fr. anbienten, doch WOrde das Genfer Radio ftir eine gekOrzte Version noch 75 fr. 
hinzufiigen, und vielleicht haben Sie auch im Baseler Radio eine MOglichkeit, zu 
sprechen. Bitte antworten Sie mir sobald nur mOglich. 

Ich will bestimmt an lhrem Friihjabreskongress teilnehmen und werde diesmal 
meine Massnahmen beizeiten treffen. Nurwtlrde ich Sie bitten, mir die Zone· anzugeben, 
in welcber der Kongress stattfinden soll, und mir eine richtige Einladung 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 Glifssen, Ihr 

Const.N.Brailoiu 

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

Solicitd precizilri despre conferinţele la Radio-Geneva. se· oferd sd-i facd traducerile 
infrancezll ComenteaziJ teoriile tJespre fU>/iu11ea ~ •tonalitate\de •caracter tonal". 

Destinatar: WIORA, Walter 
LoctJ ~~ d3ta: 28 vm 1950 

Limba: germana 
Ma.nuscris autograf, tn cerneală 

Colecţia: Walter Wiora 

28.8.50 

Lieber Herr Wiora, Ihren Entschl~ betreffs Genf wfirde ich lebhaft bedauern, 
wenn das, was Sie schreiben, 1hr letztes Wort wăre. Es ~cheint mir umso 
wiinscben.,-:werter, dass Sie im November kommen als ic~ 1) nicht _sicher bin, ein anderes 
Datum erhalten zu k6nnen; 2) weil dann zwei Vortrage einer i:iach dem anderen 
stattfinden sollen; 3) 1hr franl()sisch nichts zur Sache tut (ich°kannja u'bersetzen, sod8S.5 
Deutsch zulăssig wăre) und 4) wir bei dieser Gelegenhţit Ihre Arbeiten eben 
ausftihrlicher miteinander 8besprechen• Mnnen. A~rdeni weiss ich nicht genau im 
voraus zu welchen Zeitpunkten ichilrderSchweiz sein lrann. -Und Guid de Lutetia, oder 
Wbat about Paris, Baud-Bovy wiirde Ihre Abwesenheit nicht verzeihen!! 

Ich weiss noch immer nicht, ob ich Ihren Auszug aus der tatsăchlich besitze. F.s 
scheintmir so, doch konnte ich ihm mit unse,rem Umzug noch immer nicht ausfindig 
machen. Es herrscht bei mir seit Mai eine unbeschreibliche Unordnung. Ihre Ansicht 
iiber den "Toncharakter■ mochte ich leidenschaftlich kennen. lch habe mit Handschein 
uber das Buch sehr viele sa.uerstisse Auseinandersetzungen gehabt, aber Sie wissen ja 
wahrscheinlich,· dass er sehr starrk<)pfig ist. Icb habe vieles Grundsătzliches an seinen 
Theorien auszusetzen. Namentlich passt dieşer selbstverstăndliche, axiomatische 
Quinterzikel besonders schlecht in meinen Kram. 

Non schreiben Sie bald und seien Sie herzlicbst gegrusst, 1hr 

Const. N. Brăiloiu 

15. 
Anunţă sosirea la Geneva in octombrie. Tema: altceva decat muzicaAlpilor.l)ispune 

de un studiu despre "Adevdratul clintec popular", cu multe exemple muzicale şi proiecţii la 
epidiascop. Soliciti1 precizarea datei: pllni1 clmd sd-l redacteze? 

Destinatar: BRAILOIU, Const.N. 
Locul şi data: 3 IX 1950 
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Colecţia: Walter Wiora 

.3.9.50 J · 

Lleber Herr Brailoiu, 

Bei solchem Bombardement bleibt mir nichts anderes Obrig a1s ~ kapitulieren. 
Ich werd.e a1so nach Genf kommen; wenn es lhnen recht ist, Ende Oktober. 

A1s Thema Wclre mir aber etwas Anderes sympathischer a1s die Alpenmusik. Wie 
warees mitdem Prqblem "DieEntstehung der Volkslieder"? Ich habe es in meinerSchrift 
"das echte Volkslied• leider nur gedrăngt und fast ohne Beispiele bţhandeln kOnnen, 
wOrde aber jenen Grundriss gem einmal auf elegantere Weise in einem Vortrag mit 
vielen Beispielen darstellen. FOr die Notentafeln wflrde ich ein Epidiaskop benOtigen. 
Bis zu welchem Zeitpunkt muB das Thema endgO.ltig festgelegt sein? 

Herzlichst, 1hr 

Walter Wiora 

16. 
îi roagli sli-i scrie lui Baud-Bovy despre data cltnd va susţine referatul Conferinţa de 

la &uJ!° sli nu deplişeasâ115 m~ Mulţumeţte pentru ertrasul de la LQneburg. 

Destinatar: WIORA, Walter Limba: germană 
Locul şi data: Eloya de Paguera-Malorca - _19 IX 1950 Manuscris autograf, în cerneală 

\ 

CoJe<;ţja: Walter Wiora 

Eloya de Paguera - ~arca 19.~.50 

Lle~r Herr Wiora, wie aus obiger Adresse und Briefmarken.ersichtlich, bin ich 
zu weit von-Gent entfemt, um persOnlich die nOtigen ~nahmJn betreffs Vortrăgen 
daselbst.vomehmen.zu .k.Onnen. Die Sache steht so: um lhre und Nataletti's Teilnahme 
ander Pariser Vereinigung zu erleichtem, simJ bei der Hin-Oder.R:iickreise zweiVortrăge 
vorgesehen (nebst Radio). Schreiben Sie also ~itte sofort an_1;3aud-Bovy und sagen Sie 
ihm, welches Datum (9. oder-16. Dez., wenn ich nicht irre) Sie vorziehen.'Epidiaskop ist 
vorhanden, doch. wăren Platten sehr erwttnscht. Tenµt nach Belieben, sowohl, fur das 
Archiv, ais auch ftir Radio.Nur darf der Radio-Vortrag n,ich:t_mehr ais 15' dauem und 
muss sehr gemeinfasslich sein. Ich werde zu jener Zeit Jn Genf sein, sodass Sie sich in 
Bezug auf l..ektiire und Ubersetzung ganz auf mich verlassen kOnnen. Den Wunsch 
betreffs Einladung, Obermitteln Sie bitte ebenfalls unverspătet an J3au.d-Bovy. Dânke fOr 
den Sonderabdruckl 

Herzlich, 1hr. 

• 1 Const.N.Brailoiu 
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Gânduri rapsodice, neponderate despre muzică, în special 
· ·· "" despre propriile mele compoziţii 

_, 

de Gyorgy,Ligeti 

- Cu 001z1a°decernării Premiului Bal7.an pe anul 1991 -

Oril;ât ,de diferite ar fi criteriile pentru arte, respectiv ştiinţe, există anumite 
similitudini care inci:Ul spre curiozitate pe cei ce .lucr~ ~ a<;estţ două domenii. &te 
vorba de a cerceta corelaţii pe care ceilalţi îiţ~ nu le.au r:~<}SC'!f. de a ~~ţiiţa structuri 
care până acu111 ,nu existaseră. Ideea dl, pentru acest scop, oamenii de şfilnţă pornesc de 
la·-faptele•·obsefvate;·în--timp-reamştiicreeaz.ă lumi oarecum din nm,tj<; s.e aplidl doar 
parţial. Dacii majoritatea. ştiinţelor experimeJJ.tale se bazează: pe fapte, nu este şi cazul 
celei mai •precise• ştiinţe, şi anume matepiatica, deoarece în acest domeniu sunt valabile 
reguli dejoc fixat~ .mai mult sau mai puţin arbitrar. 

\ · · Jocuri autentice, precum şahhl sau titualurile religioase, nu aparţin nici ştiinţei, 
nici artei. Totuşi, ~tă în mai multe arte„ în -muzică de exemplu, analogii cu jocul şi cu 
ritualurile: regulile de combinare s-au d~vârşit treptat şi fiind condiţionate drept 
conventii de fiecare context cultural. 
'' Şi între limbile· naturale şi niuzică sunt analogii, uneori chiar suprapuneri. Dacâ 
o structură mateinatidl este mai niult-sâu Diai puţin consiste~tă, c:ondiţia consistenţei iiu,. 
mai conteai:ă pentru limbile naturale, ele-constituie mai degrabă.sisteme lacunare. La fel 
de lacunare sunt diferitele gramatici muzicale. · < : , . , . 

· în tradiţia culturală europeană, noi suntem: înclinaţi să diferenţiem strict între 
1imbă şi _muzidl în aspectele lor acustice, fonemele- mai ales cele consonante - sunt mai 
_mult sau: mai pn~ zgomotoase, au aşadar oscilaţii neperiodice. Europeanul înţelege prin 
"sunet muzical• în speci.al 'spectre sonore cu oscilaţii periodice preponderente - ceea ct: 
riu e V?Iabil însă pentru' toate cultiirile. · · ··· • .. · . , , ' •' 

· . în general, conceptul de-"muzidl" înseamnă ad~ în culturi diferite ceva diferit, 
de.aceea la întrebarea atât deh"ecvent pusă, !'ce este muzica?• se poate răspunde doar în 
dependenţă de context. ·în culturile vorbite bantu, undeirullţimea sunetului are o nuicţie 
semanticii, se poate "vorbi• cu muzidl în aceste culturi, •muzica• nu este un concept 
izolat, ci coincide fie cu vorbirea,, ţie cu mostre de tensiune musculară în permanentă 
schinibare (în'da:ns şi tn <:an.tul instrumental). Chineza şi vietnameza sunt de asemenea 
limbi intonaţionale, precum bantu, dar în aceste doua culturi asiatice domeniile "limbă' 
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şi •muzic!• se comportll altfel unul faţl de altul tn textcl,e cântate, melodia trebuie 
tntr-adevăr s4 urmere intonaţia vorbirii, tns4 muzica şi limba răDi4n m~le culturale 
separate, provenite din diferite verigi ale tradiţiei; . . . 

Ond se tncearcll definirea muzicii ca gen artistic acustic, · se întâmpină iaraşi 
dijicultăţi. Ce-i drept, undele sonore - aşadar oscilaţiile periodice sau neperiodice ale 
presiunii aerului - sunt frecvenţe purtlltoarede muzi~ bisă muzica se stabileşte calitativ 
pe un alt nivel decât acela acustic. Poate servi ca exemplu saltul calitativ pixel / imagine. 
Puncte colorate sau elemente de imagine sclipesc şi se sting pe ecranul monitorului, dar 
ele nu-şi ~c niciodată locul.-Pixeli ficşi sunt purtlltori ai imaginii tn mişcare, tns4 
imaginea de pe ecranul monitorului există doar ca supersemnal la nivelul mai înalt al 
percepttl>ilităţii . 

o limbă naturală ca succesiune acustică se comportll altfel faţl de scriere, deci faţa 
de notaţia optic!, decât muzica auzită faţă de cea notată. O scriere familiarii, pr~ ,cea 
Ia~ o putem citi "mut•, înţelegem conţinutul şi fllrl reprezentarea imaginii acuşţice. 
Aceasta este o problemă de educaţie, deci de rutină; cei needucaţi citesc cu voce tare. 
Dar o muzic! notată pe mai multe voci nu poate fi reprodusă de un cititor •cu voce tare9

, 

iar reprodusă "încet• ea va rămâne o abstracţie. Notaţia muzicală este un cod care mediaz.ă 
între compozitor şi interpret, nu între compozitor şi auditori. · 

Notaţia muzicală folosită în Europa de aproximativ patru secole - cu sistemul de 
portative, cu înălţimi, valori de note şi bare de măsură - este relativ nouă. încă în Evul 
Mediu european se foloseau neumele care indicau doar direcţia mişcllrii melodice, 
sugerau abia înălţimile iar ritmul deloc; de.şi muzica se baz.a şi atunci pe înălţimi şi 
structuri ritmico-metrice definite. Se'comunkau informaţii mai mult pe cale orală decât . 
este cazul în actuala cultura ,muzicală. • · . 

Şi astăzi, în domeniul jazz-ului, este valabilă în principal comunicarea orală, pe 
temeiul obişnuinţelor stilistice. Mai multe tradiţii poli,foni~ extra-europene - precum 
polifonia georgiană din Caucaz si cea 'a pigmeilor din pădurea tropicală africană - se 
transmit exclusiv oral, deşi nu sunt mai puţin complexe făţă de marile tradiţii polifonice 
europene. < · ·,. · · · · 

Noi nu ştim de ce structura muzicală s~âaezvoltat în ;direcţia polifonică în unele 
culturi, iar în altele uu. Culturile polifonice (în afara celor europene si celor din 
jumătatea de sud a Africii, în Noua Guinee şi Melanezia),'cilt de impunăt~e ar fi, în 
nici un caz nu sunt mai bogate faţă de importantele culturi .monodioo sau eterofone, 
precum cea nord-indiană sau cea islamică. Structura ritmică, de asemenea intonaţia sunt 
- bunăoară în muzica islamic! faţa de cea europeană - substanţial mai bogate în detalii 
subtile, mai rafin~te .. Fără a fi învăţat limbajul muzicăl specifi~ unui european nu~i este 
accesibilă bogăţia finelor dislocllri de accente şi a: microintervalelor din muzica islamică. , 

în domeniul metricii, adicll în distribuţia a<X:entelor, europeanul gândeşte mai al~ 
în grupări simetrice. De la sfârşitul secolului i6, s-au stabilit.măsurile, barele de măsură, 
timpii •tanu şi •slabi9

• Aceasta a condus clltre o unificare a metricii. Mai înainte, în 
secolele 14 şi 15, muzica europeană era articulată, ce-i drept, şi metric, toţuşi puteau 
coexista diferiţi metri la diferite voci. Adesea, metrica era ambiguă prin hemiole (adicll 
prin simultaneitatea ambiguă de 6 = 2 + 2 + 2 cu 6 = 3 + 3). Dimpotrivă, în culturile 
muzicale balcanice şi anatolice, grupările metrice sunt adesea asimetrice, ceţ:a ce rămâne 
valabil şi pentru întregul Maghreb. în loc de metri de trei şi patru, întâlnim în Balcani şi 
metri de cinci, de şapte etc., aşadar 3 + 2, 4 + 3 etc. şi, de asemenea, divi7.area unităţii în 
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fracţii nemlsurabile exact, uneori iraţionale. Muzirologul grec Torasybulos Georgiades 
. deduce această metridl asimetridl din particularităţile podiilor antice greceşti. Alţi 
exegeţi, precum românul Constantin Brăiloiu, care a desemnat fenomenul prin ~tul 
turcesc pentru şchiopătat - "aksak" -, preferă ideea derivării acestor ritmuri din 
configuraţiile motorice, de exemplu din tropotitul asimetric, şi nu din distribuirea 
accentelor vorbirii. · 

Asimetrii asemănătoare, şi totuşi funcţionând altfel în ipostazele lor diverse, se 
întâlnesc în unel~ muzici de dans latin- americane, în ţinuturi unde trăiesc negrii originari 
din Africa. Astfel, se gasesc în rumba cubanezi - ca şi într-un număr de alte dansuri 
canoice - măsuri de opt, dar împărţite asimetric (de pildă 8 = 3 .+ 3 + 2), câteodată 
măsuri de doisprezece (de pildă 12 = 4 + 3 + 2 + 3). Modelele originare africane - atât 
din Golful Guineei; deci de pe litoral, cat şi din întreaga jumătate continentală'de sud a 

. Africii - nu cunosc însă conceptul de "măsură". în toate aceste culturi muzicale africane, 
evenimentul ritmic se constituie pe trei nivele distincte: există unităţi mari, perioade, 
care revin mereu egale; în nivelul de mijloc, aceste perioade sunt divi7.ate asimetric, iar 
în nivelul inferior există o pulsaţie egală, rapidă (în cazul extrem- 12.pe secundă), care 
nu este interpretată, ci doar simţită. Nivelul asimetric din mijloc se poate completa şi cu 
·o mişcare uniformă, bunăoară bătăi regulate din palme, dar acestea rămân de cele mai 
multe ori nereali2:ate, doar implicite. Dadl totuşi se interpretează, atunci bătăilţ separate 
cad parţial în intervalul gol dintre sunetele reale, cântate din voce sau la instrument. 

. Gerhard Kubik a înregistrat în regatul Buganda (în partea sudicii a Ugandei) 
muzicii de xilofon pe mai multe voci, în care pulsaţia rapidă - deşi nu e reali2:ată dedtre 
interpreţi diferiţi - este audibilă datorită simultaneităţii deplasate a două .secvenţe 
melodice: "îmbucarea• ("interlocking") celor două mersuri melodice în defaz.are produce, 
pentru percepţia noastră auditivă, o succesiune unică, extrem de rapidă, până la indicaţia 
metronomică de 600 şi chiar peste aceasta. Ceva asemănător se întâlneşte în 
suprapunerea de multiple straturi gen hoquetus, adică de voci individuale discontinue, 
chiar sfărâmate, ca în muzica orchestrală polifonică din Republica central-africană 
(bunăoară cea a tribului Banda- Linda, înregistrată de Simha Arom). 

S-.1! putea întâmpla ca metrica, aşadar distribuirea accentelor, să nu depindă doar 
de formele de dans sau alte modele motorice ci; aşa cum interpretează Georgiades, şi de 
succesiunile vorbite. Ceea ce descrie Adomo în clasicismul şi romantismul european 
drept "asemănător vorbirii" - extraordinar în muzica instrumentală a lui Beethoven "se 
poate simţi congruent cu conductul acustic al limbii germane (în accentuarea cuvântului 
şi a frazei). Aceasta se aplidl şi la alte câteva limbi europene, în care accentele cad pe 
silabe sau părti de cuvânt diferite, asadar şi la italiană - desi o melodie a lui Bellini este 
fundamental aitfel structurată decât~ de Beethoven sau Schubert. Înalt fel se întâmplă 
cm francez.a şi engle7.a. Din cauza multiplelor cuvinte bisilabice, limba engleză este 
maleabilll ritmic şi transformabilii .cameleonic, fiind de aceea potrivită •îndeosebi pentru 
jazz şi pop: sincoplrile se pot crea uşor în vorbire. Franceza este, dimpotrivă, extrem âe 
rigidă; ultima silabl a cuvântului sau a grupei de cuvinte se accentueazil puternic şi chiar 
se lungeşte. Dificultăţile iniţiale de receptare a muzicii lui Deb~.şi Ravel în spaţiul de 
limbă germani, precum şi a aceleia de Richard Strauss, Mahler şi Brucknerîn cel francez, 
se datorează probabil şi aoestor particularitaţi de limbi. · 

Mai rigide ca franceza sunt oeba şi slova~ deşi ln modalităţi opuse; începutul 
cuvântului (şi articolul hotlrtt ca prefix) va fi puternicaa:entuat,accentele neînsemnand 
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o dilat.are, ca în ce~elalte lim:bi indo-europene; ele pot fi lungi dar şi foarte scµrte. Operele 
lui Jaucek,,~ţii minunate în o~ginal. în limba cehă, au adesea 11n efect involuntar 
comic în traduceri. . 

în limt.?a m,ea maternă maghiară - care nu este indo-europeană -, prim.ele silabe 
(uneori şi-cea de-a cincea) sunt de asemenea accentuate, dar mai puţin pregnant ca în 
cehă. Monot9nia maghiarei este cauz.ată îndeosebi de armonia vocalelor. Ceva mai 
"plate" ca în maghiară sunt accentele în înrudita finlandeză _iar şi mai "plate• în 
(neînrudita) japoneză. Această "platitudine" a distribuirii accentelor în japoneză permite 
pe de altă parte o mare bogăţie a stilizării în intonaţie: melodia vorbită în genurile teatrale 
tradiţionale.japoneze - ca No şi Ka~uki - este de o expresivitate stiliz.ată, aşa cum ar fi de 
neconceput în melodica vorbirii europene. 

O particularitate a tradiţiei europene o constituie formulele de clausula: 
întorsături melodice stereotipe (cel mai adesea de la sensibilă la finalis) din sfârşitul 
frazelor. Tendinţa -spre formule constante de clausula nu era încă precizată pe la 1200, 
în perioada Şcolii de la Notre-Dame, însă se va amplifica treptat în timpul următorilor 
200 dţ ani, de la PMrqtinus pană la Machaut şi Ciconia; de la Dufay - aşadar începând cu 
1450 - ea d~vine predominantă .. Dezvoltarea tonalităţii este o realizare europeană 
extraordinai:ă şi a ~evenit posibilă datorită formulelor de clausula: acea sensibilă ce tinde 
spre finalis va fi interpretată ca terţă mare a unui "acord de dominantă", iar acea finalis 
ce urm~ s_ensibilei constituie fundamentala trisonului tonicii. Pe această cale, clausula 
"sensibilă-finalis~ se întregeşte, devenind cadenţă tonală pe mai multe voci. în evoluţia 
ulterioară (aproximativ de la 1600), orice terţă a unui trison poate fi ridicată la rang de 
sensibilă, ceea ce a condus la sistemul dominantelor secundare şi la modulaţie. 

Compozitorii europeni la care tonalitatea - aşadar funcţiunile cadenţiale prin 
acorduri de dominantă şi modulaţiile prin acorduri de dominante secundare - apare în 
cea mai desăvarşită balanţă şi în cea mai pură formă sunt Haydn şi Mozart. La Bach, 
balanţa era încă precară, modulaţiile proveneau încă adesea din form~e melodice 
"încovoiate forţat"; la Schubert, pe de altă parte, puterea cadenţei tonale este slăbită 
datorită frecventelor schimbări de terţă de pe fundamentalele acordurilor. 

în schimb, muzica lui Bach - şi încă şi mai clar cea a lui Vivaldi - ~i:a echilibrată în 
articulaţia ritmico-metrică. Fiii lui Bach, apoi mannheimfţzii şi pe deplin Haydn au 
distrus continuitatea "barocă". Configuraţiile atât de perfect tonale şi modulatorii ale lui 
Haydn sunt complet în afara balanţei în articulaţia lor rittilică: figurile ritmice 
contrastează în aceeaşi grupă tematică. · 

Cel mai târziu · de la Chopin încoace, modulaţia, rolul dominantelor secundare 
devin atât de luxuriante, în~t coloana vertebrală ferm tonală se slăbeşte'. Prima piesă 
atonală a istoriei ~uzicii este probabil partea finală, J:restissimo, a Sonatei în si bemol 
minor de Chopin. . · 

Până Ia Wagner - doar un pas. A fost Wagner încă tonal? Cumva în Tristan? Aici 
există aproape numai dominante secundare, totul este atât de la extremul tonal organizat, 
încât tonalitatea ca .eşafodaj dispare .. ,Consecinţele se vor găsi la Reger, Richard Strauss, 
Skriabin, ScMnberg. . . • , 

Debussy merge pe drumul opus: la el cu greu se vor mai . descoperi cadenţe, 
dominante Sectlll~re sau cultivarea sensibilelor. Wagner a distrus tonalitatea prin 
saturaţie, Debu~sy .. prin sublimare. Debussy a suprimat şi "sensul · avansării" 
evenime,ntului tonal-. ru.monic: piesei~ sale pentru pian Les c/oches ii travers Ies feuilles şi 
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Pagodes, lucrarea sa orchestraUl Marea denotl influenţe ale muzicii gamelan, javanezi · 
şi balinelA. Asia de sud-est, cu o concepţie muzicali ne-c:adenţia.Ul, a tnsemnat '.pentru 
Debussy o ehl>erare asem!rultoare,cu cea datoJatl grawrilor japonei.e de către pictura 
lui Van Gogh. Cel mai radical a procedat Debussy în baletul său Jeux: desffişurarea 
formală este "vegetativă•, prolifer~ dar nu se dezvoltă. Stravinski a dus aceastl idee 
formală mai departe, cu juxtapunerea contrastantll a .blocurilor unitare, cu colaje 
muzicale, "cuts• în genul tehnicii de film - mai cu seamA începând cu ale sale Symphoni.es 
pour instruments tl vent. . 

în tinereţea me.a, am fost influenţat de concepţia formală beethoveniană a lui 
Bart6k şi nu am avut "urechi• pentru forma debussy-istă. Deja de când eram copil îmi 
imaginam noi piese muzicale, la culcare, la plimbare, muzică - de la cap la coadă - aşa 
cum suna pe discuri (ca unic instrument aveam acasă un gramofon). Credeam că toţi 
copiii îşi imaginea7.ă muzică. Când, mult mai târziu, s-a dovedit că nu se întâmplă astfel 
întotdeauna, acesta a fost unul din motivele pentru care Dii-am propus poate să devin 
ulterior compozitor. . 

în timpul studiilor mele de compoziţie, ~deam încă în cadrul categ~riilor clasice, 
de travaliu motivic-tematic şi dezvoltătoare. Debussy era adesea ~ţat la Budapesta 
(Stravinski rareori), dar n;iie îmi părea Debussy demodat iar Bart6~ modem, datorita 
acumulării de .~de mici. Ideologia modernităţii era un gest politic ~ protestului 
contra interzicerii •artei decadente", atât în timpul naţional- socialismului, cât şi mai 
târziu, în dictatura comunistă. Aici, Debussy era la fel de interzis ca şi SchOnberg ( de 
asemenea Bart6k!),. totuşi mă interesa ceva mai puţin, din cauza armoniei sale bazate pe 
stratificarea de terţe. Pe SchOnberg, Berg, Webem îi cunoşteam doar din auzite, de ei se 
fixase - graţie atonalismului lor - aura celei mai puternice interdicţii, drept care 
deveniseră eroi. , . . . . . 

Doar prin 1950, ca . tânăr profesor de 27 de ani pentru armonie tradiţională şi 
contrapunct la Aqidemia de Muzicii, din Budapesta, am început să mă răzvrătesc contra 
lui Bart6k şi contra travaliului tematic. Un model de muzică netematică, 
"nedezvoltătoare• era Preludiul laAU11'l Rinl4,lui de Wagner (piesa lui SchOnberg, Farben, 
nu o cunoşteam pe atunci). Preludiul la Aurul Rinului m-a condus - indirect apoi prin 
Parsifal - la înţelegerea modernităţii formelor debussy- iste. Statica acesto.r forme se 
relaţiona în imaginaţia mea cu o vibraţie şi irizare. , .. . . . . 

În timpul ~espţinde.rij. mele interioare treptate de Bart6k - <lin prima jumătlte a 
anilor '50 - compuneam totuşi tn mare parte sub influenţa lui: mai întâi, nu puteam nota 
formele muzicale statice, ne-bart6kiene, eram mult prea mult legat de. gândirea metrică. ·.· 
Apoi, în 1956, aµiscris prima mea partitură ffiră 8bare de măsură", piesaorches~ Y_rziok . 
(Viziuni). Nu era n~ o muzică fil..-ă metrică, lipseau şi melQdii, ritmuri, armonii; în 
schimb, existau blocuri umplute cromatic. Vibraţia internă lua naştere prin modele de 
interferenţă dintre bătăile acustice ale vocilor - aflate tn densă fricţiune reciprocă. 

La sfârşitul lui 1956, am părăsit Ungaria şi m-am 'dus la KOln, pentru a lucra în 
Studioul de m~că electronică al Radiodifuziunii vest-germane. Deşi ·am renunţat prin 
1959 la compoziţia . cu sunete. generate electronic, experienţele din Studio au fost 
hotllrâtoare pentru lucrările mele ulterioare, orchestrale şi vocale. Există acolo 
posibilitatea de a monta structuri sonore complexe din straturi izolate, alcătuite din 
sunete sinus. (~ţura mi era destinată unei ~utentice sintei.e Fourier, ci mai degrabă 
unei suprapuneri aditive de straturi.) Ceea ce am învăţat în Studio, am combinat apoi cu 
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cunoştinţele mele contrapunctice din perioada budapestanl. Dintre vechii mari maeştri 
ai polifoniei, m-a impresionat pe atunci mai:cu SC8IDl Ockeghem: la el există structuri 
stagnante, unde V<Mfile individuale se suprapunt netecetat, asemănător valurilor ce se 
rostogolesc. Piesele mele orchestraleApparitions (1958'-59) şiAtmospheres (1961), ca şi 
Requiem (1963-1965) se bazea7ll pe reţele polifonice inultistratificate, cu modele de 
interferenţă; am denumit atunci această tehnidl de"iri7.are •micropolifonie•, ar fi fost 
poate mai adecvat "polifonie suprasaturată". · · . 

în desfăşurarea ulterioara a anilor '60; nu am mai urmat acest drum: aş fi nimerit 
tn reluări devenite clişee. înclin spre a nu preţui prea mult artiştii care dezvoltă un unic 
procedeu şi apoi produc acelaşi lucru pe tot timpul vieţii. în propria mea creaţie, prefer 
să-mi revizuiesc mereu procedeele, să le modific, eventual să le înlătur, înlocuindu-le cu 
altele. În ştiinţe, în cercetarea fundamentală, fiecare problemă rezolvată .ridică 
nenumărate alte noi probleme. în arte, unde sunt valabile cu totul alte criterii, nu există 
probleme, ci doar soluţii: diverse concepte şi diversele lor concretizări. 

Modelele de interferenţă şi reţea - cu care am lucrat la sfârşitul anilor '50. şi 
începutul anilor '60 - m-au condus, odată realizate, la total alte reprezentări. Am început 
să montez în spaţiile irizate, . treptat, submodele ritmice şi melodice. în trei decenii, 
aceasta m-a condus la compoziţii cu o extrem de complicată poliritmie, bunăoară în 
Concertul de pian din a doua jumătate a anilor '80. 

Acum nu am o imagine foarte precisă despre direcţia dltre care vor tinde toate 
acestea: nu am o viziune definitivă a viitoniJui, nu.am un plan general, ci tatonez de la : 
lucrare la lucrare în direcţii diferite, ca un orb în labirint. De tndată ce a avut loc un pas ·· 
mai departe, el devine deja de domeniul trecutului şi, apoi, există. ;o multitudine de · 
ramificări imaginabile pentru următorul pas posibil . · . · . . 

Este acest pas următor arbitrar? întrebarea se referă şi la·valoarea unei opere de 
artă din interiorul unei culturi, adică din interiorul unor convenţii în vigoare. Dacă mă 
supun total convenţiilor, atunci produsul meu este lipsit de valoare; dacă mă situez în 
afara oricărei convenţii - lipsit de sens. înnoirea artelor constă mereu dintr-o modificare, 
graduală a deja existentului. Turner, bunăoară, a copiat peisaje de Claude Lorrain, apoi 
a folosit fundalurile de cer şi . nori ale lui Claude Lorrain ca unic material pentru 
compoziţiile sale picturale atmosferice~ dizolvante. Monet a putut - pe .baza înnoirilor 
lui Turner - să picteze •mişcarea", ape, copaci_ lumină fără contururi desenate, doar din 
culori. Cezanne a transpus tehnica de culori a lui Monet la un spaţiu pictural static: 
mişcarea devine stare, . deşi contururile sunt compuse numai din culoare pură şi nu 
desenate. Picasso, la' rândul său - în perioada sa cubistă - a modificat statica şi tectonica 
lui Cezanne în stilizare geometrică. în fine, Mondrian a redus această stilizare geometrică 
la divizări ale suprafeţelor cu structuri de grinzi "vibratoare". Acest drum pe care I-am 
schiţat aici - "de la Claude Lorrain Ia Mondrian• - a fost însă cu totul întâmplător ales, 
orice alte înlănţuiri de acest fel ·ar fi fost ilustrative; nu este vorba de necesitatea istoridl, 
ci de "paşii pe tabla de şah". 

• lnfluentat nemijlocit a fost Ca.amic mai degrabă de către Pissaro, tehnica picturală a actstuiil 
dezvoltAndu-sc tn paralel cu tehnicile lui Manet şi Monet · . 
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în ceea ce priveşte integnµ-ea propriei mele creaţii în trad;iţi~, am evocat deja . 
schimbarea modelelor de la Bart6k la ~bussy. Mahler şi Şcoala vienez.ă a1:1 awt de 
asemenea semnificaţie pentru mine, gândirea instrumentală am învăţat-o însă mai al~ 
de la Stravinski. în fa7.a mea "miqopolifonică", neerlandezii de la sfârşitul secolului 15 
şi începutul secolului 16 mi-au fost exemple, totuşi -.în timpul anilor '80 - m-a atras din. 
ce în ce mai mult complexitatea ritmico-metrică a unei perioade precedente - epoca 
notaţiei mensurale: am început să mă ocup cu muzica lui Machaut, Solage, Senleches, 
aconia, Dufay şi am extras din acea&tă preocupare - indirect, dat fiind că nu e ,vorba de 
influenţe stilistice; ci de procedee tehnice - mult folos pentru Studiile mele de_ pian, 
Concertul cţe pian şi pentru Nonsense Madrigals, toate lucrări din a doua jumătate a anilor 
'80. Aceasta a însemnat pentru mine şi renunţarea la micropolifonie, în beneficiul unei 
polifonii mai geometric desenată, "multidimensională" ritmic. Prin "multidimensional' 
înţeleg aici. nu ceva abstract, ci o simulare acustică a unei adâncimi spaţţale, care în piesa 
muzicală tnsăsi riu este obiectiv prezentă, dar în perceptia noastră ia fiinţă oarecum ca 
un tablou sterooscopic. Pentru p~ oară ani. r~lizat o asemenea iluzie acustici în piesa 
pentru clavecin.Continuum (1968), şi anJ1IDe influenţat de grafica lui Maurits Escher .. în 
piese mai noi, precum Studiile pentru pianDesordre,Automne a V ars~vie şi Vertige, aceste 
mostre de iluzie se manifestă încă şi mai clar: pi~tul cântă cu două mâini aparent.în 
mai mult de două viteze diferite. . ; , 

Există aici însă şi alte influenţe. Mai întâi, preferinţam~ pentru elegân~ jazz-ului 
şi pentru acel •drive" ritmic al folclorului latin-american (semi-comercial). fu al doil~ 
rând, din 1980, ataşamentul meu pentru muzica lui Canion Nancarrow, ale cărui Studii 
pen'IIU pianola, poliritmice, le consider pietre de hotar în muzica secolului nostru. în al 
treilea rând: din 1983 - şi în paralel cu preocuparea mea pentru notaţia mensurală -
orientarea mea s-a îndreptat spre diverse cultun muzicale extraeuropene, atât spre 
culturile scrise, cât şi spre acelea de tradiţie orală. Fără ca eu să fi preluat elemente 
folclorice, studiul tehnicii ritmice a diverselor cultµri muzicale africane de la sud de 
Sahara a fost pentru mine hotărâtor: am combinat cunoştinţele mele din notaţia 
mensurală cu acelea din pulsaţia "ultrarapidă" a muzicii africane. Această combinaţie a 
produs fundamentele tehnic-componistice ale poliritmiei şi polimetriei în Studiile de pian 
şi Concertul de pian. , 

Un al patrulea strat este de asemenea prezent: când am compus, în 1961, piesa 
orchestralăAtmospheres, al cărei conţinut constă din schimbări de stări, mostre de curenţi 
şi turbulenţe, nu aveam nici cea mai vagă idee că, exact în acelaşi timp, Edward Lorenz 
realiz.a la M I T (Massachusets Institute of Tec,hnology, n.tr.) simularea fenomenelor 
meteorologice pe computer, care a condus la descoperirea de "strange attractors"., si că 
cercetare.a turbulentelor si teoria sistemelor dinamice vor revolutiona în anii următorl 
ştiinţele -naturii. Et{ lacr~z întotdeauna empiric, nu matematic, neştiinţific, ~ai mult 
"meşteşugăreşte•, dar ·în apropiere subconştientă cu l,llodalităµle de gândirţ geometrice. 
Am găsit paralelismul •ce plutea în aer" - între cercetările matematice începînd cu anii 
'60 şi strădaniile mele simultane - abia în 1984, când am văzut primele reprezentări pe 
computer ale mulţimilor Julia şi ale mulţimii Mandelbrot, pe care le-au fabricat 
Heinz-Otto Peitgen şi Peter H.Richter. · · · · 

Î1,1 pofida acestui paralelism, persist în a refuza compozitia •scientistă', 
pseudo-ştiinţifică - ca pură ideologie ( aceasta nu se referă însă la sunet~le generate prin 
computer; dimpotrivă, "viitorul" compoziţiei bazată pe computer a început deja). Scriam 
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la tnceput cil muzica: nu trebuie să aibă o consistenţi necondiţionată, tn sensul matematic 
sau logic-formal. Chiar o Fugă de Bach este doar o construcţie aparent logicii: ea nu 
conţine, - într-adevăr, nimic întâmplător, totuşi conducerea vocilor se sprij~ pe o 
gramatică muzicală cultural acceptată, căreia li li~te o obiectivitate severă, logică. 
Desigur, simple exerciţii contrapunctice sau armonice pot fi reamate - atunci când 
regulile stilistice, deci posibilităţile de combinare ale elementelor; sunt precis specificate 
cu ajutorul computerului, ceea ce s-a întâmplat deja din anii '50; dar această formali7.are 
a muzicii (poate doar provizoriu, nu îndrăznesc să stabilesc vreo prognoză) a rămas între 
graniţe foarte strâmte. · 

Tot provizorie rămâne şi o problemă de opţiune: dacă să înclini spre tipul "strong" 
sau "weakn. al acelei Artificial Jntelligence. Eu personal nutresc .speranţa că va <:aştiga 
partidul "strong", deoarece atunci va fi posibilă şi autentica muzică pe computer; ea va 
devia însă faţă de visurile de formali7.are acţuale, în modul în care s-a în~mplat cu 
descoperirile tehnice reale faţă de acelea imaginate de Jules Veme. Faptul că A I va 
modifica esenţial artele nu este viitor, ci reali~te prezentă, deşi în acest domeniu~ până 
astăzi - realizjlrile artistice de-abia dacă sunt ceva mai mult decât diletantice. Dar nu 
trebuie să rămână astfel şi aici se ridică şi. o problemă pedagogică. Momentan, deplina 
pregătire artistică sau tehnică, fiecare în parte, înseamnă consacrarea totală a timpului 
candidaţilor corespunzători, iar tn domeniul artei pe computer domină latura 
inginerească. De îndată ce autentice personalităţi artistice vor stăpâni tehnica necesat'ci, 
va apare şi o "artă artificială" valabilă; rămâne de văzut dacă atunci muzica pe computer 
sau "muzica artificială" va mai avea ceva comun cu normele componistice valabile până 
acum. · 

Mă întorc încă la compoziţia "de astăzi" şi anume sub forma unor consideraţii 
puternic subiective. Îf!clin să diferenţiez între muzică "bună" şi "nu aşa bună" (sau 
"nesatisfăcătoare") după următoarele criterii: dacă pur şi simplu compozitorul scrie ceea 
ce-i trece prin minte nemijlocit, sau - şi acesta ar fi criteriul pentru muzica bună - dacă 
îşi reînnoieşte atâta timp schiţele, reîncepând mereu piesa sa; până când "roţile dinţate 
se îmbucă", aşadar ia naştere impresia unei totalităţi coerente. Despre ce roţi dinţate este 
vorba şi când se îmbucă ele, depinde de contextul cultural-artÎ$tic în care trăieşte artistul 
şi de.înălţimea ştachetei pe care o stabileşte compozitorul pentru nivelul propriei creaţii. 
William Yeats a descris minunat această situaţie (iar pentru o poezie se potriveşte la fel 
ca pentru o piesă muzicală): "lt's like playingwith the pieces of a 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 shuL • 

Există în istoria gramaticilQr muzicale momente fericite, care îi înlţ.Snesc unui 
compozitor să-şi note~ în aşa fel ideile spontane, încât el~ să coincidă cu lucrarea 
integral elaborată în planul vocilor individuale. Din cauza stadiului de maturitate al 
armoniei tonala.funcţionale, precum şi al periodicităţii metrice a frazelor, cea de-a doua 
jumătate a secolului 18 a fost un astfel de moment - .mă refer deja la aceasta în relaţia _cu 
muzica lui Mozart şi Haydn. Cu siguranţă, Mozart a fost - poate prin datele genetice; sau 
şi prin instruirea muzicală adecvată şi severi, primită dela tatălsău - "ales" spre a deveni 
cel mai mare compozitor al istoriei muzicii; totuşi, fundamental pentru creaţia sa a fost 
şi momentul istoric favorabil: numai pe un humus deja pregătit al tonalităţii echilibrate 
şi bine stabilite, a putut Mozart să creeze perfecţiunea nemijlocită. Beethoven nu era mai 
puţin genial ( deşi, în comparaţie cu Mozart, situaţia sa educativă a fost mai nefavorabilă), 

95 

https://biblioteca-digitala.ro



dar în Sonate_le şi Cvartetele sale de ţ:08Ide t4rzii a realizat, tntr-o altă manieră, ceva la 
fel de mlreţ. Totuşi, perfecţiunea sa este mljlodti, utilizfnd un limbaj tonal nu total 
echilibrat şi o articulaţie formală ba7.ată pe perioade neregulate, parcă cioplite cu forţa. 

Au trecut epocile istorice fericite ale armoniei dintre limbajul muzical şi voinţa 
creatoare a compozitorului: în actualul context muzical-cultural, nu mai există o 
gramatică unificatoare. A institui o . gramatică general valabilă ar fi utopic şi totalitar: 
limbajele, ca modele culturale, cresc mai mult sau mai puţin spontan pe tot parcursul 
istoriei - !n C8Z1J1 muzicii, prin minţile şi produsele compozitorilor şi generaţiilor de 
compozitori -, ele iau fiinţă, ca toate modelele biologice, sociale şi culturale, tn procesul 
unei auto- organi7.ări. Tonalitatea·funcţională europeană care - tn forme modificate - a 
predominat aproximativ de la 1600 pană la 1900, a fost ffiră îndoială cea mai •rezistentlr 
dintre gramaticile muzicale existente până acum. Poate fi tntr-adevAr nostalgic regretată, 
toţ1;1Şi re!nsufleţirea sa artistică - în ciuda numeroaselor colaje ironice •postinodeme•, 
car~ astăzi sunt create ca acx:e&>rii tonale la modă de către mai mulţi compozitori '- mi va 
reuşi cu adevArat (oricum, aşa mi se pare mie). Nu se poate precim dacii, din pluralismul 
actual al limbajelor muzicale, se va cristalim cândva-din nou o sintaxă general valabilll. 

Dacă tn urmă cu 30, chiar 20 de ani, aparţineatn încă mai mult sau mai puţin la 
acea grµpare de compozitori consideratll eavang.;rdistll", astăzi nu mă mai leagă nici o 
ideologie de grup. Atitudinea de protest avangardistll era un gest politic al unei elite. 
Odată cu prăbuşirea utopiei socialiste şi cu transformarea civilizaţiei tehnice prin 
extinderea microelectronicii, a trecut şi timpul avangardei artistice. Dat fiind că, pentru 
mine, "frumosul'! postmodernism apare ca o himeră, caut o 8altă• modernitate, nici 
conform acelui -tnapoi la. .. •, nici conform protestului la· modă sau al •criticii". Atât 
tonalitatea funcţională, cât şi atonalitatea s-au 117.at, la fel ca şi sistemul egal temperat al 
celor 12 sunete. Numeroase culturi etnice, în Africa şi într-o varietate extraordinară în 
Asia de sud-est, oferă exemple pentru cu totul alte tipuri de ·sisteme intonaţionale: 
posibilităţile de divizare (egală sau inegală) ale octavei, atât pentatonice, cât şi 
heptatonice - din Thailanda până în Arhipelagul Salomon -, conţin nenumărate puncte 
de pornire pentru o nouă modalitate a tonalităţii însăşi, cu alte legităţi decât în cea 
funcţională. De aceea, mie mi se pare exeniplulJava-Debussy atât de important: Deb0$y 
nu a folosit influenţa Asiei de sud-est .ca folclorism, ci ca o schimbare de ·paradigmă a 
gramaticii. · 

Ar fi de meditat şi asupra aplicărilor spectrului armonicelor naturale ale sunetului. 
cartea lui .Henry Cowell -New Musical Resources - era gata încă din 1919 (!) şi a fost 
publicatll prin anii '20, apoi repede uitată. (astăzi există o retipărire în Something Else 
Press). Ideile lui Cowell cu privire la sunetele naturale au fost strict preluate şi dezvoltate 
mai departe d<>aţ de Harry Partch, dar atât Cowell, cât şi Partch au-rămas nişte excentrici 
amerio,mi şi figuri marginale. De vreo 15 ani există însă, mai ales îJi s. U.A, dar şi din ce 
în ce mai mult în Europa, o •mişcare microtonată• care se trage din Partch. ("Microtonal' 
nu e coţect, este vorba de annonice naturale, ele însemnând devieri intonaţionale 
mictotonale doar când se ~nsideră temperaeţa egală ca normă.) Dificultatea impunerii 
acesteţ direcţii se dat6rea7.ă faptului că . instrumentele speciale construite de Partch 
rămân nişte raritllţi. Situaţia s-a îmbunătăţit dramatic de la existenţa primului sintetiror 
cu intonaţie Uberă - Yamaha DX 7 II ( a . cărui dezvoltare i-am propus-o lui John 
Chowning, cel care a descoperit sinte1.a digitală a sunetului pe bai.a modulaţiei de 
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frecvenţă). Numai că un sintetizor este un instrument electronic şi suferă de 
unilateralităţile sunetelor intonabile exclusiv prin difuzoare. 

Proiectul meu este acum de a produce noi modalităţi de intonaţie (şi de tonalitate) 
prin instrumente acustice, cu scordatură corespunzătoare (adică modificarea 
acordajului, mai ales al corzilor) şi cu combinaţii între instrumente acordate "tradiţional" 
şi "schimbat•. Totuşi: secta adepţilor unui acordaj pur, în sunete naturale, o consider o 
sectă ideologică, asemănătoare aceleia a adepţilor hranei biologice. Proi~ul meu este 
un stil fără ideologie,, impur, un,de armonice naturale, sisteme d~ acordaj penta- şi 
heptatonice, precum· şi altele, temperate şi netempemte, se ~ga_ţnează pragmatic 
într-un limbaj muzical - şi anume nu după un -plincipiu g~neralizator, ci în funcţie de 
datele instrumentelor individuale, ale componenţei instrum:eritale din piesa respectivă. 

Am scris aici detaliat despre propriile mele reprezentări şi nu am nici o pretenţie 
ca alţi compozitori să urmeze fantezii asemănătoare: fiecare din noi are alte idei şi ar fi 
greşit să se susţină că cele proprii ar avea '1}tâietate. · . . , 

In ceea ce priveşte şJt.uaţia de ansamblu, aceea a mea şi a colegilor mei: ştiil prea 
bine că actualalcompozitor de muzică •grea" trăieşte într-o minusculă nişă culturală, 
înghesuit între muzica "uşoara•, extinsă comercial. prin mediile electronice, şi pojghiţa 
lustruită a templelor de concert şi operă tradiţionale, prestigioase. "Noi", aşadar 
compozitorii de muzică "grea•, nu avem pentru mecenatul actual ("sponsorizarea") decât 
o valoare de alibi, de fapt nu e nevoie de noi. Dar chiar dacă nişa rămasă este minusculă 
şi aparent filră funcţie socială, ea se găseşte oarecum în pielea unui balon de săpun: 
grosimea sa e infinit de mică, dar posibilitatea sa de lărgire spirituală infinit de mare, 
atâta timp cât balonul de săpun încă mai există. 

Traducere din limba germană d_e 
Valentina Sandu-Dediu 

N.B. îmi exprim profunda recuno,'tinlă domnului Gyorgy Ligeti, carea contribuit, datorită uimitoarelor 
sale cunoştinţe de limbă romană, la verificarea minuţioasă şi subtilă a acestei traduceri. De asemenea, aş dori 
să rectific o eroare strecurată în dialogul dintre Gyorgy Ligeti - Ştefan Niculescu, transcris de mine în revista 
Muzica 2/1993: pag.67, ultimul alineat. G .Ligeti spune de fapt: "Pană la vârsta de 8 ani n-am vorbit româneşte" 
(aşadar sensul frai.ei se schimbă). Aceeaşi corectura este valabilă pentru versiunea engle'lă, pag.SO. (Eroarea 
!mi aparţine, banda cu înregistrarea dialogului nefiind prea clară în acel loc.): V. S, D. 
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Orientări _ eştetice contemporane~ 
Muzica conceptuală (II) 

Irinei Anghel 

Un caz mai puţin ambiguu, mai concret decât grafismul este cel al textcompoziţiei, 
prin calitatea explicitantă a limbajului noţional uzitat. Eteralul-concept, căci despre 
acesta este vorba, oferă prin urmare liantul muzicii referente cu producţiunile similare 
(conceptuale) din sfera artelor plastice sau a literaturii. S-au imaginat chiar şi opere ce 
pot fi interpretate ca sinteze ale numitelor preocupări comune, susceptibile de integrare 
şi interpretare în oricare dintre teritoriile creative menţionate. Sehtexte a lui Ferdinand 
Kriwet (ex.11) ilustrea7.ă cu prisosinţă o asemenea încercare, pe linia sugerată de Cage 
•în".S'irtya-tW'o-;· smn:eea 0 ce· Pascal Ben toiu ar numi letrism. Imaginea propune astfel un 
amestec de litere (unele dintre ele şt. erse ), resturi, fragmente de cuvinte sfărâmate, între 

1 
care orice combinaţie este posibilă. O aparentă stare .de moarte a limbajului, pe care 
într-o interpretare generoasă, receptorul ar putea-o salva prin extragerea unor concepte. 
Lucrarea se află în acelaşi timp şi la graniţa de altfel laxă cu opera deschisă (se poate alege 
orice traseu de recompunere lingvistică), confirmându-i acesteia legătura intimă cu arta 
conc.eptuală, ca sursă de emancipare a celei din urmă. 

Textcompoziţia se leagă totuşi în mod inevitabil de numele lui K.H. Stockhausen, 
pentru care a reprezentat pasul necesar spre muzica intuitillă, o pregătire deci a numitei 
inovaţii ce-i aparţine - ca potenţial test pentru alegerea interpreţilor. Se cuvine a face 
aici distinctia între muzica intuitivă si muzica intuitionistă (sau intuitionism), reflectând 
desigur do~ realităţi contingente,' dar diferite c'a şi cuprindere. intuiţionismul este 
aşadar, acel fenomen ce caracterizeaz.ă perioada aleatoare, prin recursul masiv la intuiµe 
din partea adrewlţilor respectivelor creaţii - ca reacţie la hiperintelectuafu:area arte~ 
iar muzica intuitivă desemnează doar o situaţie particulară a sa, atribuită lui 
Stockhausen, ce defineşte actul improvizaţiei totale (prin lipsa oricărei partituri). 

înaintea acesteia, reputatul compozitor german încearcă însă în Aus den Sieben 
Tagen, o provocare a imaginaţiei interpreţilor prin figuri de stil, metafore-sugestii 
concepute în spiritul unei adevărate pedagogii muzicale active, cu scopul de stimularea 
creativităţii. •Die Musiker wurden immer mehr voneinander getrennte Magnetophone' 
constată Stockhausen în artioolul PIIJdayer far Intuition (în Die Welt der Musik ). "Ich will 
das radikal ăndern, um das Hervorbringen jedes Tones mit einer geistigen Intention und 
damit maximale Tonqualităt zu erreichen.. lch mu!\ deshalb auch andere qualitatiVC 
Vorschriften suchen. Und darum die Reduktion meiner Partituren auf zum Beispiel nor 
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wenige sătze ftir eine Musik, die drei8ig Minuten und mebr dauem 1cann• •39 Iată deci şi 
motivaţia unor-atari întreprinderi experimentale, de transpunere a executanţilor prin 
indicaţiile proceduale stilizate,-tntr-o anumită stare poetici şi apoi muzicali, pentru care 
trebuie relativizat, tn opinia lui-Stockhausen, orice act intelectual, spre obţinerea unei . 
dispomoilităţi a intuiţiei. O tentativă de întoarcere la oralitate ce a eşuat datori~. , 
simplului fapt că, spre deosebire de epocile arhaice tn care oamenii se puteau alătura în · 
manifestările lor colective pe baza unor "gramatici• comune, în· secolul XX, reflexele . 
individuale au ajuns mult ,prea diferite pentru a se mai putea constitui tntr-o ba7.ă_ 
spirituală unică. · · · · 

Ex.11- apărut îrfop.cit (Ethatd Karkoschka) -.. ··· · . 
în· climatul acestor experienţe, Dieter Sc~ebel va ~î~penti-u co~cep~lismul 

textual, echi~ale~tul ~enumiriţ grafism~lui ~ musique a vQir, resp~i\•cel tle 'Musik ftlr 
lese~ .. Aces~-~te şi __ ~tl~ l~crării ~~,(1~~) peµ_tr_ti" ~rches~, în_ ~e ).n~trumentiş~ 
trebwe să reproducă difente fra8D!ente · recognoscil>ile (fi~e, alte fragmente) diri 
an_u~te h1cr~ri consacrate în ' repertor_ţuf tradiţional: . ~~li~' ~neficl~ de 't1ll 
caiet-program cu indicaţii oferite spre integrarea în iniaginaţie·a unor evenhnente sonore 
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decupate din amestecul general rezultat prin suprapunerea citatelor. Este.totodată şi un 
apel la memoria individuală a audi.torilor care, urmând instrucţiunile, pot construi în 
funcţie de acestea adevărate edificii fonice, reperabile unui fond cultural aperceptiv. Cu 
alte cuvinte, o provocare a ambientului sonor, prin prelungiri sugerate ale fragmentelor 
muzicale în conştiinţa fiecărui ascultător. · 

Mai târziu, ca o tendinţă post-conceptualistă s-a n.Ascut muzica imaginară (se 
cunosc în acest sens partiturile compozitorului O.Nemescu), pentru care receptorul îşi 
e,ţte propriul interpret, într-o intimitate a forului său lăuntric. •în muzica imaginară, 
proiectul sonor al compozitorului se adreseam prin intermediul unei partituri, unor 
persoane care beneficia7.ă de minime cunoştinţe muzicale, pentru ca acestea să încerce 
să reproducă opera, în virtutea unui act singular, introvertit şi'nespectacular, într-o formă 
nemanifestată, neexteriori1.ată sonor, deci să-şi.imagineze numai, sunetele propuse•.40 

Prin urmare, aşa cum observa şi Stockhausen •folosim azi partituri ~ntru a executa 
muzica (aa:ent pe audiţie) sau pentru a o imagina (accent pe lectură).,i41 

Dieter Schnebel a avut însă mai multe încercări în sfera textcompoziţiei, dintre 
care un exemplu sugestiv n constituie piesa Glossolalie (ex.12), al cărei coeficient 
particular de interes se profilează prin legătura ineluctabilă cu ascendenţii artei 
conceptuale, recte pictura avantgardistă rusă de la începutul secolului. Partitura îşi 
asumă astfel un aspect de manifest quasi-lozincard internaţional, la stadiul utilizării mai 
multor limbi şi caractere de redactare a îndemnurilor ce însoţesc diferitele simboluri 
grafice, tnaedinţate unor instrumente preci7.ate ~oniu, pian, trombon, xilofon). 

Un.alt.reprerept,ant al.~cii de citit• se recomandă a fi Hans Helms. Lucrarea 
Fa:mAhniesgwow (ex.13) anvisajeaz.ă într-o online _aleatoare, fragmente de cuvinte, sau 
cuvin~ ce necesită o acţiune de descompunere (lipsite deci de semnificaţie în iposta7.a 
lor siJJgularl, izolată), ca ~aterial de elaborare a unor- fraze posesoare de sens. 
Executantul va trebui aşadar să ca~tecombinaţiile posibile între elementele de vocabular 
propuse, pentru a construi o -.•povestire-prografu• a piesei ce· se d!Jr~te ca atare 
sugestionată. O probă deci şi de perspicacitate, în calitatea p~upusă a unui travaliu 
predenotativ, solicitat! de Hans He_lms interpreţilor săi. · .. 

Cazul cel mai profund, evidenţiat prin transcenderea parţialei gratuităţi 
conceptuale a exemplelor anterioare, întru ·obţinerea unei validări semantice 
fundamentată pe instituirea unei dinamici a stărilor, n reprezintă însă creaţia 
textcompoziţională ce poartă semnătura lui Mihai Mitrea-Celarianu. Partiturile sale 
vizează. în spiritul acelei pedagogii a sunetului remarcată la Stockbausen ( apelul la figuri 
de stil, la metafore). captarea sensibilităţii interpretului şi introducerea acestuia într-o 
stare poetică pasibilll, de germinaţie muzicală. Astfel că, în lucrarea Convergences 
"Quatre• (1968) - pentru un execu~t sau ansamblu variabil, MMitrea-Celarianu pare 
a fi conştient şi responsabil de o veche morală a scrierii: •fiecare literă e amprenta ffisată 
de spiritul universal pe cupa uriaşă a lumii•.42 Puterea magică a semnului scris, a 
caligramelor şi pictogramelor, a acelor. bandhaf (desene poetice) de care se ocupă 
C~vya )~tă (surse menţionate .de a~ autor citat) este de această dată 
invocată în virtu~ unor aspiraţii ,formative. _, 

•Fiecare pagini p~tă un' dat structural ~erei~ ~ce, raportul dintre 
cuvântul sau ~tele scrise şi spaţiul. alb, · ro~tul, )$tia. ~ (tn cazul foilor 
lranSJ>8!CDte) -~ un~ca mijloc~în se~ul pQ,hat de cuvinte, ~iitru a transmiteclt 
maţ direct, o ~tj.cl muzi~•. , ~tă , aşadar în alcltuirea piesei, 6 , ~~gini 

100 

https://biblioteca-digitala.ro



(conţinând fiecare câte o sintagmă) echivalând cu propunerea a 6 structuri a căror ordine 
de înlănţuire este m,er!, variabilă (1. Amasse; 2. leu en bribes; 3. Contemple le souvenir 
des traces que tu entendras; 4. Ramasse l'ecoute du souvenir des tracf9· que tu ven-as; 5. 
Range; 6. Bribes en jeu ). . 

S,-,j 

D 

[

/;t/.,;-.-

EI ol~ enaă tj[aa . . 
li ·~ll 'an•· hla: 

rr ... '"' '"' ,. ~-r "' ,; 
,,u.,.,., ,,,, .. , .. i.,,,.., 1,u,·J 

ÎtÎtÎîÎ î t î 1 î . t r-~ 
100 .. ◄~, M" ,ont"~----- --- ~ - - -- --- - - -::<,n 

--------- I I 
z~.,,.......~_. ~.,.,a.-1' ,ud,,l.~E . ..u."t 
,i,.._;,.u,.:......,.!,,,,. w ,.i,,-. 1,«.1. ... ,,u.ţ, 
~ ... ~ .. r...,.,, 
¾t4c•,f1;_•Ltr, .. io....,. 

i... ···,~ 

Jr...,_ (t)-4 JJ.1h~l11-t„ 
..u ... •••...tli•s•tu,-... 

. Ex. 12 - apărut în op.cit (Erhard Karkoschka) · · . 
La _acestea se mai adaugă 2 pagini no.tate cu N, respectiv S (N=un proces conduc4D.d 
~pre o stare, iar S~o stare ce declanşeai.ă -~ proces), dintre care interpretul alege~ 
mter~d,-o în economia celor 6 şţi"Qctu.tj, cu scopul d~ influenţa într-un fel sau altul 
(prin fonta expresivă pe care o impiiml), cuisui succedaneu ăl evenimentelor fonice. 
Numitele două fascicule acţioneai.ă ca unS-cod, deci prin'suprapunerea peste informaţia 
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la sw:s4, cu capacitate şi menire ordonatoare, direcţionantl. Dezideratele de acumulart 
(amasse), punere fn ordine (range), sugestia de joc fn fr/Jnturi Oeu en bn'bes) etc. 
desiemneaz.ă tn oonsecinţă şi un spaţiu de semnaJimre la nivelul structural-sintactic, prin 
investirea unui sens corespumător acestaja. 

Z.il• 6 

A 
B 

D 
E 
I' 

B 

Zeile 7 

walaacbtig 
glii , •'i•' 

'IIOD.e8 

geklt 
Ge-kallon••i• lulgaltlav aph 

anone 

F frio~h~koriul ~~dreutizitheiegecia entereincbuzpefeblh 
G - · · ' ' - ' · .-, , · Nacţţog11lliver • 

Zeil• 8 

. .B aol 

D triet 

I' /T1J7 
H ■il 

Zeile 9 

,. 
B 
C 
D 

F 
G 
H 

I I ~ j ; ; , ... 

waf 
· 1a■■ec 

acht 
ahla 

waacb 
tuer ai&h 

taaateae Lacbt 

Ex. 13 - apărut tn op.cit, (Erhard Karkoschka) . . 
_ noan4eşte. ţucrarea· ca un continuu de linişte, întrerupt nere,gulat·de evenimente 

son9,re. Que le silence soit musique et 1a·_m~ique, silence "sunt ia~ ' re<;omandările 
no~te în prefaţâ _partiturii, de către co~poziţor. "Conce.~traţi.:~ă 4itens în.' faţa fiewei 
pagmi până când veţi simţi mişcarea şi s~pensia cµvintelor în spaţiul alb. Reali1.area 
a~tei lucrări să fie rezultatul unei l~ medita~•;44· · ·' ' · 
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Aceeaşi preocupar~ pentru profunzimea expe_rienţei interpretţltiW se regăseşte şi 
în piesa= Semnale (pe oceanul U), în care partitura devine· metafo"ra propriei sale 
constituiri, edificări (ex.14). . 

Verştun<'o o(2 
din Io Iuite /959 

p/u/,,,c • ,o,.:i/ind . .•• ' funec)nd .. .', ne/t!-d, ••• , ,:IJncluind , ••. •• •• 

. . pi/piind ... răt6ce,c rc/4ce~c .• osctltnd... . lun~clnd.' •• ne-, . 

led • •. :~lulesc'. • . , . .. pi/piind •. .• ; • · •. unduind · plu.f. e.~c • : . neted ••• 

• pi/pline:( •• und<1tncl .• lunulnd • • •., osci/lnd •. rofa~sc ro tocesc. . • un -
!-, I c_ ~ L • 

dvinc/ •• , , . _. luneclnd . ..•• ne/ed • ...• o,cilincl . ..•. . .• •• .- pi/piind 

•• ?/<1/nc p/vle,c •• lvneclncl . ..• oscl/lnd .. ·nded •• rdlăcesc •••• 

• vncluind ••••... plfrllnd nt,fed • -lunt,c/ncl • • '· un­
dv1ncl ... . rolac"sc •.•. pi/piind · • •.. . osc11/lnd •. j,l,tlesc •• • nd<d • • nef«I : 

..... rolacesc •• unduind ••. lun<cind ••. · osctlind. pi/piind • • răfâce,c •••• 

• nrfrd, ·,: , . . • f'if;,lind • . •••• i,eled ...•.... pif,.ofincl • , undu1ao' 

•• lul'l ~cinci râfâcesc . • ,-Q/Ocesc .• ••••• nel~d • • nefed ••• 

neled • . ••• lun,ec/nd . . • unclv/nd · .• t>efed •• l.Jnch11'nd •• nel~d • • u~du,nd · 

, ••• undut ncl ••. /un eclnd •• neled • neted ..•... . , .,. . . . nefrcl •.. 

. • • . • n~ fed •.••• ,"..!,,tcind lunt-c!nd .... , nelecl ••• lun~clnct .• 1 ••• 

• • nded • neted •.• ne/ed • • • • • neled ... n ele ol • •. •• ;: •• 

: •••• nelecl ••.......•.•• , •.. • ..• nelecl 

SElfNALE 
( pe or,eanu/ U) 

penlru ansamblu variai;,/ ;nsfrur:;enfal sau vocal. 

!armonie 

pune/ fascicol constela!1e 
facere 

slr11cluri 
UNDUIND PLUTESC PÎLPÎiNO OSCJLÎND 

NETED RA'TACESC LUNECÎND 

fimbrvri 

oceanul este învoluil cu neguri lumintnd în foale pastelurile 
albastre a/basfre·gri · gn·- verzi 

lempo 
afemporc : 

conslilui:i din ctsocier'eo struclurilor secven~e ne.simefrice discontinue 
« co ;.in vis ~ 

Ex. 14 - apărut în op.cit. (Lumipiţa Vartolom~D 
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. Mihai Mittea:.c.eiarianu oferi iniţial, după cum se-poate observa · şi'.în exemplul 
ilustrat, un summum de formante (elemente morfologice). de structuri· (elemente 
sintactice). timbruri şi indicaţii de tempo, într-o înveşmântare conceptual! poeticii, Ia 
care adaugă traseul minuţios notat al tnUlnţuirii segmentelor sonore, punând în evidenţa 
un proces ce incum.bă o tehnică de eliminare treptată a paradigmelor operante, spre 
păstrarea uneia singure. O devenire ·de la multiplu la UNU, sau figuraili.area forţei 
centripete, implozivă şi gravitaţional! a morţii (ca fenomen natural) ce înregistreai.ă 
precum un aparat specializat oscilaţiile, pâlpâirile unei vieţi, spre linia continuă, 
omogenizantă (neted). 

Particularitatea op'ilSurilor conceptuale apartenente lui Mihai Mitt:ea-Celarianu 
se dovedeşte a fi prin urinare, intenţionalitatea manifestă ape~tivă a unei comunicări de 
provenienţă sensibil!, în vederea penetrării fondului . ideatic, respectiv a mijlocirii 
potenţelor semantice subzistând în chiar situsul ontologic al realităţii textuale. 

Prin rapelul necesar la condiţia de jure a textcompoziţiei, pentru care experienţele 
lui Mitrea-Celarianu se constituie ca modele referenţiale, se poate observa astfel 
legitimitatea de factură logică a încadrării sale mişcării artistice conceptuale, sau mai 
exact, analogică, prin corespondenţa de mijloace cu operele plastice şi literare. Mai mult 
decât atât, unii consideră, prin aprecierea superficială a fenomenului, că numai 
textcompoziţia poate fi integrată conceptualismului (identificând-o deci cu acesta), 
ignorând aşadar celelalte aspecte definitorii, după cum vom continua să demonstrăm. 

Conceptualismul formal 

Alături de iposta7.a schematicll a prezentării ideilor ( ce va beneficia la rândul ei 
de o expunere proprie), conceptualismul formal delimitează o arie de preocupări 
fundamentale şi totodată fundamentate pe principii a;>nstructive, structurale, garante 
instituirii oricărui sens şi justificării sale în cronologia fonică. Un alt liant al celor două 
cazuri de muzici conceptuale (formal şi schematic) ar putea fi spaţiul de "incubaţie' al 
acestora, respectiv perimetrul geografic românesc. Devine astfel explicabil de ce Marin 
Gherasim (influenţat de natura preocupărilor născute în aria sa spiritual-existenţială) 
identifică artistul conceptualist cu cel preponderent cerebral, la care "arta redevine o 
pură cosa mentale, atelierul său instalându-se irevocabil în creier, într-o secretă polemică 
cu afectivitatea; opera este înţeleasă ca limbaj structurat după legi precise". 45 

Dacii pentru grafism se putea vorbi de o relaţie intrinsecă cu arta plastică, iar în 
situatia textcompozitiei, intercondiţionările erau diiectionate elitre si dinspre domeniul 
literar, conceptualisinul formal îşi asumă o corespo~denţă evide~tă cu matematica 
Eteralul-numlir este deci reperul conceptual, căruia tendinţa artistică referentă îi devine 
tn1nJtara, ca posibilitate de exprimare a intenţiei de conţinut. De aitfel, încă din 1961 se 
poate detecta o anticipare, o prefigurare a conceptualismului formal·în articolul lui Henri 
Flynt ce •demonstreaz.ă filosofie capacitatea operatorie a artei conceptuale, prin analii.a 
raporturilor între structură şi muzică şi între structură şi matematici•, arătând că 
"afirmaţiile care consideră conceptul ca un instruinent specific pentru diferite ştiinţe sunt 
false, el putând fi adaptat şi în artă•.46 . 

Fetişu.area formulei ca accesoriu vine astfel în prelungirea preocupării artiştilor 
ce "consideră că în creaţie trebuie să se urmărească stabilirea unui algoritm care să 
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determine aprioric elementele viitoarei compoziţii Creatorii din această categorie cred 
tn puterea unei scheme abstracte de a genera opera (ac:easta devenind simpla traduoere . 
sonoră a schemei respective), care poate fi eventua1 ··oostructură matematicii .J,filnd 
valabilă sau interesantă pe planul unui adevcil' şi unui frumos abstract, logic".47 

Dată fiind reacţia puternică a conceptualismului la orientările 
hiperintelectualizate, varianta formală - ca provoearefa fotaginaţiei muzical~;P.~· linia 
scientismului, a fost mult evitată. Ea a apărut mai degrabă ca rezultat al unei necesităţi 
practice, ~~ este cazul lucrării Precesii de Corneliu Cezar, cea de punere în pagină a 
spectacolului total (ex.15). · · .... ; · · . 

Ja. 

Ex.15 - apărutîn op.cit. (Luminiţa-Vartolomei) 
"Pentru a realiz.a o partitură unicii a spectacolului total, este necesară renun~ea 

(în unele situaţii) absolută la notaţia muzicală tradiţională şi indicarea categoriilor de 
acţiuni cu simboluri speciale; ( ... ) într-o partitură de acest gen, nu mai există nici un 
element care să ofere posibilităţi de ref~ţă la notaţia tradiţională, sau măcar la notaţia 
utilizată de ciltre unii dintre compozitoru·contemporani'.48 • 1,., , 

Stăpânirea spaţiului de organizare sonoră pare a fi astfel rezolvată prin 
formalizarea algebricii, la primul nivel de eiistenţăi(virtuală) a piesei, la stadiul ei deci, 
structural ("număr variabil de raporturi logic: ·tteterniinabile între elementele 
componente care se înfăţişează sub forma unei construcţii abstracte, bazate exclusiv·pe 
factorul cantitativ").49 Este vorba desigur;:tie proptmerea,unui cod, în accepţiunea de 
.'corelaţie de obicei fixată prin conventie" (ll.:&:o) re oferă însă doar cheia ordonării unor 
sim.boluri ambigue, între care se pot 'totuşi ·jjescifra ptecu.ări ale numărului de sunete, 
timpului ( (în num11r de secunde), moduri dcfatiie,'bfecte sau sugestii instrumentale . . 
,. · Iată deci, cazul tipic ( conceptualismulfdrmal) a ceea ce Germano Celant num~ţe 
l'infonnel froid, solicitând din partea executânţllor o activitate mentală dificilă, :de 
decocJare a mesajului preponderent gramatical}ca ecuaţie sinteticii a unei forme sonore 
ce ignodl .. în parte faptul cil "informaJia depmd6 de repertoriul de semne comun atât 
transmiţătorului cât şi receptcrului.,s , cu atai:nra'i mult cu cât Gestalt-ul (ca în situa~a 
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artelor vizuale) se impune drept o tonalitate, iar •calitatea comunicării se ~oară prin 
identitatea dintre forma percepută şi forma creată•.51 

Conceptualismul schematic 

Există artă aconceptuală? Răspunsul paradoxal pozitiv a fost dat de Cage, 
Rauschenberg şi discipolii lor, tiimânând a judeca însă dacă propunerile acestora pot fi 
integrate sferei artistice. întrebarea, retorică de altfel, vi7.a observaţia lui Aristotel, aceea 
că "forma redă ideea autorului•, cu alte cuvinte că forma este chiar ideea, în spiritul 
interpretării etimologice a noţiunii de informaţie (in forma=ceea ce este inclus în formi1). 
Aşadar, conceptualismul schematic ( cel ce oferă schema formei unei lucrări) apare drept 
cazul cel mai apropiat dezideratului muzicii conceptuale (ca artă a ideii) şi totodată, cel 
mai puţin ambiguu în ceea ce priveşte descifrarea mesajului înglobat aspectului de 
prezentare. Sintagma piesei era desigur urmărită şi în partiturile grafice, 
textcompoziţionale sau formale - mult mai ascunsă şi mai indiferentă însă la descifrarea, 
implicit la interpretarea sa, în raport cu ipostaza- schemă posesoare a unei 
intenţionalităţi precise, semnificante şi comunicabile. &te vorba prin urmare şi de 
situaţia cea mai elaborată şi mai profundă a conceptualismului muzical, artă în care 
"deschiderile trebuie căutate tocmai în valabilitatea şi viabilitatea conceptului structural, 
formal, ce instaurează un principiu activ, de ordine, resimţit l,a toate palierele 

... constructului, ca.modelator.suptem al devenirii•. 52Eteralu1premisd-concluzie identificat 
de ADâmboianu îşi găseşte ca atare corespondenţa artistică în calitatea de evidenţă 
procesuală, de "coloană vertebrală" a oricărei forme, susţinută de sensul ei teleologic apt 
de a fi instituit. în literatură, Mel Ramsden se aliniază acestor imperative ilust;ate prin 
diverse scheme (Abstract Relations), iar în artele plastice Marin Gherasim remarcii o 
anumită fenomenologie creatoare cu pornire de la azanne, prin care "atelierul se 
instalează în concept•, oferind posibilitatea de a vedea •în diversitatea manifestărilor 
lumii, principiile constructive ultime".53 . 

în muzică, o experienţă premergătoare conceptualismului schematic, ca variantâ 
elementară a acestuia, ar putea fi considerată într-un plan însă infraconceptual, lucrarea 
Imaginary Landscape no.5 aparţinând chiar paradoxalului J.Cage. "Poţi _găsi în arta 
conceptuală concept real şi fals concept, după cum găseşti în,artă emoţii reale alături de 
emoţii simul~ţea.5 Este vorba deci în această situaţie doar de falsul concept, ascuns în 
alcătuirea unei scheme ce nt1 pune în evidenţă -0 idee, ci doar evoluţia neutră a unor 
densităţi sonore şi a unor raporturi temporale dintre evenimentele astfel condiţionate 
( diferite muzici manevrate prin intermediul unor aparate de redare). (Vezi ex. 16) 

Adevăratul conceptualism schematic se afirmă însă, aşa cum am menţionat 
anterior, în spaţiul geografic românesc, fiind legat de numele compozitorului Octavian 
Nemescu, "un artist conceptualproemiµent", pentru care "susţinerea pieselor sale este 
de natură etnică, spirituală".5 Imaginarea unor forme cu o semantică multiplă, 
conţinându-şi i;nesajul în însăşi macrocuprinderea lor semnificantă, sau altfel spus 
"toposul ca o comunicare simbolică a logosului..s6

, se doreşte a 5 preocuparea de bal.ăa 
acestui creator, aspirând spre perfecţionarea lumii reale prin apropierea ei cât mai mult 
de lumea ideilor. Trei sunt lucrările lui O.Nemescu - definitorii ale conceptualismului 
schematic, toate trei scrise în acelaşi an, 1968 (Sugestii, Regele va muri şi Memorial). 
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Ex.16 - apărut în op.cit. (Erbard Karkoschka) 
Piesa Sugestii ( ex.17) - partitură conceptuală pentru 1 ... n interpreţi, oferii 

bunăoară "o schemă în stare să schiţeze, să conceptualizeze forma (modul de evoluţie) 
cât şi mecanismul generativ al lucrării". "Această schemă în care este redată concepţia 
fundamentală ~ piesei reprezintă deci matriţa ce sugerează posibilitatea de a da naştere, 
de a crea de-a lungul timpurilor, o mulţime de lucrllri, de cazuri particulare (născute din 
aceeaşi reprezentare schematică), configurând o clasli de compuzipi".51 Prezentarea 
conţine aşadar referinţa la un caz general de obiect creat, anvisajând generozitatea ideii 
• ca model arhetipal de configurare a unor întruchipm sonore multiple ce păştreazll în 
pofida aspectelor inevitabil diferenţiate de la o interpretare la alta, acele caracteristici 
comune, esenţiale, ce ţin de concepţia unică schemati7.ată de p~tură. Aşa;precum,după 
confesiunile lui Patd Vasilescu "în laboratorul sculptorului, desenul i:eprezintă o etapă 
necesară oe precu.are a contururilor esenţiale, ~oni' u1terior modelajul ~u; dăltuirea le 

. vor da consistenţa spaţiaUl•.58 Avem de a face iată, cu oezvăl:uirea act.Mtăţţi intime, •de 
laborator" a artistului, un acces favomat ce altă~tă părea :aproape cu neputinţa _d~ 
obţinut la stadiul său iniţiat; frust, în pofida numeroaselor cercetări, analize şi 
interpretări ale celor interesaţi. . , . · . · . · . 

Partitura lucrării Sugestii este constituită după cum se JX)!lte. observa în ilustrarea 
~ urmează, dintr-un centru (care este sunetul Do centrâl) şi, f cercuri concentrice de 
dimensiuni crescande; între cer~e alăturate se găsesc notate sem de trecere, sau 
punţile transformaţionale ce fac tranziţia între stările circulare, evidenţiind astfel ~ 
proces de continull devenire_, în •care'"fiecare moment al unei transformm va fi fructul 
momentului anterior şi în acelaşi m,np, sămânţa celui următor" (O.Nemescu). 

Interesant este că, simbolica arhetipală a formelor i-a pr~pat pe foarte mulţi 
creatori (din diferite domenii) apartenenţi generaţiei lui O.Nemescu. Legătura evidentă 
a rezultatelor obţinute de fiecare în parte în investigaţiile şi experienţele personale 
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devine astfel explicabilă, deoarece, relativ la schema piesei Sugestii şi totuşi independent 
de aceasta, Wanda Mibuleac imaginează o serie de grafuri "conţinute şi conţinătoare rn 
şi de instrumente necesare acelui tip de comunicaţie simbolică biunivocă, carţ este 
creaţia". Dintre acestea, graful-cerc "preia funcţia semantică specifică de desemnare a 
rotunjimii, a devenirii", iar graful-concentric ~are în centru locul ca determinare spaţială 
a corporalităţii, transst3unerea conceptului corespondenţelor dintre univers (macrocosm) 
şi om (microcosm)". : 

Ex.17 - apărut în op.cit. (Luminiţa Vartolomei) 
Tot astfel, compoziţia muzicală referentă proiectează un traseu de evoluţie de la 

UNU la multiplu şi de la multiplu la UNU în două faze: prima - centrifugala ( explozivă) 
în care "deplasarea se va face de la centru pe unul din traiectele punţilor alese de cel care 
realizează materializarea son9ră a piesei, spre cercul ultim, trecând prin toate stările 
cercurilor intermediare", iar a doua - faza centripetii (implozivă, gravitaţională), ca 
întoarcere la initium ( actul de căutar~ şi regăsirea centrului) ce se va realiza însă printr-o 
alegere de punţi transformaţionale diferită de cea anteripară. Cu alte cuvinte, într.() 
potenţială traducere impusă de legile na~e, biologice ale fiecărui organism viu ~i 
implicit aJe Universului, schema lucrării Sugestii anvisajează cele 2 forte (ancestronică~ 
trofică) ce definesc ~estinul implacabil al vieţii, lăsând totodată cel:U ce "pom~te la 
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drum" şi libertat~ de opţiune a traseului de urmat, sau "liberul arbitru" de înveşmântare 
(pe o cale sau alta) a unor parcursuri precis direcţionate. 

Cercurile reprezintă stdri dinamice ( de mişcare) de gradul 1, 2, 3 şi 4 - activând pe 
rând prin abordare cei 4 parametri ai sunetului (I,D,1,1) într-o ordine functivă de 
traiectul ales. Ultimul cerc va avea dinamica maximă, în care toţi parametrii vor fi mobili. 
Un aspect derivat, privind înălţimile înscrise (potenţiale de a fi activate) pe cercurile 
concentrice, are în vedere o scală a situării acestora de la cele aflate în sfera de rezonanţă 
a lui Do central (armonice mai apropiate, apoi mai îndepărtate) până la ieşirea din 
numita sferă, într-un perimetru sonor atonal, non-gravitaţional. Prin urmare, "pornind 
de la o muzică din afara stilurilor şi istoriei, plasată în centrul partiturii, se evoluează 
spre o muzică de factură arhaică, clasică, tono-modală, apoi una în care se slăbeşte treptat 
atracţia gravitaţională şi în continuare spre cea atonal-serială a ultimului cerc, 
căutându-se ulterior drumul de întoarcere către anistoric. Lucrarea se doreste astfel, 
însuşi parcursul istoriei".60 

. · ' 

O altă piesă a compozitorului O.Nemescu, reperabilă conceptualismului 
schematic este cea intitulatăRegele va muri! după piesa cu acelaşi nume de Eugen Ionescu 
-partiturii conceptualii pentru un instrumentist virtuoz care cântli o piesli celebrii scrisli de 
un compozitor faimos, cu 1 O instrumente aflate într-o stare crescândă de degradare. 
Indicaţiile autorului arată că primul instrument la care va cânta interpretul virtuoz se 
află "în starea cea mai mare de perfecţiune", al 2-lea este mai puţin bun, al 3-lea are .<> 
calitate şi mai proastă. .. etc., pentru ca al 10-lea să fie "o vechitură scoasă din lada de 
gunoi şi în acelaşi timfi doar o fi1râmă de instrument, care aproape nu este capabil să mai 
scoată nici un sunet". 

La fiecare pagină a partiturii ( ce exprimă ele însele prin distorsiuni ale notaţiei şi 
prin calitatea hîrtiei-pătată, creponată, acţiunea de degradare), "virtuozul interpret va 
schimba instrumentul în ordinea de la cel mai bun spre cel mai deteriorat. Această trecere 
îi va crea dificultăţi sporite şi de nebiruit în cântarea piesei". Spiritul ionescian, ironic şi 
amar în acelaşi timp, plin de subînţelesuri este evident Practic "spectatorul asistă la 
degradarea treptată a actului interpretării, la îmbătrânirea şi apoi la moartea_ cântării 
unui formidabil instrumentist care a dorit să execute o mar.e piesă de virtuozitate spre 
delectarea publicului" (O.Nemescu). 

Ideea ce răzbate din procesualitatea sugerată a partiturii este aceea de moarte, de 
dispariţie inevitabilă a actului spectacular, convenţional ce şi-a epuizat resursele prin 
căderea într-un automatism marcat de însemnele vedetismului. Ultima pagină (nr.10) 
conţine pentru edificare, următoarea descriere a evenimentului ce-l solicită în calitatea 
sa de punct terminus al iniţiativei: "Fără nici o speranţă, aproape resemnat, interpretui 
mai face o ultimă încercare trecând cu gesturi lente la al 10-lea instrument. Dar relicva 
instrumentală pe care o ia în mână il umple de praf şi păianjeni. Părţi din ea se desprind 
şi cad. Cu eforturi supreme încearcă să scoată măcar un singur sunet. Se aude în mod 
prelungit un zgomot înfiorător exprimând toată disperarea jalnică a celui care a fost 
cândva ... Aşa se încheie cântarea neterminată. a unei piese. Mai avea aproape jumătate 
de parcurs până la bara dublă. Dar nu i-a fost dat. •62 

A treia lucrare conceptuală tn varianta schematică de prezentare este piesa 
Memorial - pentru instrumentist solo cu acompaniament de pian şi benzi magnetice. 
~otto-ul său ales de , către O.Nemescu, îi surprinde acesteia cu prisosinţă esenţa 
SIDlbolică, transformând-o într-un -"prilej de meditaţie prin intermediul actului sonor şi 
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vizual sugerat de partiturl-63: • ... Există un fluviu ale âlfUi ape dau nemurirea; undeva, 
pe alte meleaguri, trebuie să fie un alt fluviu, ale cărui ape o.iau. .. • (Jorge Luis Borg~). 

Lucrarea I conţine un summum de variante, fiecare constituind o ; acţiune de 
sine-stătătoare (compusă la rândul ei dintr-o serie de subacţiuni) orien~tă în sensul 
descompunerii şi apoi recompunerii unor repere muzicale date. "Acţiunea principală a 
fiecărei variante în parte este motivată de drumul parCUis între 2 caure ( ... ) reprezentând 
stări complementare de existenţă" (O.Nemescu). Acest ~rum este progresiv, •fiecare 
treaptă a sa propunând unul din şirurile de acţiuni secundare•, între cel iniţial (fix) - "şirul 
pieselor apartenente unor diverşi compozitori pe care instrumentistul le va cânta în 
concertul său•, cât mai diferite din punct de vedere stilistic şi un şir potenţial, variabil de 
la caz la caz, funcţie de procedeele uzitate pe parcursul devenirii. . · . 

în prezentarea lucrării Memorial - 4 iunie J9(jl) (titlu ce conţine şi data zilei 
concertului în care a fost interpretată), Liviu Glodeanu observa dl •autorul nu-şi atribuie 
paternitatea materialului muzical, ci numai a procesului petrecut•.64 Sunt asigurate 
aşadar modalidţile de descompunere a sistemului de relaţii al pieselor, a ordinii, 
timputui de percepţie, precum şi cele de recompunere a unor noi . opusuri, prin care 
"această lucrare este mai mult o regie a întregului concert, propunându-şi negarea 
convenienţelor" (LGlodeanu). . 

Procedeele sugerate de dezintegrare sunt cele ale descompunerii prin esenţializare, 
prin . fragmentare, pţin comprimarea fragmentelor muzicale sau dilatarea timpului dt 
apunere a pieselor. îndepărtarea gradata de evenimentele sonore ale şirului iniţial (a) se 
constituie ca premisă pentru reelaborarea unor structuri prin acţiunile de negaţie, 
mutaţie, memorie, respectiv prin înlocuirea caracteristicilor sonice cu complementarele 
lor, crearea unui fragment care să ail>ă trasăturile reunite ale unor piese anterioare sau 
(cel mai important), prin amintirea de dltre interpret a unor fragmente din alte piese 
aflate în relaţie cu primele: a) ale aceluiaşi autor; b) din ao.eeaşi sferă stilistică cu a 
autorului; c) apartenente indiferent dlrui compozitor. Demn de semnalat, considera 
LGlodeanu, este rolul memoriei auditive a interpreţilor şi spectatorilor, în realizarea 
unei sugestivităţi asociative - •element de coeziune latentă a desfilşurărilor sonore'. 
Situaţia particulară a variantei Memorial - 4 iunie J9(jl) a reprezentat astfel o sintei.ă a 
opusurilor prezentate în acel concert, prin reconsiderarea şi dezintegrarea lucrărilor 
antecedente sieşi, proces ale dlrui rezultate fonice s-au constituit ca "seminţe•, ca 
prefigurări germinative ale pieselor ce i:O:au urmat (vezi ex. 18 în pag. ~toare) 

Acestea sunt deci; cazurile definitorii ale conceptualismului schematic, ce pun 1n 
evidenţă o motivaţie profundă, o luptă a ideilor împotriva rutinei, a convenţionalismului 
şi inerţiei, compozitorul Octavian Nemescu fiind recunoscut pentru tenacitatea 
susţinerii acestor deziderate de depaşire a unei condiţii artistice şi umane mediocre, întru 
redimensionarea potenţelor spirituale fundamentale. 

Evaluări de sinted ale fenomenului estetic conceptual 

în urma parcurgerii detaliate a situaţiilor şi exemplelor ce dau marca orientArii 
muzicii conceptuale, . este , necesară situarea deasupra enunţării informaţiilor şi a 
interpretării lor individuale; pentru obţinerea unor criterii de evaluare a acestora. Muzica 
conceptuală poate fi wzută astfel în mai multe feluri, din unghiuri şi de pe poziţii diferite, 
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funcţie de motivatfile sau dezideratele pe care şi le atribuie, de forma de prezentare, I~ 
pe care n ocupă în contextul artistic al anilor de subzistenţă, sau sursele de emancipar~ 
etc.... şi nu tn ultimul rând, de experienţele pe care le genereai.ă, le "finanţea7.âi 
constructiv, creator. i 

■ Fiecare dintre cele 4 cazuri prezentate are bunăoară în vedere o analliJ 
simplificatoare, de relativi7.are a contururilor concrete, anvisajarea unei sclu:me:. ~ 
model de elaborare formalii (sintagma operei) în diferite ipostaze de înveşmâlitan: 
(desen, cuvânt, formulil). Dintre acestea se disting două categorii, în calitatea lor ~ 
tipare ale arhitecturării sonice: cea general-abstractli, indicând matriţele cons~ve 
arhetipale şi cea particular-abstractli, constituind planuri derivate, individualiz.ate sau ( de 
la caz la caz) artificializ.ate ale celor dintâi. Schema formei nu se confundă totuşi cu fo(J)la 
în sine, care este •o realitate vie•, incumbând o "temporalitate manifestă• (Alorgulescu). 
"Schema rămâne în afara sunetului, deci extrinsecă timpului, este concept de desfăşurar~ 
nu desfilşurare efectivă•, sau altfel spus, •matrice abstractă capabilii să integreze un sens 
şi să-l exteriorizeiţ-,.fiind cu toate acestea •golită de conţinutul ce subzistă numai în 
perimetrul formei reale• .65 Schema nu este deci muzică, ci numai un proiect convenţional 
al ei. Totodată, în situaţia artei conceptuale, se produce o mutaţie asumată a formei în 
însăşi schema sa. Dată fiind indiferenţa la materializarea sonoră, interesul 
artistului-compozitor şi acţiunea lui formativ-creatoare se concentrea7A în situsul 
schemei ce devine însăşi forma posesoare de sens. -Totul este forină, viaţa e o formă' 
spunea Bal7.ac, .su,bliniind puterea arbitrară a acesteia, care •de îndată ce apare în faµ 
unui privitor, devine purtătoare de ~~caţie". &te vorba aşadar de acea putere a 
aspectului semiografic elaborat, prin care forma nu se mai doreşte o entitate muzical~ 
ci doar una grafică. 

■ Opera conceptuală a repus astfel în discuţie, ideea de partiturii-obiect. Reapare 
deci, după cum observa şi Marie-Oaire Lemoigne Mussat, •autonomia partiturii · şi a 
vizualului în raport cu rezultatul sonor•. O apreciere similară este cea a lui Gilio porfles 
care descoperă •o delectare ce provine din simpla lectură a partiturii; este un ,gen de 
plilcere foarte diferit de satisfacţia pur acustică; ea implică nu numai structuri· diferite 
ale spiritului nostru, ale percepţiei noastre, dar cere ca muzica să trăiască dincolo de a 

sa desflJşurare diacronii şi într- un anumit sens, pretinde spafializarea şi reducerea unul 
eveniment diacronic la un eveniment (obiect) net sincron. în definitiv, am put~ ~~te 
că, până la un anumit punct, informaţia transmisă pe calea notaţiei noi, va fi dacă nu de 
ordin muzical (lipsind codul de descifrare), cel puţin de ordin vizual. 66 Paradoxul indus 
conştiinţei adresanţilor unor atari lucrări ale muzicii de vlizut sau de citit, este 'acela al 
obişnuinţei cu simplul fapt că de regulă, muzica e fllcută pentru ascultat. 

Scripta manent pare a fi aşadar ndeviz.a" artiştilor conceptualişti, ale căror ope~ 
nu-şi mai pretind o anali7A ce face uz de cunoscutele criterii muzicale, ci de aprecien 
colaterale domeniului, din sferele explicitante ale modalităţilor de prezentare. : ; 

Plonjarea ca atare în aspectul semiografic al semnelor (de unde şi :tnlţarea 
nesistematică a cazurilor de conceptualisme în cadrul exclusiv al problematiciiino~pei) 
ridică o problemă în abordarea lingvistică şi semiotică a fenomenului. Aceasta ~e<]arece 
în muzică la fel ca în situaţia limbilor naturale semnul reprezintă o unita~ indes~etibilă 
dintre o fonnli sonorii şi un înţeles, la care se adaugă cea de a treia 'âime&iqne, a 
referenţialităţii. Conceptualismul elimină cu bună ştiinţă dualitatea presupusă a 
semnului, transformând totodată referentul, din potenfial infinit în infinit actual. Avân° 
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1n · vedere aceste considerente, se poate vorbi de o virtualitate a semnelor muzicii 
conceptuale, yiziune ce se cere modificată întru deplşirea pragului de semnificare spre 
acela qe co~unicare, prin aplicarea în cântărirea realităţilor a unor măsuri ( criterii)' ale 
categoţiilo,r artistice vizuale. Este tabloul sau sculptura semn ce nu-şi revendică o fontiă 
sonoră de activitate? Dacă da, atunci şi lucrările muzicale conceptuale îşi pot pretinde o 
condiţie similară. 

. ■ Un aspect rămâne însă evident şi fără posibilitate de a fi ignorat sau neglijat: 
eludarea "luptei cu materia" ce a generat o polemică aprigă între ngânditori" şi 

"realizatori". 
Ideea este astfel pentru conceptualişti obiectul "fără corp" sau cu "corp eterica 

după cum am mai afirmat; ea este "valoarea intrinsecă ce nu suferă însă nici o îngrădire 
în materializare, ci se· revelează clarn.67 în formă (ca idee după definiţia lui Aristotel), 
"artistul realizează afirmaţij. nemi~orate ale esenţei" (W.Hofmann), aserţiune ce 
conduce la o meditaţie asupra însăşi con~ţiei creatoare, la pierderea inevitabilă ce se 
produce, la distanţa de.nesurmontat dintre idee şi materialliarea ei în actul "facerii". Este 
poate binecunoscuţă observaţia plastică' a lui ~uchner asupra acestui fenomen, 
necontrolabil d~t în parte: 8Privighetoarea poeziei . cântă · zilnic deasupra capului 
nostru, dar ce este mai fin se duce dracului când îi smulgem penele şi o muiem în cerneală 
sau în culoare". 68 De aceea, conceptualismul ( ca artă a ideii) se pretează la interpretarea 
organico-p~jţiografică sugerată de Werner Hofmann, prin care "ceea ce artistul 
formulează este un tot organic, este expresia sentimentelor sale - o revelaţie directă ce 
i-a fost dată pentru a transforma fără pierderi în forme viztoile sau palpabile, impulsurlle 
de modelare•.69 Un alt punct de vedere convergent este cel al lui Douglas Huebler ce 
consideră arta ca "sursă de informaţie" independentă de constrângerile materiei, în sensul 
în care Joseph Kosuth găseşte •încărcătura intelectuală mai importantă decât orice mesaj 
posibil de receptat". Este şi concluzia Ursulei Meyer în cartea sa dedicată artei 
conceptuale (Conceptual Art) că pentru aceasta "proprietăţile materialului şi calităţile 
estetice sunt secundare şi dispensabile•.70 . · · · 

Riposta nu a ezitat să apară. "Versurile nu· se fac cu ideile, ci · cu ~uvintele" 
(Mallarm~), "lucrez cu materia nu cu ideile" (Braque). Problema ridicată era deci aceea 
că din idee nu poate rezulta absolut nimic fără faptă - veşnica luptă pentru întâietate a 
lui CE şi a lui CUM, asupra.Căxei,a ~dinsky se pronunţase în felul1lllllător: "Mult mai 
des se ştie CE se vrea, decâ(să se găsească pentru aceasta necesarul CUM". Nepoetul 
(neartistul) poate tot aşa de bine ca şi ~tul (artistul) să fie inlpresionat de o idee, dar 
n-o poate manifesta în nici un obiect". 1 Acţiun~ conqară conceptualismului ar fi cea 
de action painting sau work in progress, prin care nimic mi este ptevăzut, totul este o 
surpriz.ă. ..· · : · ,,. 

Cu toate acestea, nu se poate contesta truismul lui Focillon: "L'intention de 
l'oeuvre d'art n'est pas l'oeuvre d'art", atacân_d auto~referinţa 'lucrărilor conceptuale, 
conexă în unel<~.cazuri cu perspectiva asupra textului in sine/subliniată de Max Bensef ce 
ţine despaţialism (spaţiuf conceptuluî com~lementar tim:puipi obiectului). Prin aceasta, 
'poţmul în loc de a fi scris ese11ţialm_~pt~ pentru a C,,spus. '( opusul pentru a fi cântat) este 
legat foarte strâns de tipografie, de umplerea paginii albe prin semne care conţin o 
anumită formă estetică, în acelaşi timp cu o evocare simbolică şi literară".72 . 

■ Ce putem, ce ne este permis să descifrăm din aceste forme? Cât de maree gradul 
de evidenţă al afirmării lor? Sunt întrebări ce introduc analiza pe un făgaş al semanticii, 
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ca studiul înţelesurilor ce se intereseaz.ă de valoarea acestora. Celebrul exemplu al lui 
Chomsky- "ideile verzi, lipsite de culoare dorm cu furie• deschide problematica falsului 
sau adevărurilor frastice (în cazul de faţă, al reprerentllrilor sonore). Lucrările muzicii 
conceptuale au fost în cele din urmă gândite pentru a fi cântate, pretenţie ce vizeaz.ă ·actul 
instituirii sensului în exprimare. Faptul că orice mesaj se transmite prin formă este 
desigur un argument favorabil muzicii conceptuale, dar sensul subzistă totuşi în concretul 
acesteia Şi atunci naşte o altă întrebare: multiplele variante de întrupare sonoră a ideii 
unei piese nu modifică, mai mult sau mai puţin, uneori cu riscul de a-l periclita, sensul 
acelei lucrări? 

■ Răspunsul poate fi căutat în tratarea unui alt aspect subsumat fenomenologiei 
estetice a orientării conceptuale şi anume, cel al relaţiei creator-interpreL O.Nemescu 
remarcă astfel mutaţia serioasă ce s-a produs în ontologia numitului raport, prin care 
"interpretul capătă o hl>ertate de acţiune aproape egală cu a compozitorului, având 
dreptul de a-şi căuta singur soluţiile, căile care îi convin, care corespund cu propria sa 
viziune•.73 Partitura devine în consecinţă, un fel de lieu d 'echanges între impulsurile 
creative ale imaginaţiei celor 2 protagonişti la actul edificării sonore a unei piese. 
Important este "în ce măsură instrumentistul reuşeste să se depăşească pe sine, sau din 
contră, rămâne sclavul ticurilor şi reflexelor saie•.74 Intervenţia pragmati.,rfi muzicale tn 
actul de oomunicare este de această dată periculoasă în condiţiile în care "interpretului 
i se pune în sarcină quasi-totalitatea micro şi macrostructurii. Pe această cale, sestrecoara 
în excepţie, în mod fatal de cele mai multe ori, doar nişte automatisme nesemnificative. 
Chiar şi un ~rovizator do_tat excepţional îşi automatizeaz.ă de la un timp înrolo 
impromaţille•. 5 

Adăugând acestor observaţii şi lipsa de beneficiu a publicului menţionată în 
debutul studiului ( cu excepţia poate a cazului de diapo-musique ), concluzia ce se impune 
din partea teoreticianului defineşte produsele muzicii conceptuale ca exerciţii necesare 
de testare a imaginaţiei şi mobilităţii operativ- intelectuale pentru interpreţi. _Este ~ 
remarca lui O.Nemescu, ce comentează pe marginea atitudinilor behavioriste a 
respectivelor creaţii: •adeseori, în aceste cazuri, instrumentistul ( care îşi dezvoltă practic 
imaginaţia) este cel mai îndreptăţi.I câştigat, în mult mai mare măsură decât publicul 
spectator, care nu are posibilitatea de a sesi7.a relaţia reală dintre graful, textul, ecuaţia, 
sau schema sugerate şi reacţia muzicală rezultantă". 

■ Există diferite motivaţii ale apelului la conceptualism ale compozitorilor 
enumeraţi în tratarea quasi-diacronică a producţiunilor respectivei tendinţe artistice, 
motivaţii decelabile atât în existenţa de facto a acestora, cât şi în ambientul estetic al 
poziţionării ideologice proprie fiecărui reprezentant în parte. 

În funcţie de •acoperirea• conceptului şi n~itatea lui, a căror importan~ 
decisivă o sublinia7.ă şi A Vieru, se pot detecta argumentele de creaţie conceptuală 
eşalonate pe diferite grade ale unei axe, între gratuitatea maxima şi profunzimea 
experienţelor înregistrate. Astfel că, pentru compozitorii care nu au scris de-a lungul 
carierei lor (scurte) decât muzică conceptuală (vezi Moran, Logothetis ), această direcţie 
nu poate fi interpretată decât ca vad propice de deturnare a lipsei unei gândiri sonore, o 
mascare a drumului "înfundat• de la idee la obiect. Mai departe, Cage apelează la 
conceptualism doar ca la un nou mod de •colorare" a propriei estetici indeterministe, 
pentru ca Stockhausen, aflat sub o continuă tentaţie a asimiltlrii, să treacă printr-o Jaz.A 
conceptuala, vii.ând o treapt! de investigaţie a muzicii intuitive. în sfârşit, la polul pozitiv 

114 

https://biblioteca-digitala.ro



se află categoria de creatori, dintre care o contribuţie remarcabilă au awt-o compozitorii 
romani, ale căror lucrări se înscriu pe linia unui fundamentalism id~tic, a:profunzimii 
aspiraţiilor - cu detente reactive la tot ceea ce reprerenta tn acea vreme atrofiere şi 
hipertrofiere informaţională. Un traseu deci de lafaire n 'impom quoi,_prin care se ex:plidf 
ceea ce Edward Lucie-Smith consideră unul din paradoxurile artei conceptuale - wfaptul · 
că se poate concretiza tn aproape orice formă aleasă de artist spre adoptarew 76 

- până la 
investigaţiţle semantice bine conturate. Cu alte cuvinte, drumul de la oarecare la esenJial. 

■ în ceea ce priveşte fenomenul de intercondiţionare a sferelor artistice şi 
ştiinţifice, s-au putut detecta co uşurinţă corespondenţele presupuse de formele de 
prezentare ale muzicii conceptuale: grafism - arte plastice, textcompoziţie - ' literatură, 
conceptualism formal - matematică. Singw: conceptualismul schematic nu-şi asumă o 
relaţie "extrateritorială•, păstrându-şi o legătură intrinsecă cu domeni:ul muzical 
Qegătură auto-referenţială). Din această cauză, tn pofida aparenţelor ce instituie 
textcompoziţia ca situaţie simptomatică de conceptualism sonor (prin apelul comun cu 
al celorlalte arte la limbajul noţional), pentru muzică, definitoriu şi original apare doar 
cel schematic. Acesta întruchipeală prin urmare, varianta muzica/4 de ilustrare a 
dezideratelor conceptuale. 

■ Ilustrative ale interesului suscitat de direcţia conceptualistă sunt expoziţiile de 
partituri, ce pun în evidenţă fascinaţia amintită a aspectului semiografic al muzicii şi 
tratarea lucrărilor referente ca obiecte de artă vizuală. Dintre aceste expoziţii · 
(Donauschingen-1959, Rennes-1981 etc.) se remarcă şi cea intitulată Scrierea, de la 
Bucureşti (1981) - ca manifestare colectivă interdisciplinară, reunind arhitectura, artele 
plastice, muzica, literatura, teatrul şi filmul întrunirea creatorilor din diferite domenii 
artistice s-a constituit într-o meditaţie asupra scrierii, în calitatea de categorie 
metalilerard, ca "respiraţie întrupată, hierogliffi a-sufletului vital însuşi", după aprecierea 
metaforică a lui APleşu: "scriere sunt orbitele planetare, contururile trupurilor noastre, 
căci tot ce există este expresie de sine, formulă cu loc bine precizat în marea sintagmă 
cosmică•.77 Expoziţia, incluztnd şi experienţele conceptuale ale compozitorilor români; 
s-a dorit astfel, •un discurs despre respiraţie, despre ritmurile pline de ~ţeles ale 
spontaneităţii". 

■ S-au înregistrat ulterior şi alte experienţe conceptualiste târzii: Daniel Dabl 
(1984), Jakob Ulmann (1990), la care se adaugă un număr impresionant de artişti mai 
mult sau mai puţin cunoscuţi, ce i-au dedicat memoriei lui Cage tn revista Musik Texte 
46/47 (Zeitschrift filr Neue Musik) din 1992, compoziţii şi alte diverse lucrări înscrise 
dintr-un spirit voit epigonic pe direcţia estetică a acestuia, în litera binecunoscutului său 
teribilism - dintre care se disting şi unele partituri grafiste sau textuale (Terry Riley, 
Horaţiu Rădulescu etc.). . · 

■ în fine, după cum s-a putut observa şi la analiza semiotică a fenomenului 
conceptual, •arta renunţă la ceva din integritatea ei, pentru a prefera sau chiar absolutiza 
unul din aspectele sale dintotdeauna. încarnarea ideii trece pe planul doi pentru un 
conceptualist; pentru el, ,iregnanţa conceptului este decisivă, sustrăgând atenţiei 
celelalte aspecte ale artei". 

Gogito ergo sum în muzică, literatură, plastică e.<ite poate definiţia cea mai 
favorabilă orientării ca atare, tn sensul în care comentatorii expoziţiei Scrierea de la 
Bucureşti remarcau în ceea ce priveşte eterogenitatea şi imprevizibilul formelor acesteia, 
că 'sunt de multe ori reflexul unei insistente căutări de autocunoaştere ( cu implicaţii 

.·. I 
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filosofice ), ce are ca repere centrale conceptele de interiori7.are şi trăire, al căror consum 
nu poate fi decât empatic".79 · 

Iată deci că, în pofida sau în prelungirea poziţiilor pro şi contra conceptualismului, 
el rămâne totuşi o experienţă existentă, chiar prin simplul fapt că este controversată. Mai 
mult decât atât, trebuie luat din fiecare experienţă ceea ce are ea pozitiv, iar rezultatele 
unei asemenea cercetări cum se doreşte cea de faţă, pot fi folosite ca mobil al judecăţilor 
şi poziţiilor estetice fiecărui artist sau receptor al prezentului sfârşit de secol. Trebuie 
apreciate aşadar, mai ales prin prisma crizei "aconceptuale", a lipsei de idei actuale, 
tocmai eforturile de înnoire ale anilor '60-'70, lăudabile în planul ieşirii din pasivitate, 
din inerţia reflexelor academice, în spiritul observaţiei lui Paul Popescu Neveanu; 
referitoare la "neîmpăcarea cu banalul, opoziţia faţă de rutină, nonconformismul şi 
nonconvenţionalismul, sentimentul noului şi aspiraţia spre originalitate ce sunt numai 
unele din atitudinile care necesită a fi sugerate şi formate pentru a determina fenomenul 
de unaginaţie creatoare•.80 ' · · · 

Nu poate fi ignorată desigur nici parţiala ratare a năzuinţelor artei conceptuale, 
ce a rămas o modi1 care a trecut, fiind înlocuită de altele şi altele. Revenirea la acea modă 
(vezi experienţele lui Dahl sau Ulmann) nu reuşeşte în aceste condiţii decât să fie socotită 
retrogradă, lipsită de originalitate. O reflecţie deci, solicitată şi în sensul constructiv sau 
destructiv al factorului originalitate, al acţiunii sale de-a lungul secolului XX, în căutarea 
echihorului mult dorit, până când •opera de artă ar deveni un prilej de adâncă meditaţie 
şi nu un simplu joc gratuit şi sărac în semnificaţii•.81 

Meritul unor astfel de orientări (ca aceea conceptuală) şi a .tuturor experienţelor 
contemporaneităţii, a fost şi va rămâne aşadar, în ciuda rezistenţelor mai mult sau mai 
puţin motivate sau •acoperite• prin cunoaştere, acela de ferment al unor mişcări 
intelectuale, al unor efervescenţe spirituale la stadiul la care, atâta timp cât se mai 
întâmplă ceva, încă mai avem o şansă de supravieţuire. Care. va fi însă următoarea 
•mutare•? Cine poate spune? 

39) Sh:ickha=, Karlheinz, Plădoya jur lnluiJion, în Die Wdt der Musilc, voi.XII nr.2/1970, p. 7 
40) Nemescu. Octavian, op.cil., p.62 
41) Stan, Radu, op.cil. (ap. Saiert:a) 
42) Pleşu, Andrei, op.cil. ( ap. Scrkrea) 
43) Mitrea-Cdarianu, Mihai, prezentare a partiturii Convergences "Quatre", Editura Salabert, Paris, 

1968 
44) Mitrea-Celarianu, Mihai, op.cil. 
45) Gherasim, Marin,Atelimd -spaţiu al devenirii, tnArta nr.3/1990, p.39 
46) Celant, Germano, op.cil., p.9 
47) Bentoiu, Pascal, op.cil., p.170 
48) Vartolomei, Luminiţa, op.cil., p.321 
49) Bentoiu, P3liClll, op.cil., p.22 
50) Moles, Abraham,Artd şi ordinator, Editura Meridiane, Bucureşti, 1974, p.8 
51) Moles, Abraham, op.cil., p.9 
52) Iorgulescu, Adrian, op.cil., p.73 
53) Gherasim, Marin, op.cil., p.39 
54) Vieru, Anatol, op.cil. 
55) Vieru, Anatol, op.cil. 
56) Mihuleac, Wanda, Spapi subiective, tnArta nr.3/1990, p.26 
57) Nemescu, Octavian, partitura lucrării Sdpi 

116 

https://biblioteca-digitala.ro



58) Guţă, Adrian, Paul Vasilescu, ÎnArta nr.3/1990, p.28 
59) Mihuleac, Wanda, op.cit, p.26 
60) Nemescu, Octavian, op.cit 
61) Nemescu, Octavian, partitura lucrării Regele va murii 
62) Nemescu, Octavian, op.cit. 
63) Nemescu, Octavian, partitura lucrării Memorial 
64) Glodeanu, Liviu, programul de sală al recitalului de clarinet şi pian susţinut de AOctav Popa şi 

Alexandrina Zorleanu, 4 iunie, 1969 
65) Iorgulescu, Adrian, Timpul muzical, matme şi metaforlJ, Editura Muzicală, Bucureşti, 1988, p.146 
66) Stan, Radu, op.ciL (c:xp. Scrierea) 
67) Hofmann, Werner, Fundamentele artei moda-ne, Editura Meridiane, Bucureşti, 1977, voi.II, p.246 
68) Hofmann, Werner, op.cil., p.249 
69) Hofmann, Werner, op.cit, p.246 
70) Meyer, Ursula, op.cit, p.XV 
71) Hofmann, Werner, op.cit, p.248 
72) Moles, Abraham, op.cit., p.203 . 
73) Nemescu, Octavian, Compoziwrul şi inrerpretul, tn.Romllnia literarlJ, nr.45/1973 
74) Nemescu, Octavian, op.cit 
75) Bentoiu, Pascal, op.cit, p.55 
76) Smith-Lucie, Edward,Art Today, from abstract expressumism to superreolism, Oxford, 1977, p.423 
77) Pleşu, Andrei, op.cit (c:xp. Scrierea) 
78) Vieru, Anatol, op.cit. 
79) Drişcu, Mihai, op.cit (c:xp. Scrierea) 
80) Neveanu, Paul Popescu, Dicfionar de psihowgie, Bucureşti, 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 materializ.ation. 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 systematiz.ation ccimes up with four types of conceptualism: graphica~ textua~ 
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 significa11ce -
meaningless work-and the idea ofnon-substance) which subsequently contributed to re­
raising the topic of the deep fundaments of creation. 
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Ion Dumitrescu 

Filele mele de calendar 

Joi 1 octombrie 1987 
Pe popa Ion Creangă l-au răspopit pentru că mergea la teatru şi purta pălărie -

mai de moarte păcate chiar decât dacă ar fi slobozit p~ca după nişte smintite de ciori, 
care croncăneau pe crucea bisericii Bărboiu, din laşi. Popa Nae Popescu, în amfiteatr,ul 
Facultăţii de Teologie, s-a oprit la jumătatea prelegerii, ne-a privit părinteşte şi-a zis: 

• - Duceţi-vă la Operă, să vedeţi un balet românesc cu subiect din viaţa de toate 
zilele, o re~ită a compozitorului Mihail Jora. Eu.I-am văzut la premieră, dar am mai fost 
şi-aseară. Nu staţi toată ziua şi noaptea cu nasu-n buchii. Sculaţi-vă de dimineaţă, 
colindâţistrazi:re. deschideţi ochii, căscaţi gurile! Lumea e mare, şi multe lucruri de văzut 
şi de ştiut se petrec în jurul nostru. Iscodiţi tainele lumii. Mari şi neînţelese sunt caile 
Domnului, dar multe şi necuprinse sunt şi faptele oamenilor! Lăsaţi ceasloavele oleacă 
şi citiţi în cartea vieţii!...• 

Aşa vorbea Popa Nae de la catedră, studenţilor teologi. Era în toamna lui 1933, 
către sfârşjţul lui octombrie. Sosisem student în Bucureşti şi mi se păreau toate ca din 
altă lume. Scăpasem examenul de admitere în Conservator, care se ţinea în septembrie, · 
şi luam în serios drumul Universităţii. Teologia era fa~ltate severă, profesorii erau 
pretenţioşi, frecvenţa obligatorie. Materiile de specialitate erau subtile şi aride. 
Studentul trebuia să depună eforturi deosebite, cu abnegaţie, răbdare, studiu claustrat 
Nu însemna însă o noutate pentru mine, după opt ani de internat, deprins cu disciplina 
si ritmul sustinut îil muncă. Absolventi ai celor câtorva seminarii din tară - scoli de veche ,. „ J • ,, J 

tradiţie cărturărească -, teologii, aproape ffiră excepţie, feciori de ţărani, întreţineau o 
permanentă emulaţie şi o nepotolită sete de cultură, fenomen de altfel caracteristic 
pentru generaţiile de studioşi ai României Mari de după primul război mondial. în 
definitiv, veniseră băieţii în Bucureşti să-nveţe carte şi se nevoiau din toate puterile s-o 
facă. Mulţi urmau în acelaşi timp două, unii chiar trei facultăţi La Litere, la Drept, în 
Conservator excelau multi seminaristi. 

Amfiteatrul Teologiei se aOa'în corpul dinspre piaţa Brătianu, al vechii clădiri a 
Universităţii. Intrarea era pe ultima uşă din colţ, în faţastatnilor. Jos era Farmacia, venea 
apoi Dreptul, iar deasupra, noi. în acelaşi corp, dar cu intrarea dinspre nord, vizavi de 
Arhitectură, era Facultatea de litere şi alături Facultatea de Ştiinţe. în orele libere din~e · 
cursuri dădeam fuga în amfiteatrele vecine. Dreptul mă pasiona mai puţin. Audiam din 
când în când pe Istrate Micescu. în schimb Iorga, Ion Petrovici, Ousti, O.O.Antonescu, 
Nae Ionescu, C.C.OiurAscu, Mehedinţi, Rădulescu-Motru, P.P.Negulescu, Ion 
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Simionescu, Vâlsan - o pleiadă universitară rar întâlnită - mă fermecau. Păcat că Vâlsan 
era bolnav şi în 1935 a murit. · 

Aşa â fost în primul şi al doilea an de facultate. Pe urmă, Conservatorul s-a-nteţit 
si huzurul meu stiintific s-a terminat. 
' Părintele Nae Popescu era profesor de Istoria Bisericii Române, membru al 
Academiei, preşedinte al Corului Carmen. A fost şi subsecretar de stat la Ministerul 
Cultelor şi Artelor. Nu era nici pedant, nici distant, nu-şi dădea importanţă. Iubitor de 
oameni, mărinimos, cu bărbuţa sură, chica tăiată drept şi brâul roşu, simţeai cum sub 
sutană ii bate o inimă caldă, generoasă. Cărturar cu orizonturi largi, mai era Popa Nae 
şi un participant entuziast la viaţa culturală a Bucureştilor. Vechi colaborator al lui 
Kiriac, prieten cu Enescu, mare prieten al muzicii şi muzicanţilor, nu lipsea de la concerte 
şi de la Operă. 

Prelegerile lui, de aleasă ţinută, expuse viu, colorat, atractiv se bucw:au de largă 
audienţă, fiind frecventate şi de alţi studenţi ai Universităţii; după orele de curs şi 
seminariile de Ebraică, Dogmatică, Patrologie, Exegeză, Ermeneutică, veneau ca o 
desfătare. Părintele Nae era preferatul nostru. Parcă-l aud exprimându-se apăsat, cu 
elocvenţă lipsită de emfază, într-o limbă firească, simplă, cu vorbe de duh-şi izde pravilă: 

" ... Şi s-a suit Nicodim-Sfântul la Tismana, pe-un buric de munte, la locul ce-i zicea 
<La Pişătoare>, că izvodea fir de apă limpede ce se prăvălea în prăpastie, şi-a ales a~lo 
scaun de mânăstire" ... 

Târziu, când Facultatea de Teologie se mistuise-n amintire, il întâlneam la 
Părintele Iancu Petrescu. în curtea din spatele bisericii Visarion era o căsuţă dărăpănată. 
Acolo, printre tablouri şi cărţi, îşi petrecea sihăstria Popa Iancu. De fiecare Sfânt Ion se 
strângeau lângă un pahar din vinurile măiestre, veniţi să-l hiritisească, Pallady, Popa Nae, 
Gala Galaction, Ressu, profesorul I.D.Ştefănescu, Steriade, arhitectul 
G.M.cantacuzino, Vasile Voiculescu, Ciomac, Alice Voinescu ... Până seara târziu, în 
jurul mesei încărcate cu hrisoave şi pahare, se desfăşura o adevărată academie. Maria, 
chioara, de-abia prididea să toarne. 

Popa Nae se gârbovise, barba şi chica îi albiseră, dar vorba cumpănită, glasul sonor, 
fraza scurtă, vioaie îi erau la fel, ca odinioară. Încet-încet apoi, adunarea s-a destrămat. 
Unul câte unul, musafirii de Sfânt Ion au plecat spre alte ţărmuri: Pallady şi Steriade în 
1956, G.M.Cantacuzino în 1960, Gala Galaction si Alice Voinescu în 1961, Ciomac, 
Ressu şi Vasile Voiculescu în 1962, Popa Nae în 1963... ( ... ) 

Ieri, la cimitir, am trecut pe lângă mormântul Părintelui Nae. Se află în perimetrul 
art~tilor, la colţul de miazăzi, lângă fecioru-său Mihai, actorul Naţionalului, dispărut în 
plină glorie şi tinereţe. O lespede simplă, înnegrită: "Preot; profesor Niculae M.Poi;escu 
-1881-1963"... . . , 

Am tăiat lăstarii, am plivit buruienile şi-am tras cu mătura peste frunzele uscate. 
Măcar atât pentru Părintele Nae, prietenul muzicii şi muzicanţilor, după 54 de ani... 

_ Marţi 3 septembrie 1991 . 
A murit Elvira Goqeanu, regină între actriţele Teatrului Naţional de odinioară. 

Numai că "odinioară" nu e prea de' demult: I-ani trăit şi eu -parc-a fost o poveste. Cincizeci 
de ani ca ziua de ieri! ... 
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Teatrul N~ţional bucureştean era pe-atunci împărăţie fericită a dramaturgiei 
româneşti, iar Rebreanu - împărat necontestat peste întreg cuprinsul, cu mari şi mici şi 
de -toate felwjle slujitori ai Tbaliei. Eram ~mpozitorul, şeful de orchestră, vistavoiul 
treburilor muziceşti, exemplar unic, într~ _actori, regizori, decoratori, costumieri, 
figuranţi, recuziteri, electricieni şi întreg personalul de scenă şi administrativ. 

Lă~ ne era bătrânul Signor din Calea Victo~ei, cu hrisoave de nobleţe scrise la 
jumătatea veacului trecut, boier de viţă, distins şi manierat, care-şi primea oaspeţii cu 
ireproşa~ilă eleganţă. Nu era grandios, nu er~ împopoţonat, de la o vreme se ţinea în 
umbra parvenitului Palat al Telefoanelor. Numărul fotoliilor cu puţin trecea peste cinci 
sute, lojile'se-nchiriau cu stagiunea, galeria era a studenţilor şi îndrăgostiţilor de teatro­
fără ~ale. Nu-mi aduc aminte să-l fi văzut vreodată gol, nici în cele mai neprielnice 
situaţii. încolo, piaţeta din faţă, trăsurile cu muscal~ magazinele de vizavi, Continentalul 
şi Dragomir, în colţ, întregeau peisajul 

. Şi ce minuaj se petreceau pe scenă, ce ghirlande sonore urcau sub cupolă, înainte 
de a-şi lua zborul spre înălţimile unde le aştepta Dumnezeu cu Sfinţii şi îngerii ... Fiorul 
scenei ardea, exalta, .ridica tensiunea. Zi de zi, fără sărbători, si duminici nelucrătoare, 
de dimineaţa până după otjezul nopţii, teatrul era un furnicar dezlănţuit, o confrerie, un 
companonaj careviora la ~n. în spirit de echipă, pentru fiecare spectacol. Premierele 
erau sărbători ale tuturor, ·sut:cesele bucurau, insuccesele întristau pe toţi. Din 
performanţele şi gloria protagoniştilor se înfruptau toţi, cu mic cu mare. Şi câte premiere 
n-am trăit!... 

. . Mi-e dor de Teatrul Naţional aşa cum l-am întâlnit, mi-e dor de toţi cei ce-l slujeau 
atunci laolaltă cu mine, dintre ·care aproape nimeni n-a mai rămas. Cine n-a cillcat 
niciodată în culise şi n-a p~it peste scenă, nu-mi crede oftatul pe care-l mărturisesc 
urcând din străfunduri ... A fost destul o bombă, ca să-mpr~tie în ţăndări o sută de ani 
de tradiţie, să distrugă un simbol, să umbrească o legendă pe care o credeam eternit. 

Elvira Godeanu strălucea pe atunci în splendoarea vârstei, a maturităţii 

profesionale, a performanţelor artistice. O văd radiind de frumuseţe, evoluând graţios 
printre parteneri, umplând scena cu parfumul personalităţii unice, de excepţie. Aud 
publicul şalutându-i cu aplauze prelungite intrarea în scenă, îi văd zâmbetul cald, silueta 
mlădio~~ înclinându-se într-un gest de sfială nefăcută. 

După 1944 însă, nu mai era vremea ei. EiJenimentele schimbaseră conţinutul şi 
destinaţia spectacolelor. Importasem o estetică străină tradiţiilor, gustului şi mentalităţii 
noastre. în teatrul îmbâ~it de ideologie, Elvira 'nu niai avea ce căuta, pentru că nu ar fi 
putut să-i facă faţă. Apariţia ei ar fi fost o sfidare, o ofensă. Teatrul de fantezie, cu montari 
spectaculoase, cu peISonaje vaporuase, cu ver.:.t şi replica subtilă, cu umor subţire, 
murise. 

în 1947, Zaharia Stancu lichida tradiţiile scenei româneşti. Toate piesele de 
circumstanţă ale dramaturgilor ~.trăini sau autohtoni improvizaţi - kitsch-uri ideologice 
pentru un public mobilizat priri siridicate ~ îşi dădeau întâlnire pe scene improprii, tn 
condiţii precare. Căruţa cu paiaţe circula între Liceele SflJntul Sava, Matei Basarab şi 
Studioul din Piaţa Amzei. Pe ruinele din Calea Victoriei creşteau bălării. Dramaturgia 
"putredă burgheză• era alungată cu pietre, ~te gloriile teatrului uniyersal şi românesc 
se aşternea praful. 
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în acelaşi an mi-am încheiat şi eu activitatea teatrală. Noile surogate 
realist-socialiste nu mai aveau nevoie de muzică, proaspeţii regizori mi1.au pe conţinutul 
politic, nu pe formă. 

După plecarea din teatru, Elvira Godeanu mi-a dispărut. Am mai zărit-o de câteva 
ori, o dată la Eforie, am împărţit o birjă de la gară la hotel, altă dată la Ateneu - iubea 
muzica - am întâlnit-o urcând treptele de marmură cu graţia neschimbată. Am mai 
văzut-o de câteva ori la televizor în retrospective modeste, şi-apoi acum, la despărţire .. 
Cu o săptămână o precedase Brancomir. 

Marele Regizor are intenţii neinărturisite. Pune la cale un spectacol inedit şi vrea 
o distribuţie de zile mari. Lui Vraca, BIHţăţeanu, Manu, Calboreanu, Finteşteanu, Mihai 
Popescu, Marioarei Voiculescu, Soniei Cluceru, Miţei Filotti, Agepsinei Macri, 
Marioarei Zimniceanu, Mariettei Anca le-a trimis din vreme convocarea, o aşteptau toţi 
pe Elvira... · 

Uite-o, a sosit! Repetiţiile pot să-nceapă! 
" - Vă rog, când încep repetiţiile cu muzică?" ... 

Vineri 14 februarie 1986 
Peisaj hibernal în Cotroceni: frig, nămeţi, viscol, ninsoare, madam Pîscă în decor, 

cu lopata. Căptuşit ca un eschimos, pornesc cu Ilinca, înotând până la genunchi printre 
troiene, spre Ateneu. · 

Dirijează Mihai Brediceanu, cântă Valentin Gheorghiu. Frig vânăt cu vălătuci şi, 
de necrezut: sală ... plină! 

" - Cume posibil?" ... 
" - Uite că el" ... Eroica poftă de muzică a bucureştenilor! 
Nu înţeleg ce pretenţii pot să aibă încotoşmănaţii din staluri de la un biet pianist 

cu mâinile roşii, implorând zadarnic aerotermele cântătoare. "Concert de Schumann 
pentru pian şi două radiatoare". Dârdâie orchestranţii în paltoane şi - auziţi inyenţie ~ în 
mănuşi fără degete ... îngheaţă buzele pe muştiucuri, se-ntrec violoniştii, cine cântă mai 
pe de lături... · 

Sub cupola lui •-Galleron n-au mai sfârâit demult caloriferele. Răcoarea de ocnă 
aşteaptă aurora boreală şi ţurţurii din plafonul cu delfini. "1888" priveşte încremenii spre 
centenar... · · 

"Orchestră cu dirijor, pianist şi public de melomani, surprinşi în proces · de 
congelare pe-o banchiză muzicală" - dioramă pentru Muzeul Muzicii Româneşti. Din 
vitrină lipseşte Amundsen, cu săniile şi haita de câini.. 

Eroica poftă de muzică a bucureştenilor! 

. , • I' 
•, . 

Marţi 10 mai 1988 · · . 
în după-amiaza de ieri n-a fost cald, dar nici frig. Soarele era milostiv, undă de 

vânt nu tulbura nemişcarea. La concert am ieşit fără trenci şi pălărie, şi ·mi-a fost bine. 
Pe Ilinca am condus-o la uşa Ateneului şi eu m-am întors la frizerie. îmi crescuseră 

plete de beatles, numai că ale mele se lungiseră nu de fudulie, ci de netunsoare ... Dacă 
n-am mai ieşit în târg de-o lună şi jumătate! 
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Aventura a-nceput din momentul când am revenit, tuns, bine dispus, gata Să 
primesc~~ Dar J)aba. Rea care pând~ tşi convocase suratele. La cinci şi jumătate 
când ~ ateJizase~;n stoluri, dllări pe mături, umpleau Rotonda şi vânzoleau 
praful sub bolţile aurite. 

N-am !Ji~t. Am rllnţas în uşă. Nemaipomenita întâmplare a pianistei care trebuia 
să aibă. recital la:ora şapt~ în sala Ateneului şi s-a pomenit măturată-'n stradă; ro pian, cu 
Mozart, cu public, cu flori, se desfăşura o dată cu âcele ceasornicului. Din subţioara scării 
năvălea o .~e,,învăluită în ·ecouri, ca din i.ece difuware care transmit muzică 
populară. Cordaşii se- ntreceau în ciocârlie, contrabaşii mugeau, naistul chiuiâ, •.ţAinbaluJ 
ciocănea pereţii în ricoşeuri, Fărcaşu se opintea într-o ,taragoată de doi- metri. Era 
Populara,. care repeta în vederea concertului de gală de a doua zi, în cinstea înaltului 
Oaspete. •• · . 

• - Bine măi, alt loc mai bun nu găseaţi? ... • 
• - Lasa, stimate maistre, dl suntem învaţaţi. Lautarii ciocăn~te unde nimereşte' ... 
Zămescu vânduse biletele, încheia socotelile, bifa borderoul. Acum era derolat 

Ce să facil? ••• Or să dea b~ma toţi la restituirea banilor ... 
Gheciu răscolea pliantul să găseasdl o altă dată. Cum s-ar fi oprit bâlciul, dacă nu 

cu promisiunea unei alte date, pentru care biletele să rămână valabile? ... Totul trebuia 
însă filcut repede, ştraifurile - lipite înainte de năvala publicului. .. Iar când, în fine, s-a 
convenit'pentru 13 iunie şi-au fost caligrafiate ştraifurile;n-avea Costică lipici. 

întrţ timp, măturile ridicau nori tulburi în plafon. Au intrat găleţile şi torşoanele, 
şi:-au inundaulalele .mm.au:ate... Un camion cât un marfar descărca fotolii, scaune, 
covoare, mochete. Salonul oficial şi bătrânele marmore se-nţoleau în straie de-mprumut 
Pe neuscatele au început să-ntindă m~hetele şi să desfăşoare covorul roşu. 

în iur~ul care se-nteţea a apărut, sun17.ător, Octavian: 
• -începe normal?, ori mai întîrziaţi o jumătate de oră, că m-aş duce cu Lena,jos, 

la "Şobolani•. Cântă o verişoară din Ciut ... Dar Lena nu apărea. în fine, uite--0 
qosumflată: · 

0 
- Ce-au ăştia, Doamne, că mi-au cotrobăit sacoşa. .. Jos nu e nimeni" ... 

Costidl gasise pioneze, scosese două panouri, ţintuise . pe fiecare · câte un ~ . 
prinsese ştraifurile şi le dlra, unul în faţă, la uşă, celălalt la intrarea artiştilor. Iar dupa 
ce mochetele şi covorul roşu şi-au luat locurile, măturile s-au pornit· din ce în ce mai 
eficient şi într-un ultim retuş, ne-au scos pe toţi din incintă. Au plecat şi popularii cu 
ţambalul şi contrabaşii-n c.trdl, n-au mai rămas decât femeile cu măturile şi şefii cu 
ordinile. _ ,' 

, Publicul umpluse curtea, dar camion~~ aşe7.at de-a curmezişul, îl împărţise în 
două: o parte spre &arcu, alta spre Cina;· iar când a fost înşurubat furtunul şi d~chisa 
vrana, jetul l-a- mprăştiat în toată curtea. Sdlrile, coloanele până sus, la frontispiciu, 
pavajul, bronzul lui Eminescu au intrat sub duş. Ghirlandele forjate ale porţilor şi băncile 
din scuar erau trecute sub pensulă, gamnul tuns, panselele stropite, aleile măturate. 

Am rămas cu Ilinca până la şapte şi un.:;fert sub duşul întrebărilor, mirărilor, 
indigJJ,ărilor, după care, cu braţele pline de lalele, ne-am retras împreună cu Mo1.ll11, spre 
culcuşul nostru din Doctor Brândză, dl doar el,-drăguţul, nu ne-ntâmpinl cu mătura ji 
furtunul. .. 
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,i . 
. ' . . . * 

George'EUe$cu ln The American Life 

D.Vitcu fi Neonila Negură 

The Romanian - American relations have played a special part within the general 
intemational relationships of modem Romania. Far from being limited to theeconomic, 
political, diplomatic or strategic fields, ihese 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 ofits highest summits, who acted 
for nearly half a century through pis''own wâys and means as a genuine envoy of the 
Romanian spirit not only throughout Europe, but also in -America. 

Unlike Europe, which had become faroi1iar with Enescu's artistic genius since the 
turn of the century, America responded to it with some explainable delay due to the 
special historical circtimstances, though it has done it steadily and thoroughly ever since. 

George Enescu was indir~y introduced to the American public in the first 
decades of this centuzy through' a couple of short portraits written by Herbert Peyser 
(1912) and Minnie Tracey (1916) respectively, both of them sufficiently exp~ive and 
accurate. As a composer, several of his early pieces had already been played. His dtbut 
to American audiences see~ to have taken place in 1902 (i.e. nine years earlier than 
most biographers tend to consid~r), whem the conductor Longy played his piece, the 
Romanian Poem, before the audien<:e 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 
America.ns some other musicaj. _pieces, among which The First Suite for the Orchestra, the 
Dittuorum, and the Fu,st ~j,Jiony jn E flat su~ively in·New York, Chicago and 
Philadelphia during the year 191l.. . . , · · 

1n 1912 the two Ro,nanian · Rhapsodies were added to the repertoire, which 
increased the composer's ~e in record time. Played initially in. Boston, New York and 
Washington,the Rhapsodfµwere included in the repertoire ofthe Chicago Philharmonic ________ ._ . .. , 

• ~ work was presented on the ~nd lnternational Congress on Romanian Studies, July 6-10, 1993, 
Iaşi· Romanla. . · · . 

. \ . . 
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Orchestra the next year and during the year 1914 they were performed for the first or 
sec.ond time in other American musical centres: Cincinnati (Ohio ), Utica, Lockport and 
Buffalo (New York); Minneapolis, Chicago, Kansas City etc. As regards authori7.ed 
criticism, important for this. early stage are the remarks of the Philadelphia "Public 
Ledger" music critic who wrott, 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 modem works wntten for such a group". Such a remark spread in a 
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 bis personality. Years 
later he confessed: "I was highly thankful tobe welcomed to America first as a composer 
and a conductor and then as a violinisL I was awarded the quality of composer above all 
others, which meant to me the ultimate satisfaction .. .W. 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 failfug of his health, were to reward the warmth and 
enthusiasm ofboth the music lovers and the music critics shown for bis work and artistic 
mastery. Late in life he made a final pathetic statement of "high esteem and admiration 
.fgi.the.United-States•. The American period of bis 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 d~but in New York in the evening of January 2, 1923 with a 
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 
Philadclphia, Washington, Baltimore, Harrisburgh, Pottsville, Boston, Detroit and 
Cleveland. The renowned "The New York Times" praised him after bis very first 
performance as a stylistically independent modern composer avoiding both 
"ultramodemism" 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 a·t classifying bis artistic gifts. At the same time the national feeling strongly 
revitalized by bis presence among the USA-Romanian groups and communities at a tune 
when tJ:te motherland was striving hard to preserve and consolidate itş territorial 
status-quo caused many spontaneous manifestatlons of sympathy and solidarity with the 
national ideal, bringing into strong relief art's educative pow.ers. Activated by a firm, 
though unobtrusive •patriotic pride and deeply rooted into the folk and educ.ated 
Romanian artistic background whose aspiration toward universality Enescu helped 
forward, he confessed bis artistic credo after the series of American tours of 1923 and 
1929: "When seeing that something is being done bere (in America) for my country, I 
tend to forget the meaning of fatigue. I have unconditionally devoted my entire life to 
art, whereas my art belongs to thewholeworld. But the world must knowwhat my country 

124 

https://biblioteca-digitala.ro



is really lilce. Wherever l may be I never forget tbat this îs my foremost duty". lt was witb 
this credo tbat 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 afid 
other unforgettable moments to bis artistic itinerary: Pittsfield (famous for its chamber 
music festivals), Springfield and Cambridge (where, after a 1924 recital, he was to retum 
during theyears 1928-1930withacademic contracts with the famous Harvard University), 
New Haven, Cincinnati, lndianapolis, Los Angeles, San Francisco (where, in 1925, he 
met Yehudi Menuhin, bis future disciple and friend), Portland, Vancouver, Toronto, 
Montreal, Quebec, Rochester, Miami etc., a list of places which may suggest, rather thân 
convey, the extent of bis extraordinary work. · 

After a three years'self-imposed interruption of overseas travel (between 1933 and 
1936) in which Enescu completed Oedipus, "the work of bis life", whose premi~re 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 bis personality and an increase in popularity. 
Yehudi Menuhin confessed that "Enescu meant forme 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 severa! famous symphony 
orchestras he could include an increased number of musical repertory works in bis 
concerts. The climax of bis endeavours took place in May 1939 during the musical 
f~tivals at the New York World Pair. 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 Drăgoi, Ionel 
Perlea, Stan Golestan, Theodor Rogalski, Marcel Mihalovici, Dinu Lipatti, Ion Nonna 
0tescu and, naturally, George Enescu himself. The two Romanian concerts he 
conducted, following the previous promotions he roade in bis undifatiguable activity, 
revealed the power and maturity of the Romanian musical school to a larger audience. 
0n this occasion, O lin Downes, the New York Times reputed music critic re-affirned bis 
admiration for Enescu's powerful personality, "doubtless one of the grea test musicians 
of our times, whose First Rh.apsody, which had graced the end of the programme was a 
symbol ofRomania'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 Roman ian poli tical and diplomatic circles in their endeavour to form 
a favourable trend in intemational public opinion aiming at obtaining Romania the 
cobelligerant rather than· the defeated nation status at the pending Peace Conference. 
De.5pite bis avowed indifference to politics, the artists met the high national demands, 
which drew him closer to LJ.Paderewski, another great musician and patriot Enescu 
endeavoured to alleviate the suffering inflicted by the war, by the burden of the 
'.llberation" as well as by the draught plaguing Romania, by a work of charity s.ubstantiated 
maseries of New York recitals during the spring of 1947, the funds thus raised being 
offered to the aid of undemurished children back home. . 

His fame as composer, conductor, violonist and pianist gained during bis many 
Ameri~ 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 severa! American organizers of artistic training 
contact.Enescu.for academic work, to which the Romanian artist was far from agreable. 
Nonetheless in the winU!r of 1948, two decades after the Harvard University courses of 
lectures, Enescu was employed on the staff of the future Academy of Music "Mann~ 
School ofMusic• in Nt.w York, where he was to give "lectures in pedorming" to advanced 
performers. The master's high gifts. were subordinated to his credo, imparted 
unobtrusively to his students-and •-imprinted in their Iilemocy as revealed· by Yehudi 
Menuhin's famous statement: -To Enescu music was·not a trade, but his very life•. 

On January 21, 1950 the Atµerican musical world paid homage to-the Romanian 
artist in the celebrated Caniegie Hall in New York on the 60th anDiversaty of bis first 
public appearan~ Holding the "lion's share" in the concer1;, in the words of a inusic critic, 
Enescu was also paid homage to by Yehudi Menuhin and :1onel Perlea, the latter 
conducting the Philadelphia Philharmonic. The concert C showed his -foudold aspect, 
namely as oo.mposer, violonist, pianist and conductor, -m.: whiclf 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 'hÎin to a gradual 
diminishing of and eventually to total renunciation to an physically demanding activitie., 
having tobe content with thc unimpaired command over his spiritual power which the 
progress of lµs disease left unaffected until his death, on May 4, 1955. It was not merely 
the end a man's lifetime, but of one 'entirely devoted to musie; which, despite the 
depressing reflections of-its· epilogue, was relevant in each and · evecy -moment of the 
grandeur of genuine and the devotion and suffering of the apostie. · 

America, to which the great musician was artistically and spiritually nearly as close 
as to his own countcy, regretted his extinction and paid homage to his memocy by a wide 
range of manifestations, among wiiich 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 
pllIJ)9Se8, 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. 

1n the memocy of theworld and of America particularly, George Enescu has been 
and will always be an embodiment ofthe Romanian artistic genius and spirif at its most 
brilliant an~ purest, :wbether the posterity's viewpoint be either of •Romanian master 
of the worlc:l music9, in Georges Auri~s words, or •creator of the Romabian symphont 
according .to Femand Lamy.,, ţhis truth is seif-evident that his long American experience 

, ~ides his vast European' one, enabled Enescu to ensure Romanian music the 
starting-points for future developmenfand to discover its own roads into univers;ility . 

. , 

George Enescu a fost făcut cunoscut publicului american, la fnccput, prin intermediul portretelor 
făcute de Hcrbert Peyscr (1912) şi Minnic Trac:ey (1916), apoi - datorită unor muzicieni ca Gustav MabJer, 
Frcderick Stock, Leopold Stotowti fi Walter Dcllirosh - prin luairi ca Suua I pollTU orchestră, J)ixluorul, 
Simfonia Itn Mi b major. . 

' • ! . ~ • 
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cantate pentru prima oară tn America tn 1912, cele două.Rap.sodii l-au făcut celebru, aştfel tndt - după 
cum el tnsuşi remarca, • a f01t cunoscut mai fntti fn calitate de compozitor fi apoi ca violo~L . , . . . 

A făcut numeroase turnee fn America, tn timpul cărora a promovat ndncetat valorile roiµAnqti. ln n:iai 
1939, tn cadrul TArgului Internaţional de la New York, a dirijat tn pavilionul României, două remarcabile 
concerte cu lucrări de mari compozitori români. . · ·, '-' : , .. , - • 

În 21 lanuarie 1950 a fost sărbătorită a 60-a aniversarea primei apariţii publice a lui Enescurla-Cai'negic 
Hali din New York, urmată de omagiile aduse de Yehudi Menuhin fi Ionel Pecica. . . , , .. ::, . 

1n lumea americană, Enescu va constitui tntotdeauna întruchiparea cea mai fidelă a geniului lll'tjstic 
romancac. : ' ' . 

Iosif Naniescu - reprezentant de seamă 
al muzicii psaltice (I) 

Vasile Vasile 

în 1895 eminentul istoric moldovean, AD.Xenopol, reţinea pentru istoria culturii 
româneşti, marea realizare a contemporanului său, Gavriil Musi~ în următoarele 
frare: "Toată această înălţare a musicei noastre religioase, tot acest progres realizat pe 
cale artistică de noi care suntem destinaţi, oric.ât de mici am fi, a ţine facla civilizaţiei în 
orient, ar fi fost cu neputinţă. dacă în.ait Prea Sfinţia Sa D.D. Naniescu, mitropolitul 
Moldovei şi Sucevei, n-ar fi autorizat pe d-l Musicescu a face această însemnată înoire 
în cântările slujbei Dumnezeieşti. Venerabilul prelat, deşi ajuns la o vârstă înaintată, deşi 
şi-a primit educaţia şi şi-a format caracterul în vremile în care soarele civilizaţiei era 
ascuns de nouri pentru noi, totuşi a înţeles, ca om inteligent, că trebuie să ţină pasul cu 
cultura. Aici stă meritul oamenilor conducători. ( ... ) După cum înalt Prea Sfinţia Sa a 
învoit ca picturile catedralei Mitropolitane să iasă din formele cele înguste( ... ) ale artei 
bi7.antine şi a lăsat pe eminentul pictor, Tătărascu, să împodobească zidurile bisericii cu 
figuri imprimate de idealul frumosului, astfel acum.a pune încununarea operei sale, 
Mitropolia din iaşi, din punct de vedere artistic, creând un cor, care să satisfacă în totul 
cerinţele musicei modeme•.1 . 

Dacă ar fi fost numai acest sprijin direct, în cadrul unor confruntări acerbe care 
trebuiau să înfrunte canoanele ecumenice privind prezenţa femeilor în cultul religios 
1mulier taceat in eclesia"), sprijin al debutului răsunător al muzicii corale religioase 
mixte româneşti în catedrala mitropolitană ieşeană, dacă ar fi fost, deci, numai acesta, 
înaltul ierarh şi-ar fi asigurat un binemeritat loc în istoria muzicii româneşti. · · 

Dar mitropolitul ieşean nu reprezintă pentru muzica românească numai atât, ci 
rămâne una din personalităţile de primă mărime a secolului său, cu o activitate ce se 
extinde şi în domeniul interpretativ şi pedagogic, şi în cel al creaţiei. , 

înainte de a contura aceste direcţii ale activităţii lui, mai puţin cunoscute, vom 
încerca să creionăm evoluţia personalităţii sale, insistând îndeosebi asupra 
antecedentelor muzicale. 
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Născut la 27 iulie 1820, în satul Ră7.ălăi din Basarabia, Ioan Nanie - cum se 
numeşte înainte de intrarea în monahism - se remardi prin calităţile sale intelectuale ~i 
artistice cât şi prin dorinţa de a învăţa carte. Fiul preotului din ocolul Răutului rămâne 
de mic orfan de tată, la vârsta de 10 ani intrând sub supravegherea unchiului său, 
arhimandritul Teofilact, la mănăstirea Frumuşica din Basarabia. în 1831 îi găsim pe ambii 
la Iaşi, la Sf. Spiridon şi la 3 iulie 1833 asistă la punerea pietrei de temelie a catedralei 
mitropolitane de dltre Veniamin Costache, catedrală pe care o va sfinţi ca mitropolit, la 
23 aprilie 1887, participantul la ceremonie având acum numai 13 ani. 

Mutarea unchiului său, Teofilact, la mănăstirea Sf. Samuel, la Focşani în anul 
1834, n duce şi pe adolescentul Ioan în cealaltă parte a Moldovei, lângă Milcov. De aici 
va trece în 1835 la Buzău, unde se dllugăreşte, dlpătând de la cunoscutul episcop cărturar 
Chesarie, numele de Iosif, în amintirea predecesorului său, Iosif, episcop al Argeşului~i 
este hirotonit ca ierodiacon. Deja de la această vârstă fusese remarcat pentru frumuseţea 
vocii sale şi pentru dorinţa de a-şi însuşi cunoştinţele şi deprinderile necesare unui bun 
interpret. între 1836 şi 1840 Îl găsim, deci, printre elevii seminarului din Blll.ău !i 
Bucureşti şi apoi la "Sf. Sava". 

Ascensiunea sa în ierarhia monahală începe în 1849 ca egumen al mănăstirii 
Şerbăneşti-Vâlcea şi cuprinde următoarele momente mai importante: 

- în 1850 este hirotonit preot; 
- în 1852 devine protosinghel; 
- în 1857 este egumen al mănăstirii Găiseni - Dâmboviţa; 
- în 1860 devine arhimandrit; 
- în 1863 este egumen al bisericii Sărindar; . 
- în 1864 n găsim ca profesor de religie la liceul "La7.ăr" şi apoi la "Matei Basarab'; 
- în 1870 este numit director al Seminarului din Bucureşti; 
- în 1872 i se încredinţează cârja. arhiereasdl. · 
Remarcat în toate aceste răspunderi, la numai 53 de ani, deci, în 1873, ajunge 

episcop de Argeş şi peste doi ani, în 1875, purtător al cârjei mitropolitane de Iaşi, în urma 
mcetării din viaţă a mitropolitului Calinic Miclescu. · 

în 1888 Academia Română îi recunoaşte meritele cărturăreşti şi-l consideră 
• printre membrii săi de onoare. 

Afirmarea sa muzicală are loc la o vârstă fragedă, devenind unul .dintre cei mai 
valoroşi discipoli ai şcolii de psaltichie de la Buzău, la 15 ani întâlnindu-se cu lucrările 
lui Macarie Ieromonahul. Sunt remarcate aici deosebitele calităţi ale micului cântăreHi 
sq-ădania pentru învăţarea notaţiei pe "sistema cea nona•, pe care epistatul şcolilor de 
musichie tocmai o teoretizase şi o formulase în limba română. 

Badea Cireşeanu evidenţiaz.ă preferinţa psaltului Iosif Naniescu pentru cântările 
lui Anton Pann, el introducând în catedrala episcopală din Buzău şi implicit şi în, şcoala 
de psaltichie, Liturghierul autorului.Bazului teoretic# practic al muzicii bisericeşti şi reţine 
faptul că ierodiaconul era "cunoscut prin vocea sa dulce şi atrăgătoare".2 Aşa cum vom 
vedea mai departe, se poate vorbi şi despre o apreciere inversă, a lui Anton Pann pentru 
psaltul din Buzău. Calităţile excepţionale de cânt!reţ sunt recunoscute unanim, fiind 
supranumit, pentru vocea mlădioasă şi adecvată cântării bisericeşti, "privighetoar~ 
Argeşului0, în timpul în care şi-a desfflşurat activitatea în această parte a ţării. Specialiş~ 
vremii i-au reţinut timbrul de tenor lejer, atingând cu uşurinţă mi din octava a m-a 11 
citind Evanghelia pe la 2, dar el a rămas dllăuzit •de convingerea că fastului liturgic să 
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nu-i fie ştirbită acea prestanţă a ortodoxismului proprie religiozităţii româneşti•.3 
Oricum, nu poate fi trecută cu vederea întâlnirea to Catedrala ieşeană a tenorului 
mitropolit cu baritonul Suceveanu şi cil Corul lui Musi~ De altfel, observaţia lui 
Mihail Posluşnicu, cel care-l cunoscuse pe înaltul ierarh ieşean to plenitudinea exercitării 
calităţilor muzicale dar şi a erudiţiei sale, cât şi prin ceea ce întreprindea pentru evoluţia 
muzicii religioase, străbate şi în însemnările psaltului, cum se poate vedea de pe fila 87 
a Manuscrisului nr. 4397 din fondul Bibliotecii Academiei, to care se reţinea faptul că 
muzica psaltică "s-a cam depărtat de practică şi adevăratul stil bisericesc prin traducerile 
si compunerile unora care, mai mult sau mai puţin, le-a plăcut a imita pe cele bisericeşti, 
profane, crezând poate că vor place şi publicului mai mult şi nebăgând în seamă sfinţenia 
lucrului ce profană". 

Recunoaşterea meritelor sale întru ale muzicii o aflăm şi din ceea ce scria 
episcopul Pilotei, la 27 iunie 1856: "veţi fi cel dintâi ce cu bucurie şi cu plăcere, prin 
mijlocul nostru veţi îndeplini această lipsă de scrierile şi producţiile originale şi traduse 
ce cunoaştem că aveţi şi care după meşteşugul muzicii ce mai cu deosebire n cunoaşteţi 
jidupă gustul plăcut ce aveţi în a semăna cântări după stilul vechii biserici".4 

La dispariţia eruditului mitropolit, revista lui Constantin Cordoneanu consemna 
faptul că el •a fost unul din cei mai buni cântăreţi bisericeşti dublat de un bun cunoscător 
al muzicei orientale, ceea ce filcea ca interpretarea sa să fie ~a din cele mai frumoase".5 

Aceleaşi aprecieri superlative le întalnim. · la T.~o~escu, ·cel . care amintea to 
istoricul mişcării muzicale din ţara noastră, Heruvicar,il de la Buzău, · de cântăreţul ale 
cărui răspunsuri •sunt pline de farmec religios•.6 Din aceeaşi sursă aflăm că dacă Iosif 
Naniescu •ar fi continuat pe această cale desigur că ar fi ajuns un bun scriitor de 
psaltichie".7 Cu siguranţă istoricul nu cunoştea întreaga creaţie a mitropolitului, o bună 
pane fiind în cărţi rare sau chiar to manuscrise la care nu avea acces. 

T.V. Stupcanu, un continuator al tradiţiilor muzicale moldovene dincoace de 
pragul secolului trecut, îi menţionea7.ă numele printre marii psalţi, pentru "dulcele glas 
ji iscusinţa cu care cânta". 8 Petre D.Chirculescu, cântăreţ al bisericii Colţea, îi alătura 
nume!~ celor ale lui Mihalache Protopsaltul, Ma~ie_ Ieromo~h~l, Anton Pann9 Ghelasie Basarabeanul, Gheorghe Ucenescu, Nectarte Fnmu, Veruamlll Costache ş.a. 

Lipsa arhivei ţcolii de psaltichie de la Buzău dinainte de anul 1858, semnalată şi 
de Corneliu Bµescu, 0 ne privea7.ă cel puţin deocamdată, de posibilitatea găsirii unor 
detalii despre cei doi ucenici ai protopsaltului si reformatorului cântării românesti, 
Macarie Ieromonahul şi anume Matache Cântăreţtil, ren,umit pentru activitatea de dasdH 
de musichie la Buzău şi ierodiaconul şi cântăreţul fosif Nairie, ce va avea alt destin, 
rămânând însă un important sprijinitor şi propagator al muzicii. Pentru o perioadă 
limitată, Iosif Nanie a figurat şi ca dascăl al şcolii de psaltichie întemeiată de Chesarie. 
Dacă nu se pot afla date pret,ise despre profesoratul ierodiaCQf)-ului cântăreţ, ştim însă 
numele mai multor discipoli, reprezentanti de seam~ ai muzicii, la formarea cărora Iosif 
Naniescu a contn"buit direct sau indir~t, într-un anumit fel continuând exemplul 
~călului său de psaltichie şi cel al colegului său, Matache Slăvulescu, pe care l-a avut 
~ ca îndrumător până la începutul anului 1838. Astfel Teodor Georgescu i-a'· fost 
încredinţat de fnsuşi episcopul Chesarie pentru a învăţa p83ltichia, devenind o figură 
r~prezentativă a muzicii româneşti a epocii. Dacă Teodor Georgescu va ilustt~ _ambele 
SJBteme muzicale, cu o pondere a celui occidental şi-i va fi chiar ucenic dfr~Nicolae 
Severeanu va rămâne unul dintre continuatorii muzicii psaltice în prima parte a secolului 
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nostru. Nicolae Severeanu s-a bucurat doar de sprijinul material şi moral al 
mitropolitului ieşean, acesta contnouind la formarea sa, la şcoala lui Dimitrie Suceveanu 
şi continuând activitatea îndrumătorului său sufletesc la catedrala episcopală din B111.ău 
şi în calitate de autor de manuale didactice pentru muzica psaltică dar şi pentru cea 
europeană, în care este ajutat de soţia sa,Maria Severeanu. 

Despre cel de-al treilea discipol al lui Iosif Naniescu aflăm date sumare de Ia 
episcopul Gherasie al Romanului, care-i publică mai multe lucrări în Culegerea de cânteCl 
bisericeşti, tipărită în 1908. Este ·;orba de iconomul stavrofor Ioan Stănescu, prezent în 
antologia amîntită, cu mai multe cântări, şi de la care a preluat fondul aparţinând 
dascălului său, Iosif Naniescu. Unii istorici şi muzicologi amintesc printre discipolii 
psaltului Iosif Naniescu şi pe Nae Mateescu şi chiar şi pe Ioan Zmeu. Statutul de 
îndrumător al lui Nicolae Severeanu şi Ioan Zmeu poate fi legat şi de rolul de sprijinitor 
al şcolilor de cântăreţi de la laşi şi Buzău, rol pe care l-a jucat Iosif Naniescu, cel care a 
întreţinut "din propriile sale fonduri" şcoala de cântăreţi din Iaşi, ameninţată cu 
desfiinţarea".11 Grija faţă de şcoala de cântăreţi, pe care o mută de la Socola în localul 
propriu, şi faţă de cea de la Buzău, căreia îi trimitea profesori cu o pregătire 
corespunzătoare, reflectă dragostea sa pentru muzica religioasă. El reedita astfel actul 
îndrumătorului său, episcopul Chesarie, act de care fusese principal beneficiar şi se 
înconjura de cântăreţi şi psalţi talentaţi. 

Există suficiente indicii că Iosif Naniescu şi l-a luat de model pe înaintaşul său, 
despre care scrie în termenii cei mai elogioşi, încă din prima tinereţe. Astfel, în cuvântul 

•-r~tit-la-,sfinţir,ea- ,bi.sericii ~ T/Jrguşorul, în 1857 12 ca şi în cuvântarea funebră 
rostită la înmormântarea episcopului Chesarie,13 în 1847, ierodiaconul şi apoi 
protosinghelul Iosif Nanie aminteşte rolul lui Chesarie, continuator al predec.esorului 
său, luminatul mitropolit Grigorie, în tălmăcirea şi tipărirea cărţilor bisericeşti în limba 
patriei şi îndeosebi a celor de cântări, creând pentru promovarea acestei muzici, 
seminarul de la Buzău, în care el însuşi va învăţa sistemul muzicii chrisantice. Discipolul 
reţine dragostea pe care îndrumătorul său "o avea cătră frumuseţ~ şi buna armonie a 
cântărilor bisericeşti" care "îl făcuse a proiecta cu răposatul dascăl, Petru Efesiu, tipărirea 
mai multor cărţi de musică bisericească în limba patriei".14 Amănuntul este extrem de 
important deoarece ştim că Petru Efesiu a fost un apărător al limbii greceşti în cultul 
ortodox român, scriindu-şi lucrările, primele din lume consacrate reformei chrisantice, 
în această limbă. Moartea prematură a protopsaltului grec a împiedicat realizarea acestei 
lucrări "atât de trebuincioasă pe cât de folositoare". O şi mai pronunţată tentă 
autobiografică are afirmaţia de mai tîrziu: "Inima fericitului Părinte Chesarie cr~tea ~i 
sălta de bucurie, când vedea în faţa sa, înaintea ochilor săi, palatul seminarului şi pe fiii 
preoţilor români şi alţi copii de români învăţând aici carte bisericească şi exercitându-se 
la cele bisericeşti în biserica Episcopiei în toate zilele, sub ochii săi".15 Conform 
istoricului, semina.rul de la Buzău îşi începe activitatea cu douăzeci de elevi, la 15 august 
1837, cu Eufrosin Poteca, egumenul mănăstirii Motru, care nu este altcineva decît ilustrul 
teolog şi filosof trecut prin înaltele şcoli din Pisa şi Paris. Printre ei se numără şi tânăro! 
ierodiacon, alătlltj de viitorii profesori Matache Slăvulescu, cel care aplică sistemul lw 
Macarie în paradosirea muzicii, Dimitrie Racoviţă - şcolit la Atena şi întors ca profesor 
- şi viitorul pictor Gheorghe Tătărescu, trimis de Chesarie, ca şi precedentul, în Italia, 
pentru spe<.ializare - viitorul membru al Ateneului Român şi pictor al catedralei 
Mitropoliei din Iaşi. 
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Ucenicia lui Iot-lanie la şcoala înfiinţată de Chesarie este ronfirmată tndl din 
titlul lucrării citate, autul fiind cel care, tn 1836, când şi-a început cursurile seminarului 
din Buzău "a fost um:.tintre cei dintâi seminarişti•. Deruta tn privinţa jrelor doi ani 
amintiţi pentru debut-şcolii buzoiene pare a fi creată de un an pregătitor tn care ar fi 
fost prezent aici şi Made Ieromonahul, pentru punerea şcolii pe temelii solide. ~ se 
poate explica faptu.1 dirodiaconul Iosif apare tocă în anul 1836 tn calitate de alcătuitor 
de cântări, cum îl vmntâlni în câteva din cele publicate; istoria liturgicii consemnează 
faptul că el "a tradus ştelucrat, pe la anul 1836, mai multe axioane pentru seminariştii 
din Buzău,.introdu,e ~i în Liturghierul lui Anton Pano, tn anul 1854•. 16 

. 
într~adevăr Anl Pann preia mai multe lucrări semnate de Iosif Nanie, d/tr nu tn 

Liturghierul din 1854, ln altă lucrare, apărută cu şapte ani în urmă: Randuiala Sfintei fi 
Dumnezeieştii LitwgiJ - . 

Cu aceasta intJn într-un alt domeniu al activităţii lui Iosif Naniescu, cel al 
creatiei. . · · 

' Faptul că Antofann deschide această carte, cuprinzând muzică pentru liturghie, 
cu mai multe creaţii tduse "de ierodiaconul Iosif Nanie al P.S.Episcop al Buzăului, 
Ke.5arie", nu poate trc neobservat, el dându-ne dreptul să credem că autorul Bazului 
teoretic fi practic al meii bisericqti, tipărit cu numai doi ani tn urmă,.dădea o înaltă 
preţuire acestor lucrl şi autorului lor. Este vorba de Psalmul 102 de la Liturghie, 
Binecuvânteazt'1 sufletii meu pre Domnul pe glasul al VIII-lea, foarte apropiat stilistic 
de cel practicat în zile noastre: 

· ~VIIIJLM'f 

- ~ ~(....ţ,._ţ,._ ~ ţ,._ '->,~ ~-- -.. 
A-n,'n. Bi-~ cu- -.,.-fea.-z.Ă şu-fl.e-ie cit mx1 ~ 

J J J J J J 1 d J J B 1 J4 
~ '-->I~--------::. Ai<.-. .... ~~<:,_..._.._, ..,.,. " 

Dom - nul b,· -1 eşf,' CIJ - \.VI - -taf Dm.m - ne B,' - ne w - vi-, - ieo, a.. Q.. 

4 o 14 u a 1 ; J 1 1 J #J tW 
:.r.\.u;-~_ :J(,•~l::.:" ·r ·· , . -

-~ ~ ~~'-- ..... ~ ~ ~ ~ ~ ~ .... ~_..._.~'li~ ......,_.. .. 
â :'.'su ,- Jie. ,--f,, ol meu ffP bom-nul :ş,· foa. -te ce-le ";, -lii - (IT)-frri met, 

.Jhl)JJ1[J1 
.,. . .. -· ,' ---~.' -: -~ ;; ... 

I,. '-:--.1.:.' _ ., . 

~ ........... ' ~ \.::­
nu - me- le reL r,T al Lui 

4-ii JJJJJ 1 

. -

J ✓ru J J 1 J , J.' e J j 

J 
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I 

. v ~ ~ ~ .:;:,... .-.. ' '--> .._ ~ ~ ~·~ ~ r--. ./L . ._,. Â 
& '. - ne cu - wi - -/ea, - ză. su - fle -1e o{ meu pre /:un- nul ." 

~ JJfJ J J i J 1.,D 1t!JJJJ 
~ . ~ 

<:-..~~,-~---.~~~~v ......,,,,,,.. ......,,,,.. .. ci\-
~, fXJ ul-ta. -foa- fe ros-pl.o.-ti- r,' - le Lu . 

~ J tJ J J tJ. J J l J_,J l.f 1 l. 1 

~ ~ ţ_,. ~ţ_,.~ ~ .__.,,...... ~~"\ ~--~),,~~ 

Ta. - le, pre Cel ce 111' - ,. - ,n - ~ - că 'fln-te lxn -a-k-te fo../e 
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J_j J (J J J J J I - tfDJ ; J J J tp1_ 
...... ~ ~ 

" -h·- le Tu. - le e"tc-. 

ij J J Jj J. l 
şi finalul Psalmului 102: 

'{.....1:...-~""'a---~-~t--. ~ ~'a,~~~x. 
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i;ţ) J -tJ JJ,_1 ±r) J ' 7 ~ • - - i =· ~. -. .I -O=J J J :J. 

.__ - ~ ~ t- ~ 'a,~ - ~ ~:. ~ ~ ~ ), ....... ~ .._. ~ ......,. ...._. ........,.... 
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urmate de Psalmul 145, •acesta prelucrat de acelaşi ierodiacon Iosif" (p.5-8): 

Glo.~ cc;. . z.o f 

. S1o - w· 

4 Jj J 
'--> ~ -.. ·-- .... ), • -- --.. J!.. ~ ~ """- .._ ._ ~ 
La- u - 0b ~-f1e-1e ol niev '•pfe ' ~ ~-bd ;voo · Lă - u - ck pre .-.:" 

f l J 1 tJ J..LJJ 1 Jj)JJ J J · U J . 
._ ~ --- ~~--~( t-.-... ~ ~-.. e,J-- ·\ . .... . ... 
l>o,,, - nu( fn vr' - a - Ta. mea 

4 j J J J ti.UJ 
\k\.ct cin - ia An.-~ -ze -u . lu," · 

J J $J j J fJ) J J 
--."'lt„lt.-.--.. ~ ...... ţ.....'lo- '-->._\--..u­
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J J 1 1 . J J J? J. J J J J J J -
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~._~ ~ z 
. ,-;;-7 "'· f.&t,, \'.. ţ c.. 

~ :.t11 J I 
· După cum se poate vedea din aceste două exemple, în glasuri diferite, melodiile 

utifuate de Iosif Naniescu au caracter silabic, evitand cromatismele şi situând~e în 
apropierea stilului practicat de cel de-al treilea reprezentant al reformei chrisantice din 
tara noastră, Dimitrie Suceveanu. De asemeni se poate observa reducerea ornamentelor, 
~le care apar sunt utilizate cu parcin:ţonie tn locurile de mare expresivitate şi 
concentrare. 
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în aceeaşi zorul stilistică se situează şi următoarea cântare de la Liturghie, Unule 
nifscut, care mai păstrează şi unele zone melismatice, evidente spre sfârsit, cu o cadenţă 
specifică stilului vechi (Vezi ex. în pag. următoare.) 

Cântarea o vom găsi aproape ientică, cu unele modificări ritmice, la Ştefanache 
Popescu. 

Aşe:zarea "facerilor" lui Iosif Naniescu la începutul culegerii, la timpul când 
autorul nu devenise nici măcar egumen al mănăstirii Şerbăneşti, este deci o dovadă 
peremptorie a aprecierii psaltului de către Anton Pann, el însuşi prezent în antologie, în 
care mai apar ca autori şi alţi cântăreţi şi psalţi ai seminarului Mitropoliei din Bucureşti. 
Iancu Miculescu, Dimitrie Protopopescu, Nicolae Andronescu, Alecu Mircea, Mantu 
Ionescu. 

Nu numai creaţiile lui Iosif Nanie vedeau lumina tiparului la mai bine de zece ani 
de la apariţie, ci şi cele ale lui Anton Pann, datate de autor în 1819, 1820, 1828 ( când era 
cantor la Şcheii Braşovului ~ cum precizează singur) şi 1829. · 

Coii.semrulm şi informaţia foarte preţioasă pentru istoria muzicii româneşti în 
general, dar mai ales pentru urmărirea fenomenului de penetrare a influenţelor 
occidentale în tradiţia cântării bi:zantine, informaţie ce priveşte practica plurivocală la 
începutul secolului al XIX-iea, confirmată şi de însemnarea lui Anton Pann şi de alte 
două creaţii întâlnite într-un manuscris atribuit de profesorul Gheorghe Ionescu lui Iosif 
Naniescu. în cel de-al doilea caz ~te vorba de două creaţii apărute într-un manuscris din 
1854: Cllntarea dimineţii şi Siirbaţi romlln~ siirbaţi. în primul caz este vorba de preci:zarea 
lui Anton Pann dinRiilJlluiala Sfintei şi Dumnezeieştii Leturghii, p.53, la cântarea Doamne 
miluieşte "cântată în ruseşte de mine Anton Pann, aflându-mă între sopranii armoniei 
ecleziastice la anul 1810". Viitorul mare teoretician al muzicii bisericeşti avea atunci doar 
14 ani, vârstă apropiată de cea a lui IosifNanie (16 ani), când traducea şi prelucra melodii 
greceşti în limba română şi când ia contact cu cântarea corală, este drept limitată la 
creionarea unei voci secunde la interval de terţă, după principiile practicate în cântarea 
rusească. Dar nu numai cele două creaţii plurivocale aveau o destinaţie didacti~, ci şi 
alte creaţii, cum ar fi.Aghioasele după origina4 prelucrate şi date mai întâiu în Seminarul 
Sf.Episcopii Buzău, de ierodiaconul Iosif Nanie, la anul 1836, tipărite în aceeaşi lucrare 
(pag.55-57). 

Cea de-a doua sursă importantă pentru reconstituirea profilului de creator de 
cântări bisericeşti în limba română a lui Iosif Naniescu, alături de lucrarea lui Anton 
Pann din anul 1847, o constituie antologia publicată în anul 1908 (la şase ani de la 
trecerea sgfe cele veşnice a mitropolitului ~rturar), de episcopul Romanului, 
Gherasim. 

· Culegerea cuprinde cântări ale alcătuitorului, ale iconomului stavrofor, Ioan 
Stănescu, şi ale lui Constantin Chiricescu. ·. • 

Penultimul capitol al culegerii cuprinde 0cântări bisericeşti compuse, traduse şi 
prelucrate de adormitul întru fericire IosifNaniescu, Mitropolitul Moldovei şi Sucevei". 
într-o notă, alcătuitorul face preci:zarea că aceste cântări i-au parvenit "de la elevul I.P;S. 
S., Prea Cucernicul iconom stavrofor Ioan Stănescu ( ... ) pe când, mă aflam la ~mnicu 
Vâlcea ca arhiereu cu titlul Craioveanu". Cele mai multe din creaţiile apărute fu această 
lucrare sunt cântări de la Liturghie şi eotinale. 
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NOTE 
i 

I. Xenopol, A.D. Corul Milropoliei din laţi. fn: .A11a, Iafi, An IV, nr.4, aprilie 1895, p.99-104. 
2. Qrqeanu, Badea. Tezaurul lilurgic al Bisoidi C~ ~ t:k RiJ.fiJrit, tom II, Bucureşti, 1911, · 

p.532. 
3. Posluşnicu, Mihail Or. Istoriamusicd la rombni de la Renaştere ptn4-n epoca t:k consolidare a cu1lurii 

artistice. Cu o prefală de Niculae Iorga, Bucureşti, Cartea Rom!neaacă, 1928, p.89. 
4. Biblioteca Academiei Române Manuscrisul nr.4397, f.89. 
S. Cei care se duc. Iosif Naniescu. ii;; Rombt!ia musical/J, Bucureşti, An XIII, nr .3, 3/14 februarie 1902, 

p.23. . 
6. Ionescu, T. Cu/Jura musicd tn ţara noastrll. Ml1Sica rdigioasd. Epoca II De la jinilld dcminapund 

fanariote p p4n4 la 1861. fn: Lyra RombniJ, Bucureşti, An I, nr.24, 30 mai 1880, p.187019(t 
1. Idem, ibidem. . . 
8. Stupcanu, Teodor V. Conferin,t/1 ţinuJi1 ( ... ) tn ziua t:k 30 /anumie 1911, la serbarea patronului 

stminarului "Vmiaminn din lap, partea a II-a. în: Ortodoxul, An II; nr.4, iulie 1911, p.116. 
9. Chirculescu, Petre D. O privire asupra musicei naponale rornbnefti. în: Albina, Bucureşti, An I, 1 

aprilie 1916, ·p.1. · 
10. Buescu, Corneliu. Şcoala de cllntliri de la Buziiu. În: Studii de muzicologie, Bucureşti, Editura 

muzicală, voi.XVIII, 1984, p.192. 
11. Posluşnicu, Mihail Gr. Op.cit., p.83 şi 89. 
12. Cuvbntu zisu la sfinţirea bjj•ericii monastirii Tfrguşorul Nou din judeţul Prahova, săv~iJ de fnsuşi 

PreasfinţiJul MitropolitD.D.Nifon, de protow1ghelul Iosif Naniescu, eg-.unmulschiJului GiJiseni, 5septanbrie 1857. 
13. Cuvlintu funebru pentru riJposarul tntru fericire Prea Sfinţitul Chesarie episcopul Bw.ăului ( ... ) de 

ierodiaconul Iosif Nanic, Bucureşti, 1847. 
14. Idem, p.22. 
1S. Naniescu, Iosif. Istoricul pe scurt al tnceputuluiseminariilor tn Romflnia, Bucuresci, 1893, p.S. 
16. Cireşeanu, Badea. Op.cit., p532. . 
17. Rbnduiala Sfintei fi Dumnezei~ LCJUTghii, tn can: ur.ele compuse, altele prelucra.te şi date la luminiJ 

cubinecuvllntarca LP.S. Mitropolii al UngrovlalzieiD.D.Neofit ( ... ) deAntonPanri; 'Bucuresci, întru a sa tipografie 
demusică bisericească, 1847. 

18. Cukgere de ctlnt/Jri bisericeşti date la luminiJ 1n zilele Majcstltţii Sale Regelui Romllniei, Carol I, de 
Gherasim, episcop al Romanului, Bucureşti, Tipografia cărţilor bisericeşti, 1908. 
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L_ 
Perspective semiotice în predarea contrapunctului 

Antigona Rădulescu 

Semiotica, înţeleasă la modul general, ca "studiul semţ1elor în natură şi societate•1 

şi-a consolidat în ultimul timp statutul ştiinţific într-o manieră care face imposibilă 
ignorarea potenţialului de investigare şi explicitare a fenomenelor artistice - pentru a ne 
referi la domeniul care ne interesează. 

Ştiinţă de-sine-stătătoare sau instrument de cercetare,2 ea reia pe baze modeme 
drumul de la particular spre universal, într-un spirit pe care l-am putea numi 
"neo-enciclopedism" supus viziunii integratoare asupra societăţii, implicit asupra 
culturii, proprie secolului XX. 

Preocupată, în mare măsură, după cum afirmă Umberto Eco, de "studierea tuturor 
proceselor,cuUurale ... ca-pr~de comunicaren3, semiotica se leagă din ce în ce mai 
mult de anal.i1.a artei văzută nu numai ca structură, ci şi ca semn. Cu alte cuvinte, arta 
este integrată în marea familie a limbajelor considerate ca sisteme de semne având drept 
principală caracteristică intenţia de comunicare. F.ste însă justificată această fuziune? 
Semnul de întrebare încă rezistă, chiar dacă aplicarea semioticii în perimetrul artistic• 
fie el plastic, muzical, cinematografic etc. - capătă amploare, persistând mai degrabă 
intuiţia existenţei unei realităţi decât dovedirea ei cu argumente solide. F.ste arta, aşadar, 
un limbaj, un mijloc real de comunicare? Se pot întrevedea, în cadrul procesului artistic, 
cele trei dimensiuni ale semiozei - sintactica, semantica, pragmatica? F.ste sau nu 
justificată aplicarea metodei semiotice la anali7.a artei? 

în continuare, acceptarea ideii de limbaj muzical aduce elemente noi în disputa 
dintre absolutişti şi referenţialişti sau dintre formalişti şi expresionişti4 cu privire la 
natura comunicării muzicale. Formulele extreme, de tipul "cultura este doar comunicare' 
sau "cultura nu este altceva decât un sistem de semnificatii structurate5, încadreal.ă 
numeroase alte teorii, dar care, pe această nouă treaptă, odată acceptat caracterul semnic 
al muzicii, fac posibilă existenţa unei semiotici muzicale. Numai în acest fel pot fi ji 
trebuie înţelese direcţii teoretice dintre cele mai diverse, dintre care nu amintim decâţ 
în trecere, câteva. Superpoziţie a două sisteme semiotice, la JJ. Nattiez, mijlocind pe 
de-o parte relaţia cu lumea exterioară, cu universul "trrutului" şi, pe de altă parte'. 
trimiterile unităţilor intrinseci la axele paradigmatice şi sintagmatice pe baza jocullll 
interpretanţilor, muzica apare în alt context, la Roman Jakobson, limbaj ce se semnifică 
pe sine printr-un proces semiologic intern în care sunt angrenate structurile muzicale 
deduse unele dintr- altele. Atribuind muzicii caracterul biplan (capital pen~~ 
recunoaşterea sa ca limbaj) şi nonconform, Umberto Eco nu evită echivocul unei pozi!Jl 
altfel bine mascate de distincţia fundamentală între semiotica semnificării şi semiotica 
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comunicării. La graniţa între semiotici şi sistemele simboli~6
• limbajul muzical ar 

cuprinde, după Levi-Strauss, două nivele- primul, de factură culturală ( respectiv sistemul 
de intervale cu raporturile ierarhice instituite), şi al doilea, natural, fiziologic, asupra 
căruia acţioneaz.ă muzica stimulativ. 

Dincolo de disputele generale legate de statutul său ca ştiinţă despre semne, 
semiotica a propus modalităţi şi unelte noi în cercetarea fenomenului artjstic. Pe această 
direcţie, considerăm că şi o disciplină cum este contrapunctul, cufundat cel puţin aparent 
în apele conservatoare ale tradiţiei, poate beneficia de o nouă perspectivă. 

Se poate observa că într-o definire a contrapunctului ca "însuşire a tehnicii de a 
combina între ele mai multe linii melodice ce se desfăşoară simultan"7, "având menirea 
să stabilească reguli în bai.a cărora melodiile simultane să poată fi integrate într-o 
structură corespunzătoare cerinţelor vertical - armonice privind consonanţele şi 
disonanţele.s apar elemente ce reveleaz.ă o sintaxă - cea polifonică - ce necesită o 
determinare mai precisă bai.ată pe definir~ vocabularului.şi gnţlU.aticii sp~eţ. în fond, 
tratatele de contrapunct, de la celebrul Gradus ad Pamassum al luîFux şi până în prezent, 
au fost dintotdeauna tablouri normative circumscrise dimensiunii sintactice. a . unui 
limbaj muzical, preciz.at, la un alt nivel - respectiv pentru muzica Renaşterii stilul 
pakstrinian, pentru cea a Barocului, stilul bachian. Unităţile vocabularului precum şi 
regulile lor de concatenare, strategia discursului muzical, adunate în paginile de 
învăţătură contrapunctică, au urmărit îndeaproape creaţia vie, autentică, fără a se 
confunda însă cu aceasta. Dintr-o atare delimitare, pe care de altfel Schenker o trasa în 
tratatul său9, delimitare a contrapunctului de compoziţia liberă, decurge înţelegerea a 
ceea ce teoria poate să ofere practicii, regula excepţiei, normalitatea devierii stilistice şi 
poetice. însuşirea conştientă a gramati<;:ii de şcoală face posibilă competenţa 
utilizatorului de limbaj. El va fi capabil să realizeze fraze muzical corecte într-un anume 
stil dat. Performanţa este do~eniul · realizărilor artistice, _al compoziţiei ce prelungeşte, 
uneori în chip genial (vezi Palestiinasau Bach) şi din raţiuni extralingvistice10, întreaga 
reţea a normelor prestabilite. De aici se P9,t face extrapolllri la categorii cunoscute, 
stabilite de lingvistică şi pe· care seriii~ti~ le~a preluat, nuanţându-le, _şi anume 
dihotomiile limbă-vor-bite, _ diacronie-sincronie, perechea chomskiană 
competenţă-performanţă fiind deja âmintită. 

Consecinţele delimitării d~pre care am vorbit sunt numeroase şi ele vizea7.ă fie o 
reinterpretare semiotică -posibilă, fle direcţii noi de cercetare. . . 

Un drum poate .fi acela deschis de cuprinderea analitică a unuî eşantion stilistic 
mult lărgit Ceea ce s-a studiat cu precădere pentru a ajunge la setul de probleme şi tehnici 
de învăţare a contrapunctului :a fost creaţia compozitorilor de vârf ciin Renaştere şi Baroc 
(cu precădere Palestrina şi Bacb). Opera lor constituie, este adevărat, maturitatea 
stilistică a epocii pe care fiecare o reprezintă, dar în acelaşi timp şi depăşirea normelor 
uzuale mult mai vizibile însă la contemporanii lor mai puţin celebri. Or, contrapunctul 
trebuie să cristalizeze în primul rând obişnuinţele de tehnică şi stil faţă de care, prin 
comparaţie, capodoperele îşi pot dezvălui, ulterior, tainele. · 

în cadrul reţelelor de relaţii dintre unităţile minime sintactice şi stilistice, pot fi 
evidenţiate cazurile particulare de opoziţii de tipul diatonic-croinatic, 
omofonic-polifonic, major- minor, binar-ternar, ritm liber-ritm metric, mers 
treptat-salturi, disonanţă-consonanţă ş.a.m.d. Caracterul opoziţional al acestor perechi 

I 

nu are sens însă în afara cadrului semantic - •domeniul de prim ordin al oricărui limbaj 
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guvernând semiotica•! după cum n consideră Octavian Nem~ în cartea sa Capacitdţile 
semantice ale muzicii 1

. O discuţie asupra raportului consonanţă-disonanţă în muzica 
palestriniană, de pildă, poate căpăta noi.înţelesuri. Astfel, se poate observa că cel puţin: 
aparent muzica Renaşterii îşi atenuează asperităţile prin echilibrări atente ale 
tensiunilor mai mari sau mai mici, provocate de disonanţe. S..ar deduce, în continuare, 
că înţelesurile acestui gen de muzică îşi îngrădesc trăirile în limitele unui univers nu 
tocmai bogat în reverberaţii de gândire şi simţire umană. Şi totuşi stilul a servit, cu toate 
"precauţiile• sale, şi dimensiunea sacră şi pe cea profană la un nivel pe care doar amintirea 
capodoperei palestriniene Missa Papae Marcelli n şi conturează la înălţimea desăvtrşirii 
at:tistice. în fond, raporturile consonanţă-disonanţă (cu implicaţiile lor semantice) nu 
trebuie percepute cu ochiul şi urechea secolului XX. nici măcar cu măsura aplicată unui 
stil mult mai apropiat de Renaştere-şi anume Barocul Proporţia, exprimată în frecvenţă, 
existentă între acumulări tensionale (pentru care disonanţele reprezintă doar unul din 
mijloace) şi relaxări poate evidenţia, de pildă, faţa reală a acestei muzici. Cu alte cuvinte, 
în termenii semioticii muzicale, balanţa între consonanţă şi disonanţă trebuie judecată 
atât la nivelul observaţiei şi analizei nivelului neutru, al textului însuşi, cât şi la nivelul 
poietic şi estezic - respectiv la nivelul stratcgiilor de producere şi receptare a semnelor 
muzicale. Ierarhia pe scara valorilor expresive, în funcţie de contextul temporal, se 
sprijină pe finul douj al mijloacelor aflate la îndemâna unor compozitori care îşi vor 
aduce contnl>uţia la epoca de maximă î.Jµlorire a polifoniei renascentiste. 

O analiză în detaliu a tuturor resurselor armonice degajate de o temă de fugă 
bachiană rewlvă nu numai problema latenţelor combinatorii ale funcţiilor armonice în 
siste~.ur tonal: ea asigură clarificarea semnificaţiei acestora prin operaţiunea de 
comutare - înlocuirea unei unităti cu alta la nivelul non-semnificativ al "limbii" muzicale . . 
- care va produce o schimbare semantică percepută fără echivoc. 
· Preferinţa pentru o anumită formulă melodico-ornamentală din arsenalul 
contrapunctului renascentist al secolului al XVI-lea - cum ar fi cambiata în iposta7.a sa 
descendentă, după ce un secol înainte fusese cultivată în egală măsură şi forma inversată 
- indică aceeaşi comutare târzie, la apogeul unei •canere•, impusă de convenţia culturală 
a tiJ:npului. 

Domeniu aflat şi el sub presiunea prezentului, chiar dacă închide în dimensiunile 
constituţiei sale o muzică de secole, studiul contrapunctului îşi pliază resursele 
pedagogice pe rezultatele noi ale analizei muzicale în care semiotica şi-a găsit terenul 
unei înfloriri progresive. Plecând de la modelul taxinomie propus de structuralism, 
trecând prin anali7.a funcţionaţă, distribuţională, analiz.a în constituenţi imediaţi, anafua 
în trăsături distinctive, metoda generativ-transformaţională, metode algebrice şi 
statistice etc., apropierea actuală de textul muzical nu poate face abstracţie de caracterul 
ambiguu, efect al gradului mare de poeticitate a rostirii artistice. Drumul spre tehnica 
contrapunctică trece însă prin efortul i<leal al deumbiguizării de la starea de poezie la 
calculul ştiinţific, de la practica artistică la teoria muzicală. Iar acest efort, de multe ori 
interdisciplinar, chiar şi atunci când doreşte să convertească emoţionalul, inefabilul sau 
vraja actului poetic în raţionalul, explicabilul sau luciditatea demersului ştiinţific, poate 
lua forma unei tentante si îndrăznete căutări. -. . 
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NOTE 

1) Marcus, Solomon - Semm dt:Spre set11M, Edit.Ştiinţifici şi Enciclopedici, Bucureşti, 1979 
2) xxx - ESTETICA., Editura Academiei Ro~c, Bucureşti, 1983 . 
3) Eco, Umberto - Tratal de semioticii gmeraliJ, Editura Ştiinţifici şi Enciclopedică, Bucureşti, 1982 
4) Nattiez, JJ. -Fondements d'une ~logk de la~. Union G~~e-d'Editiona, 1975 
5) Eco, Umberto, op.ciL 
6) diferenţiate ca atare de Hjelmslev . 
7) Comes, Liviu, Rotaru, Doina - Tratal de contrapunct vocal .p instrumental, Editura Muzicală, 

Bucureşti, 1986, p.8 
8) Comes, L., Rotaru, D. - op.ciL, p.16 · 
9-10) Dubiel, Joseph -"When you art: a B«thoven": Kirub of ruks in Schenker's Counterpoint, fnloumol 

of Music Theory, vol.34.2, 1990, Yale University, New Haven, Connecticut, 1991 
ll)p.15 

Friedrich K. Wanek 

Ne este cugetul greu de pierderea recentă a acelor dragi colegi de generape, Dan Constantinescu şi, la 
scurt timp după aceea, Wilhelm Georg Berger, cu care - fără asemenea împotriviri tragice ale soartei - ar fi 
trebuit să fim tocă mult timp tmpreună, bucurându-ne de generozitatea creaţiei şi prieteniei lor. 

În mintea mea izbucnesc încă spontan fntrebări sau remarci cu care mă adresez lor. Desigur, luciditatea 
mi le retează brusc - şi simt ireversibilul ca pe o arsură. Dar nu-l pot accepta ca atare, ca un factor frustrant, 
amputând prezentul. De aceea s-a creat, to înlelegerea şi trăirea mea, un sentiment mult mai cuprimător. al 
realitălii, fn care prezentul nu îmi mai apare ca atare ci - tnsopt de preponderenţa amintirilor şi a experienţelor 
trecute - este proiectat într-o stare atemporală. 

Rândurile de faţă sunt dedicate, de fapt, memoriei unui alt prieten şi compozitor, coleg de generaţie, 
Frledrlch K. Waoek, care a murit la Mainz, tn Germania, la 13 aprilie 1991. Au trecut, deci, deja, peste doi ani 
de la moartea sa, de asemeni prematuri. Dar, tn spaţiul acesta atemporal al amintirilor, cronologia - de fapt -
nu mai contează, iar evocarea rămane la fel de dureroasă. 

. &te adevărat că la întârzierea cu care am redactat aceste rânduri, au contribuit şi unele decalaj_c ip 
timp ale corespondenţei purtate de mine pentru obţinerea unor informaţii mai precise asupra activităţii şi 
creaţiei sale. Datele biografice şi lista de Juairi, trimise de Editura Schott din Mainz, sunt absolut necesare fn 
definirea, cu precizie, a unui muzician, aşa pn:cum o cere etica muzicologici. Voi încerca tnsă caşi prin-amintirile 
mele despre el şi despre muzica sa, să nuanţez schiţa portretului celui care, pentru unii dintre noi, a fost şi 
prietenul şi colegul Fritz Wanek. · ' · ·. ·. · 

S-a născut la Lugoj la 11 noiembrie 1929. 
Fişa lui biografică precizează: studii de compoziţie cu Leon Klepper, ava.nd, printre alţi profesori, şi pe 

Theodor Rogalski. Enun1ut cere a fi completat: to perioada aceea de deliberată dczorganit.are a învăţăm.Antului 
(celui artistic, inclusiv) şi de distrugere a personalităţilor, - ca şi interzicerea, pentru .cei dornici de a studia, a 
~ului la aceste valori, - a avea profaori de pnuta artistică şi intelectuală a unor Klepper:aau Rogalski, 
reprezenta o "enclavă" de cultură supusă constant opresiunii,oficialc. În situaţiile oscilante ale acelei vremi, au 
11111 şi momente tn care studentul Wanek - cât pc aci de a fi exmatriculat -· a fost silit să tnocice să luacze şi ca 
hamat tn Obor, fără tnsă a reuşi să reziste fizic la acest efort. . 
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După Examenul de Stat din 1954, situaţia lui a-a mai redreaat, dc:wcuind membru al Uniunii 
Compozitorilor (din care a fost c:xcl1111 tn 1962) fi, pani tn 1958, redactor la reviata Muzica, tn colc:ctivul 
redacţional din care au făcut parte şi "°mpozitori ca Aurel Stroc sau .Adrian Raţiu. Tot aci, stilul lui 
J.V .Pandelcscu făcuse "fooall". Ii apn:clam cu toţii humorul original şi tndcosebi virtuozitatea cu care reuşlBe 
să evite limbajul oficial, prefednd să ~ cq>rime fn 8IICWIS sau să facă fraze aparent golite de sens, spre a nu-,i 
subjuga scrisul "ideologiei"" unui sia~_căruia fi era duşman. Numărul 4 al revistei Muzica din 195S, dedicat 
aniversării a 85 de ani de la naşterea lui Lenin, era "străjuit", pe pagina de gardă, de fotografia acestuia, precum 
mai tarziu (promovat pe copertă) 7Ambetul altui conducător iubit ne va fi "călăuzit~ în ceea ce ar fi trebuit să 
creăm. Să ne fntoarcem tn 195S. în res~ număr, plin de articole povăţuitoare şi sforăitoare, Wanet se 
ocupă fnsă de un renaclu al Uniunii Compozitorilor, condus de Tudor Ciortea, şi fn care au fost audiate mici 
piese instrumentale de Paul Constantinescu,LudovicFeldman,Anatol Vieru, Dumitru Capoianu ş.a. Îngenenl, 
Wanek scrie despre a-eaţia roinjnească; de pildă despre muzica de balet a lui Mihail Jora. 

Putem să ne punem tntrcbarca dacă fn decizia lui, din 1958, de a emigra, să nu fi tras oare greu 1n 
cumpănă şi fraze ale "muzicologia"" de epocă, precum următoarele (extrase din deja citatul no.4): "Specificul 
imaginii artistice ca reflectare subiectivă a realităţii obiective constă tn aceea că fn imagine se tmbini caracterul 
nemijlocit al contemplării vii cu capacitatea de generamare a gAndirii abstracte ( .•. ). Unitatea dialectică dintre 
generalul şi particularul din imaginea artistici reOccti raportul real dintre general şi particular fn realitatra 
obiectivă. Lenin arată: "Gmeralul aist4 numai tn particular, prin particular. Tot ce t:ste particular este (tntr-un fel 
sau allul) ~ gmaaJ. Oria este gau:ral este o p4rticic4 sau o laturlJ, sau esenţialul panicu!aru1w." Sic! 

Li orice caz, rigoarea eticii lui Wanek era bine cunoscută, ca şi intoleranţa sa faţi de cei ce se "mlidiau'. 
Drumul spre emigrare a fost penibil: patru ani de aşteptare, cu interzicerea dreptului de a profesa. 

''Berufsverbot" - stă scris 1n fişa lui Wanek. Şi mi se pare cuvântul la fel de dur şi de umilitor pentru oei ce I-au 
pus tn aplicare ca şi acel "Zwangarbeit" (munci forţată) ce apare tn fişa profesorului nostru Leon Klepper. 

în 1962 începe, la Viena, o noul perioadă a vieţii lui, la "Universal-Edition", apoi şi la "Aka!lemie fur 
. Musik: und darstellende Kunst". Soţia sa, pianista Agatha Wanek - pentru noi "Agi" - a găsit şi ea, Ia Viena, 

binemeritata apreciere pentru semibilitatea fi priceperea sa specialătn-muzica de cameră şi ca acompaniatoare 
de Lied. 

· Urmeui, 1n . 1966,-stabilirea-tn-Germania, la Mainz, unde a activat pani la sf.ârşitul zilelor sale. Fişa 
biografică preci2:ea7,ă: lectoc pentru muzică contemporană la Editura Schott din Mainz (1966-1991 ), bursă la 
"Cite internationale des Arts" la Paris (1982-1983), profesor la "Johannea-Gutenberg-Universităt", fn Mainz 
(1980-1982), la "Technische Hochschule" din Darmstadt -~ "Muzică şi Arhitectură" (1983-1984) Ş4 
din 1984 până la moarte, titularul unei dase de compoziţie la ColiliervatorµJ "feter Cornelius" din Mainz. 

Activitatea sa nu poate fi tnsă urmărită altrel decât prili prisma personalităţii compozitorului Wanei, 
având o estetică bine conturată şi stăpân - până aproape de 'pedanterie - pe Îneş~gul său. 

Friedrich Wanek nu era tipul de creatdt-care să se fi aruncat ~ nici .~ ,lti vreun elan juvenil de la 
începutul carierei sale - 1n mrejele unor aperienţe fiică nu deplin controlate şi asimilate. îmi amintesc de um 
din primele sale scrisori: în calitatea sa de redactor la editura "Universal", era pur şi simplu revollat de 
elucubraţiile manifestate 1n grafica unor compozitori care, prin teribilisme, fncerccau să compenseze lipsa unei 
invenţii reale. Erau . bune, considera Wanek, să fie puse ca tapet tn dormitor, spre a provoca coşmaruri. 
Mărturisesc surprinderea mea de atunci ( chiar revolta) citind aceste păreri. Spre deosebire de Wanek - mai 
sceptic, prudent şi ironic- eu eram avidă de cunoaşterea nerestrictivă a noului, lăs4nd apoi pe seama forţei mele 
c.reatoare - atât cât era ea - menirea de a selecta, adopta ·şi adapta. Ineditul mă bucura realmente. fmj plăcea 
să-l descopăr, când era de calitate (fascinaţia pieselor lui Eugen Ionescu!) şi si-i practic - desigur şi în croiala 
tndrămeaţă a unei rochii Era un aliment, un stimulent al fanteziei. Şi s-a dovedit a fi o pavi7.ă a integrită~ 
intelectuale, un mijloc de auto-apărare, în contcnul de interdicţie informaţionali (care ne stamea către 
cunoaştere) şi estetică (care ne avânta către nou). 

Eliberat, prin emigrare, de aceste constr4ngeri cu funcţie de îndobitocire, Wanek şi-a putut urma calea 
unei evoluţii estetice fireşti şi potrivite temperamentului său creator. Modernitatea muzicii lui Wanek apaic 
stăpâni~ de co:npozitor astfel tncat să primeze sentimentul unui elegant echilibru. Acurateţea scriiturii sale 
este, de: fapt, ~nsecinţa limpezimii conceptuale. 

Muuca.lui Wanek pare a se dezvălui, prin precizia ei, tn mod integral ascultătorului; totuşi, setnvăluieşte 
şi de acel inefabil, inQ"ent oricărei creaţii autentice, particuJamand-o. 

Lista lucrărilor sale debutea1.ă cu cele pentru orchestră, orchestră de cameră şi ansamblu: Tal,kau 
~71'.pli.:».kjue (1988- 89), Div01imento pentru on:bestră mici (1975), Vu:r Groteskaa pentru 11 suflători ~ 
percuţie (1973),Pa fiaJi -Nocturnă pentru 10 suflători (1970) ca şi OctauJ pentru flaut (piccolo ), clarinet (baS 
clarinet), trompetă, vioară, vioii, violoncel, contrabas fi pian (1982). · 
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Se remarcă preferinţa lui Wanek pentru ansambluri mai reduse, fn care poate urmări şi scoate tn 
c:Yidenţă calităţile fiecărui instrumenL 

Şi aceasta, cu atat mai accentuat tn cazul instrumentelor soliste. O lucrare precum Kammerkonurt fur 
hohe Trompete cu clavecin obligat şi orchestră de coarde (1980) a strălucit fn interpretarea aleasă a ymuozilor 
acestui vechi instrument. Iar la solicitarea claveciniştilor,Muzicii concertante pentru două clavecine ş1 orchestră 
de cameră (1982) i-au urmat QuaJre pikes brtves pentru patru clavecine şi orchestră de coarde (1984). 

Prin preponderenţa lucrărilor sale tn acest gen, domeniul preferat pare a fi muzica de cameră. Există 

cAteva lucrări pentru instrumente solo, ca SonaJa pentru vioară solo (1985), Cinci Fragmente pentru violoncel 
solo (1986) sau Zdm Essays (Zece eseuri) pentru chitară (1974). Asistăm apoi la felurite combinaţii 
instrumentale, fie pentru două clarinete (PaJrU dialoguri, 1979) fie cu libertăţi de schimbare (flaut sau piccolo 
şi fagot sau contrafagot tn Drei bur/eske Stuc/ce, 1976 şi vioară, corn sau violoncel plus pian fnKanons, 1971). 
Uneori fi place să rămână în sonoritatea aceleiaşi familii de instrumente (flaut, clarinet şi fagot tn&say 1968-71, 
tn Quartett-ul de coarde din 198S: ca şi tn cele Cinci epigrame dedicate aceleiaşi formaţii, din 1987). Dar alte 
Cinci prese de caracter (1977) alătură flautul trio-ului de coarde. Adeseori apare pianul, fie în combinaţie cu un 
instrument pentru care scrie câte oSonatd (flaut şi pian -1989, vioară şi pian 1989, contrabas şi pian 1990), fie 
tntr-un context sonor mai neuzual ca chitară, fagot şi pian, în Mommts musicaw:, 1977. 

De altfel - probabil inspirat şi de colaborarea cu soţia sa ~ dedică pianului o serie de lucrări la doul 
maini (Zyklus, 1975, Ragtime-Fantasy, 1977, Apropos Haydn - putând fi cântată şi la clavecin -, 1979, Nottumi 
e Capricci, 1982); la patru m4ini (Klang-Spkgel, 1988) şi chiar la şase mâini (Drei Etudm, 1985). A compus de 
asemenea pentru două piane (Preambul-Passacaglia-ToccaJa, 1984), pentru două instrumente cu claviaturi 
(Musique pour deux â deux instrumalls â clavier, 1974) ca şi pentru orgă (Drei Phantasiestucke, 1983-86). 

De asemeni se remarcă înclinaţia compozitorului pentru folosirea vocii (fie solo, fie cor, recitator sau 
combinate) susţinută de pian, orgă ori ansambluri. 

Desigur, primeai.ă lirica germană: Hâlderlin (1985), Christian Morgenstem (1964 şi 1979). în două 
rânduri apeleai.ă la culegerea Des Knaben Wwaderhom (1979, 1983). Compozitorul tşi manifestă preferinţa 
pentru lirica lui Otfried Biithe, ce stă la baza unor Lieduri cu acompaniament de pian (1966, 1967) dar şi a unui 
Epilaph pentru recitator, bariton şi şapte instrumentişti (1972) sau Canlala pentru cor mixt şi trei tromboane 
(1971). 

Totuşi lirica universală se afirmă şi ea, prin cele ~ Sonetti după Michelangelo (1975), pentru 
mezzoooprano şi orchestră de coarde ca şi prin poezia franceză populară (1983) sau veche, cele şase poezii ale 
reginei Marguerite de Navarre fiind incluse în ciclulLaDistinction du vray Amour (1976), pentru mezro-wprană 
1i orgă. 

&te foarte păcat că aceste rânduri nu pot beneficia şi de câteva aemple din partiturile compozitorului. 
Mi•a fost imposibil să le procur, la fel cum mi-au lipsit şi unele extrase din presă referitoare la creaţia lui Friedrich 
Wanek. 

Ştiam, din relatări, cât este de apreciat; iar în calitatea sa de lector specializat în muzica co~temporană 
la Editura Schott, s-a bucurat de încrederea şi de recunoştinţa unor compozitori de renume. 

l•am văzut partiturile şi i-am ascultat (parţial, atat cât ne-au permis prea rarele ocazii în care ne-am 
lntâlnit) muzica, tn special înregistrări, dar şi tn concert. Wanek avea ţinuta omului care ştie ce vrea, care este 
~te chiar încăpăţânat tn voinţa sa, - dar care se prezintă totodată modest şi cumpătat. Nu se destăinuia uşor, 
DU accepta imediat să-ţi arate muzica sa, să-ţi vorbească despre ea. Vorba lui era la început rară, mai degrabă 
scepticii, nuanţată de o ironie care, de fapt, parcă ar fi vrut să maschere o anumită mefienţă. Ne ascultam -
reciproc - lucrările, iar discuţiile redeveneau la fel de fireşti şi de volubile ca fn vremurile studenţiei noastre 
comune. Pe vremea aceea, el acela şi tn "bancuri" - altă ·formă de rezistenţă atunci, prilej de amintiri acum. 

Stăteam, tntr-o după amiază însorită, pe balconul locuinţei pe care Agi şi Fritz au reuşit să şi-o facă de 
abia în ultimii ani. Erau mulţumiţi, căci cadrul era agreabil, camerele de muzică izolate; se gândeau că, în ciuda 
datoriilor contractate, vor avea astfel o bătrâneţe asigurată. Şi nici unul dintre noi nu putea bănui că Fritz, 
doborat rapid, 1n câţiva ani, de suferinţa bolii, nu va mai apuca să aibă bătrâneţe. 

Myriam Lucia Marbe 
Bucureşti, 18 iulie 1993 

. Majoritatea lucrărilor lui Friedrich K. Wanek sunt tipărite la Editura Schott (Verlag Schott's Sohne) 
din Mainz - Germania. 
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Nicolae Lungu 

Pe tot parcursul Yicţii sale (niacut fn ziua de 2 martie 1900), Nicolae Lungu a avut ochii pironiţi pc 
catapeteasma altarelor strămoşeşti şi pe cele tn:i culori ale stindardului romAnesc. 

Un suflet hrănit de dragoste pentru om, pentru această neştiută tmpărţire tempo-tipaţială - neamul şi 
pentru Dumnezeu. 

Sub dogoarea iubirii, a şiut 5ă topeallCă asprimile, vrăjmăşiile, să pietrifice răul. Deschisă, să rămână 
doar calea ce duce spre o finalitate rodnică. • 

În biruinţele sale, Nicolae Lungu şi-a jertfit ambiţiile mărunte fi orgoliile deşarte, pentru a face să iasă 
la iveală tn d şi 1n opera lui - modestia. 

Din sămânţa răsădită pe pămantul oltenesc al Dobridorului din Dolj, s-a ridicat la valoare de fiinl,ă, 
creatorul, pedagogul şi propagatorul adewrurilor fn artă, trăite sub semnul puternicelor tradiţii. 

Li tinereţe, ca pedagog, şi-a tmpărţit viaţa cu eleYii dragi ai celor câteva licee de frunte din Capitală, 
elabortnd manuale, metode de predare, cântece pentru şcolari, merite pentru care este numit Inspector general 
al tnvăţămAntului muzical. 

Prin talentul său şi prin cultura sa dobandită din însumarea celor două facultăţi - Teologia şi 
Conservatorul- Nicolae Lungu a adâncit muzica pană la nuanţa de rafinament. A dirijat prestigioase formatiuni 
corale: Societatea Carmen, Soc. Cântarea României, culminand cu întemeierea fi conqucerea Socielă\ii 
"RomAnia" - care, privită ca unitate artistică, prin devenirile vremii, a fost aşezată la temelia Coralei Patriarhiei, 
care, astăzi, îi poartă numele. 

Un remarcabil eveniment, de adevărată cotitură tn muzica religioasă a ortodoxiei noastre, a fost alunei 
când prin glasurile Societăţii "Romania", a fost posibil să se eKeCUte, tn primă audiţie, cele două oratorii mari 
de Paul Constantinescu - Naşterea Domnului şi Patimile Domnului. Ele au constituit o replică de egală valoare 
celebrelor. olilltoriiale bisericilor apusene. 

CU acel~i simţăminte, maestrul Lungu a fost prezent şi fn procesul de propagare a muzicii noastre 
populare ~i culte, atat tn ţară, cât şi tn străinătate, rellljind să umple cronicile marilor cotidiene străine cu 
aprecieri deosebit de elogioase la adresa muncii interpretative; totodată aceste cotidiene au putut surprinde cu 
uimire frumuseţea cântecului românesc. Sub semnul preţuirii iJCCStei activităţi, .Uniunea Compozitorilor i-a 
tipărit un album cu piese din bogata şi sănătoasa sa creape de muzică corală. 

Obligat, la un moment dat, să-,i cristalizeze activitatea didactică, ce deranja, Prof.Nicolae Lungu a 
optat ctclusiv pentru catedra de la Institutul Teologic, unde multe generaţii de preoţi au contribuit, la rândul 
lor, la înnobilarea slujbelor religioase prin modalitatea c=cutării artistice a cântărilor. Pregătirea acestora a 
fost a~\ de ţemeinică, tncât mulţi dintre ei predau muzica tn fnvăţăm!ntul laic. 

• , P.c;ntni Dumnezeu, această a doua dimensiune tn care maestrul Lungu şi-a ancorai conştiinta şi 
activitatta ~toare, din tnţelepciunileevangheliilor, a mutat tn treptele portativelorc.1ntul de rugăciune. Două 
sunt părţile acestei opere: prima este înfăptuirea cântării cultice omofone constAnd tn transcrierea şi 
unifo~ tuturor cântărilor de strană pe ambele notaţii suprapuse; a doua parte este cântarea modală 
psaltică. Adică, tncumetarea de a trata coral melodii de strană din toate cele 8 moduri bisericqti. 

Maestrul Nicolae Lungu predă ortodoxiei noastre un patrimoniu uriaş, de mare prestigiu, tn care şi-a 
zidit sufletul, <laF ~oscut focă nouă celor mulţi Sunt valori care vor fi decisive pentru creşterea spirituală 
a viitoarelor generaţii. F~ imense, nu pot fi .enumerate acum, dar cert este că vor face obiectul unei 
documentate monografii. privind viaţa fi opera neobositului compozitor, profesor şi dirijor. Aşteptăm o carte 
larg deschisă fn care se vor putea descifra tainele cerului spre care porneşte acum. . . 

Măreţia fiinţei maestrului Lungu ne confirmă, o dată mai mult, că fiecare viaţi de om este un dar şi o 
chemare, cărora trebuie li li te alături cu demnitate, omenie şi dragoste. Purtarea lui sufletească, bl4ndeţea şi 
bunătatea wr face, ca tn duh, să fie prezent tn mijlocul nostru şi de-acum tnainte, nelă84nd să biruie vălul şi 
forţa uitării A fost un om de caracter care a awt răbdarea si Sfteple liniştit pană când timpul, munca fi 
experienţa Yicţii li vor aduce de Ja aiiic recunoaşterea faptelor. 

Totuşi, at!t familia, cât 9i noi, trebuie li suportim accasti picrden: cu bărbăţie crqtinească. 

Mihai Popescu 
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Ovidiu Varga - viata ideilor în bătăile de aripi 
ale timpului · 

Eram la tnceputul anului III de Conservator tn faţa avizierului şi copiam orarul. în dreptul fiecărei 
discipline era notat şi numele profesorului, titularul cursului. Aşa am aflat că urma să-l avem la muzicologie, eu 
şi colegul meu, actualul compozitor de muzică uşoara, Şerban Georgescu, pe maestrul Ovidiu Varga. La primul 
curs ne-a indicat o temă, nu-mi amintesc formularea, dar privea ideea revelării specificului naţional 111 limbajul 
universal, binetnţeles cu referire la muzică. Ne-a indicat şi o bibliografie, tocmai avusese loc o sesiune de 
comunicări pe acea temă şi se editase un volum ce includea semnături de marcă. La seminar, at4t eu cat şi Şerban 
ne-am prezentat cu DÎfte conspecte cuminţi care reproduceau afirmaţiile din volumul ce includea şi semnătura 
profesorului de la catedră. Reacţia a fost aspră şi surprin7.ătoare pentru noi, tnvăţaţi cu aroganţa elitistă a 
studenţilor de la "Facultatea teoretică". 

- "Dacă mai veniţi cu reproduceri, renunţ la cuB. Vă repartiT.e'l la alt profesor." Cum era şeful catedrei 
nu ne-am îndoit că o va face. La ora următoare c;iteam răspicat o "comunicare ştiinţifică" - aceasta era tema 
seminarului - tn care susţineam cu aplomb o enormitate, dar care contravenea fundamental tezei semnată de 
profesor. Şerban, invitat să arbitreze, s-a grăbit să se declare de acord cu "refrenul" din cartea tipărită în care 
se argumenta viabilitatea specificului naţional tn opera de artă. Nu a scăpat însă aşa de uşor cum se aşteptase. 
Maestrul l-a provocat să găsească răspunsuri detaliate nu doar afirmative, argumente de substanţă tn măsură 
să spulbere şubreda mea teorie universalistă. Mult mai tarziu, după ce apăruse primul volum din Quo vadis 
musica, volum la care autorul ţinea tn mod deosebit, aveam să înţeleg că, din prima lecţie, profesorul nostru 
începuse să ne formeze, imprimandu-ne ideile fundamentale ce-i alcătuiau propriul credo profesional şi 
spiritual: originalitatea ca rezultat al erudiţiei, cutezanţa de susţinere a Ideilor personale, refuzul categoric al 
obedientei comode tn faţa semnăturilor celebre. 

Personalitatea maestrului Ovidiu Varga vi7Jl deschideri renascentiste, pluridisciplinare, dublate de un 
talent surprimător pe care-l risipea cu uşurinţă tn pictură, fil060fie - i-am citit teza de doctorat nesusţinută din 
caw războiului, ce trata ''Funcţia bio-psihică a întunericului" - literatură (poe'Lie, teatru). După ani de 
abandonare c4nta cu pasiune la vioară, dovedind tn explicaţii stilistice şi de strictă informaţie tehnică o mobilitate 
rară de reluare a traseelor părăsite tn favoarea altor surse de interes ce-i captau atenţia. A fost unul din motivele 
care l-au determinat să compună relativ puţin: un concert pentru orchestră de coarde, un oratoriu, o cantată, 
un cvartet, cateva lieduri, coruri şi at4t. 

La examenul de absolvenţă al cursului de forme, maestrul Ştefan Niculescu ne-a cerut să analizăm, tn 
afara partiturilor impuse, o lucrare contemporană romanească. Am ales Concertul pentru orchestrlJ tk coarde fi 
pacuţie de Ovidiu Varga. Era, pentru epoca rn care fusese creată - anul 1957 - o partitură bine scrisă, cu o 
formulă internă omogenă, ce cocheta cu rezonanţele neomodale ale ultimelor curente europene. Aresta a şi 
f~t motivul pentru care Concertul nu a fost cantat în cadrul primei ediţii a "Festivalului George Enescu". 

în anii din urmă îmi vorbea cu entuziasm despre proiectul unui poem simfonic - Meştmd M01Wle -
unde, în punctul de maximă tensiune s-ar fi suprapus peste vocile corului şi ale orchestrei zgomotul tot mai alert, 
mai puternic, al înălţării zidului ( cărămizi lovite cu mistrii, vuietul vântului ce acoperea glasul sacrificatei etc.). 
Nu ştiu dacă a rămas ceva pe coala cu portative. L-au absorbit volumele ciclului Quo vadis musica. Revenea la 
o veche pasiune ideatică din tinereţe: aceea de a elucida misterul uman al creaţiei, de8coperindu-i legităţile 
etern valabile ce transcend univel'llul individual şi naţional al' capodoperelor. La Cd ITd vima:i fi nostalgia lui 
Orfeu am colaborat şi eu tntr-o laturii marginală, corect4nd şpalturi şi cartograme. Mi-a ascultat atent 
~\lile, admiţand să introducă tn tc:lt cateva idei ce m-au făcut să-mi recâştig lncrederea tn profesionalismul 
judccătii după anii de pedagogie provincială şi diverse supliniri. Nu a fost entuziasmat de "Premiul Academie.I'" 
cu can: a fost distinsă această "triplă monografie polemică" deşi, privit în ansamblul lui, demenul teoreticianului 
atinge, în tensiune dramatică şi densitate de idei un prag greu de depăşit pentru exegeza muzicologică. 
Dialecticianul Ovidiu Varga găsise rn controvCl'llllta creaţie a "noii şcoli vlenC'lC'' .. un teren fertil, muzicologul 
comentând pe rând, din diverse unghiuri, fenomenul muzical exploziv ce a zguduit deceniile de fnceput ale 
&ec.XX. Mai mult, anali7.a ciclului de poeme schonbergiene Pierrot LunaiTe a fost scrisă la scurt timp după 
moartea neaşteptată a soţiei sale. · ' · 

Îmi povestea cat de greu i-a fost să acoepte tragedia şi cum, recitind capitolele celor "de 3 ori 7 
melodrame" simte încă durerea grea a acelor momente. CU toate acestea primul volum, Tracul Oifeu fi tkstinuJ 
~ii ti era cel mai drag şi acela ar fi dorit să fie premiat de Academie. fu ci tşi expusese ClC'lul privind gelle'J.8 
llllacă a culturii europene, teorie ce-i deschidea noi piste de explorare a fenomenului muzical european. Pentru 

145 

https://biblioteca-digitala.ro



că Ovidiu Varga era un spirit ce tindea spre spaţiile vastelor sinteze unde se ajunge iniţiatic, prin acumuliri 
culturale proprii unor inteligenţe de excepţie. Poate de aici venea nota de mândrie ~t! resimţit! de cei din 
jurul maestruluLi ·. l • , · . .- ' . '. _ 

Uneori se amll7.8 autoperaiflAndu-se, fără să renunţe la acest scut de apărare ce ascundea o generozitate 
izvor-Ală din tnţdegerea fără greş a psihologiei umane. Era mAndru şi de faptul că a condus o perioadă 
îndelungată Radiotelcviziunea (1951-1968) când a construit studioul de concerte din strada G-ral Bertheloţ 
darapărăsitfuncţiafărăregreteoptand,-ţnţJecatedrăşititliµdedirector,pentruprofesorat.Cceacecaractema, 
singulari7And, personaliţatea muzicologu!g!_Ovidiu Varga ~ nevoia demersului hermeneutic,. pas_iunea de a 
pune sub lupa microscopului nerostitul, dorin\3.de a descopetj sursde tainice _aţe,_wiqr energii estetic-muzicale 
nesesizate încă. - "Eu sunt un inventator de limbaj", !!PU.nea fii dis;<:u\iile pe caw:Ie făceam după ce-i înapoiam 
manuscrisele. O activitate rutinieră, sub comandă, eraio~ improprie unui asemenea tip uman. Şi totuşi a scris 
oratoriu! Sclinleia eliberibii. Oricât de paradoxală ar apărea acum o ~menea opţiune, Ovidiu Varga nu a foot 
un creator dispus să aducă ofrande calculate puterii.,Pupă t2perienţa tragică de lagăr din timpul războiului, 
după ce biblioteca ti fusese distrusă şi odată cu ea mai multe manwii:rîse la care ţiI)ea, acesta a fost conceptul 
politic tn care a avut încredere în acei ani. De altfel cele Paliu rondele pe versw;i de C. Theodorescu apărute nu 
târzie vreme urmau să mărturisească elocvent că epoca iluziilor romantic-politice se sfArşise. Mai e fi ct2te-un 
cap piUTaJ, Şablonul, Isteţul dop, toate într-o scriitură rafinată de orientare iµodal-cx:presionistă, n făceau să 
7.âmbească şi în ultima perioadă de activitate când, pentru vollllllele /im Quo vadis musica, aproape renunţase 
la compoziţie. . . . . · 

Ciclul s-a întrerupt. DupăBach, un Orfeu plJmlJiueân ~iMoza,ţ ~ Orfeu total investigaţia şi-ar fi urmat 
drumul pe tărâmul etnofoniei pentru a ajunge în final la creaţia secpl~laj XX, sintetizată sub genericul Ik la 
Orfeu 53 ilJ folk- Orfeu. în introducerea motto, reluată de'fiecare ~~;pe pagina de început a . cărţilor tipărite, 
autorul îşi anunţa intenţia de a reaşeza "istoria muzicii europţne ~ fuq',lamentele ei reale1 în lumina celor mai 
recente cercetări" ... astfel încât demonstraţiile cumulate să~~~~ u1i" răspuns "la Marea lntrebare: Quo vadis 
musica?" Oare se poate răspunde la o asemenea întrebare? . Ovid,jil Varga 11.fost unul dintre puţinii cărturari 
care prin erudiţie şi putere de sinteză s-au încumetat să dea~ răspupş,a~tiv. 

Ultimele două replici lipsesc. Tunpul maestrului Ovidiu Varga s-a oprit pe data de 15 iulie 1993 sub 
lespedea mormântului pe care arde motivul fuludiulw ilJ unison de George Enescu. Casa cu ferestrele spre 
Cişmigiu s-a risipit, cărţile, partiturile au fost donate Academiei de Muzică. Poate că vremea unor asemenea · 
răspunsuri nu a sosit încă. Dar paginile muzicologice ale lui Ovidiu Va,;-ga răn;lân pentru cercetittea teoretică 
muzicală românească şi europeană ca un "fermecat creator;'~ip,d v_eşl).ic nos_talgia lui Orfeu" , a legăturii 
dincolo de bariera timpului, între trecutul, prezentul şi viitorul ~iJi}qţ fără linişte ti fără răgaz ale spiritului 
uman. ·.•· , .. 

· · · · · ţanţa Diaconescu 

. : .! ' · 

' 
1jr,1• : ': .. 

* Varga, Ovidiu: Cei 3 vimczi fi nostalgia bd Orfeu. Triplă monoyafie polemică, Bucureşti, F.d.m~cală, 
1983,p.4. . . · 
lbid.: pag.433 ,. . .. ': 

' ·:~1 ~ \ ~-: 
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Enescu: "Oedipe" 

- Premieră a11~ţriacă • 

"Wiener Opemtheat~, unul din colectivele tinere şi libere, preocupat~ fireşte de montarea unor opere 
de cameră sau lucrări de teatru muzical de mai mică anvergură, a atacat de astă dată o lucrare monumentală, 
ocolită pană acum de majoritatea marilor soene: Oedipe de George Enescu. Acest demers este tot~i consecvent 
principiului de umplere a unor goluri de repertoriu. Oedipe, prezentat tn premieră cu mai mult de o jumătate 
deveac tn urmă la Paris, cu rasunător succes, n-a fost niciodată juqit 1n All8tria, deşi compozitorul şi-a petrecut 
la Viena ani decisivi ai vietii sale. .. 

Crea\ia sa de căpetenie, în patru acte, la care Enescu a lucrat tncepand din anii primului războţ mondial 
~ pană fn 1931, contine fntregul subiect al lui Oedip, din oele două drame ale lui Sofocle, în pitl'ucrarea 
libretistului Bdmond Aeg, dar şi preistoria acestuia. Premiera vieneză, 1n limba originală, franceză, a confirmat 
impresia căpătată la spectacolul de la Kassel ( aşa cum atestă "Opemwelt" din deoembrie 1992). Muzica; de mare 
demitate sonoră, e foarte colorată şi bogată în imagini. Intr-0 pozipe singulară, între impresionism şi 
ClJlreslonism, ea nu-l ~ nici o clipă indiferent pe ascultător, chiar dacă structurile tematice ascunse nu-i devin 
conştiente la primul contact. -

Sub conducerea lui Andreas Mitisek, un mare aparat orchestral şi coral (angajat din Ungaria) a fost 
pus la punct cu o siguranţă remarcabilă. Dintre solişti a dominat Dimitri Soloviov, printr-O abordare energică, 
atat pe planul rostirii muzicale, cat şi ca gestică, a rolului copleşitor ce revine eroului titular, faţă de care ceilalti 
protagonişti apar aproape ca "purtători de replici" doar, except.4nd marea scenă a Sfinxului, care şi-a gis1t în 
Helg~, Wagner o interpretă-virtuoză. Sven Hartberger, direc\orul teatrului, a asigurat el însuşi regia 
ipectacolului, fără efecte ieftine, în schimb cu întelegere pentru mărepa statică, chiar şi tn condîtii insuficiente 
de spa\iu şi renunţând la o montare luxoasă. Scenografia simplă a Norei Scheidl s-a dovedit bună, cu puţine 
modificări, pentru toate oele şase tablouri. 

Manfred Blumauer 

C!teva date: Premiera - 22 aprilie 1993. Conducerea muzicală - An~· Mitisek. Regia ~ ·Sven 
Hartberger. Scencigrafia - Nora Scheidl şi Oaudia Hannemann. Lumini ·_ Harald Godula. · Solişti - Dimitri 
Soloviov (Oedip)~ Oaudius Mutb (1iresîas), Martin Winkler (Creon), Tobias Cambensy (Păstorul);Dimitris 
Kassiumis (Marele Preot), John Sweeney (Phorbas), ,1-Iiroyuli ·Ijichi (Paznicul), Nikola Mihailovic ('tlieseu)j 
EricHuchet (Laios), Helga Wagner (Jocasta, Sfinxul), Wanjy Kojuharova·(Antigona) şi alţii. · · ·· 

. . . 

i!iD ~_9~T" 7/1993 . 

Traducere de Sergiu Sarchizov 
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La Stupea 

Părăsind {ărmurile fnsoritei Mediterane, după o călătorie de aproape patru zile şi patru nopţi, Ciprian 
Porumbescu cobora tn gara Iţcani atenuat de drum şi vlăguit de boală. Fundu-i "prea greu a prourma călătoria 
încă astăzi mai departe", rămâne peste noapte la Lola Lichtenberger, iartn dimineaţa următoare, după ce a aflat 
ce s-a mai petrecut tn familia Gorgon, purcede spre Stupea. 

Trecerea bruscă de la primăvara mediteraneană la iama bucovineană a determinat agravarea bolii de 
.:a.re suferea. Într-0 scrisoare către Nastasi, redactată numai la 14 zile de la sosire, i se plângea că, de când a 
venit de pe Riviera, 1.dce necontenit ţintuit la pat, tuşeşte şi nu-şi află echilibrul sufletesc. "Diferenţa gro7.a\18 
între clima italiană şi cea de aici, lipsa de aer proaspăt, cald, mă face să pierd tot ce, cu atâtea greutăţi, mi-am 
câştigat tn Italia. Medicul vine, mediul se duce şi numai atata m!ng4iere-mi dă că, dacă o să se facă mai cald fi 
mie o să-mi fie mai bine. La noi e iarnă grea, 7.ăpadă de jumătate de metru şi mai bine, frig de 15-20 grade, 8'1 
că e necesar să stau tot timpul tn paL" 

De la o zi la alta, artistul de la Stupea se simtea tot mai sleit de puteri, încât nici nu mai era capabil să 
redacteze, fără întrerupere, o misivă către prietenii din alte localită\i. Eforturile fizice de acest fel n extenuau. 
Sim\indu-şi sffirşitul aproape, la 25 martie 1883, Ciprian se tanguia: "Pe zi ce trece mă simt tot mai slab şi mai 
debil şi mi-e teamă că nu mai am mult de tncun:at lumea asta ... • . 

. -•- ...• . .. · Jrunomente..deacalmie, gândurile fi zburau spre cele mai frumoase clipe ale împlinirilor trăite laBl:IIŞOY, 
unde, înainte de plecare la Nervi, pusese la cale, împreună cu Theochare Aleid, realizarea unei noi operete, 
Noap~ Sf.Gheorghe. Compozitorul nu era îngrijorat prea tare de faptul că-şi va pierde slujba din oraşul de la 
poalele Tâmpei, deoarece ar putea găsi o alta, de "director al corului (de) la Mitropolie, din Cernăuţi", c~ mai 
ales, era frământat de soarta ce o vor avea realizările de pană atunci şi proiectele de viitor, cărora nu le putea 
da curs datorită stării sale sanitare. Prevenitor, expedia7.ă o scrisoare lui Tudor F1ondor, la Cernăuţi, prin care 
n roagă să vină la Stupea. După câteva zile invitatul ti trece pragul casei. Nevoind ca ideea unei noi open:te 
naponale să moară odată cu el, Ciprian îi tnmanea:r.ii oaspetelui un caiet ce cuprindea schiţa operetei în patru 
acte, Noap~ Sf.Gheorghe, concepută tn ultimele momente ale eidstentei sale, pentru lirebtul lui Alexi. Tot 
acuma, spre a nu i se irosi munca de orgaDÎl.are şi afirmare a corului bisericesc din Şcheii Braşovului, Ciprian 
îl roagă pe Lazăr Nastasi să intervină pe lângă Gb.Dima, pentru a-l înlocui şi a-i consolida ini\iativa. 

Artistul de la Stupea a continuat să poarte coresponden!ă şi Cil noii prieteni făcuţi pe Riviera (Roberto 
Desideri, di03rele Muhler f'IC.) şi a aflat că de la plecarea sa din Nervi a început o vreme oribilă şi a nins. Acolo, 
în luna martie, nu se mai văzuse 7.ăpadă din 1832-~ că nu mai avea ce regreta după schimbul făcut de la 
primăvara italiană la iarna stupea.oă. · , 

Cu toate că boala 11 \intuise de-a binelea la pat, artistul mai spera ca odată cu schimbarea vremii o să 
Si! simtă mai bine, v~ împreună cu fratele său, Ştefan, să meargă la Gleichenberg sau Meran. La 8 mai 1883, 
gândul plecării 11 preocupa intens şi chiarl'ncepwesă-şi facă bagajele. În ~t scop, n ruga pe Nastasisă-i trimită 
ţundra şi bastonul, ce se aflau printre lucrurile rămase. "N-aş mai avea tn:buinlă să-mi trimiţi chiar bastonul din 
Braşov, dar m-am dedat cu el şi va fi penlru slăbtciunea mea, pe promenada din Gleichenberg, foarte bun", i se 
destăinuia bunului :iău prieten. 

Cu greu, primăvara începu a sosi şi la Stupea. Soarele de mai a trezit, pe tncetul, la viaţă întreaga natură 
bucovineană, rastrangandu-se şi tn grădina şi "răsariu" casei parohiale de pe deal Totul prindea viată şi puteri 
noi, numai Ciprian Porumbescu stătea trist şi, prin fereastra deschisă, din pat, privea cu jale cum trecea pe taugă 
dansul bucuria de a trăL Simţindu-se din ce tn ce mai istovit de boală, spre finele lui florar, a reaşternut pe 
portativ, sub furtuna simţămintelor ce-i b4ntuiao sufletul, compoziţia Tmpi passali. Observăm că, chiar pe pat~ 
morţii, imaginea Bertei tl stăp!nea pe deplin, deoarece Tenpi passaJi nu-i altceva decât o reluare a N()CJIJl1la 
Berta, compusă la 22 septembrie 1879. . 

În seara zilei de 5 iunie, presimţindu-şi sffirşitul aproape, Martirul Inimii o roagă pe Mărioara să aibă 
grijă de bătrânul lor tată şi de manuscmelc sale, pentru a nu muri odată cu el. În zorii zilei de 6 iunie 1883, clnd 
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pădurea din marginea satului clocotea de ZUil17.Ct şi viaţă nouă, 1n casa preotului lraclic din Stupea se petrecea 
dintre cei vii unul din bărbaţii de seamă ai românilor de pretutindeni, artistul patriot Ciprian Porumbescu, 
ducând cu sine, în lumea umbrelor, o comoară de armonii neexprimate lncă. 

Murind lnainte de a fi împlinit 30 de ani, Ciprian Porumbcscu a fost îmbrăcat în costum de mire, iar 
concomitent cu ceremonialul de îngropăciune, s-a săvârşit şi cel de căsătorie, celebtandu-se astfel cununia 
postumă a compozitorului cu iubita-i Berta. Rămăşitele pământeşti ale artistului roman au fost lnhumate 1n 
cimitirul din curtea bisericii din Stupea, 1n apropierea altarului la care slujea preotul lraclie Porumbcscu, iar la 
căpătâi i s-a sădit un tei, spre eternă aducere aminte. 

De atunci, s-a îndătinat ca an de an, prin arşiţa şi gerurile istoriei, stupeanii, după terminarea liturghiei 
din prima săptiimană a lunii iunie, să vină cu mic cu mare la mormantul consăteanului lor, pentru a asista-la 
slujba de pomenire a creatorului nemuritoarei Baim:k. Pentru că muzica "Domnişorului Ţipriao" se adresează 
oamenilor simpli de pretutindeni, afluxul acestora spre Stupea a fost constant, iar în prima duminică a lunii 
iunie 1990 a fost at.4t de mare, tncat maşinile cu care veniseră din diverse colţuri ale tării aproape că nu-şi mai 
aflau loc pe uliţele satului şi pe pajiştile înconjurătoare. . . 

Deşi, din când tn când, conjunctural, au trecut pe aici şi reprezentanţi ai puterii revolute, pentru a-şi 
legitima efemera loraistenţă, statornici în recunoştinţă i-au rămas tnsă Oamenii Măriei Sale din preajma fostei 
Cetăţi de Scaun a Moldovei şi de aiurea. . 

Spre deosebire de alte dă\i, datorită initiativei Muzeului Bucovinei şi a Inspectoratului Judeţean pentru 
Cultură, spoosori7.aţi de Primăria Municipiului Suceava şi S.C. "Prescon" SA, s-a putut organiza şi derula, cu 
mai mult fast, comemorarea a 110 ani de la trecerea 1n lumea umbrelor şi a eternitătii a compozitorului patrioL 
Omagierea, desfăşurată pe parcursul a trei zile, a început la Suceava, cu simpozionul Ciprian Porumbescu sub 
zodia permittlpi. La înfăptuirea lui au contribuit: o descendentă a familiei (Nina Cionca), membri ai Uniunii 
Compozitorilor şi Muzicologilor din Romania (Octavian La7.ăr Cosma, Titus Moisescu), profesori de la 
Academia de Arte "George Enescu" din Iaşi (Vasile Spătărelu, Mihail Cozmei, Viorel Munteanu), cercetători 
de la Institutul de Istoria Artei, Bucureşti (Gheorghe Firea), din Braşov, Suceava etc. (Vasile Oltean, Paul Leu, 
F.miJ Satco, E.Dimitriu şi Nicolae car!an ). Manifestarea ştiinţifică a fost urmată de un microrecital susţinut de 
pianista Cel.ara Dumitriu, asisLuniv. la Academia de Arte din Iaşi, 1n sala Observatorului Astronomic. 

Festivităţile au continuat în incinta Muzeului Bucovinei, unde s-a vizionat o diaporamă, realizată de 
muzeograf.a Alexandrina Ignat şi fotograful Mihai Petru Ungureanu, ex.poziţia documentar artistică Ciprian 
Porumbescu, s-a lansat placheta Mihai Eminescu despre procesul "Arboroasa", şi s-au audiat spectacolele date 
de corul cameral "Voces Bucovinae", dirijat de prof. Sever Dumitrache şi de Ansamblul Artistic "Ciprian 
Porumbescu", condus de Viorel Leancă. 

A doua zi, 6 iunie 1993, festivităţile au continuat la Stup.:a. Oaspeţii, împreună cu un mare număr de 
poporănivenip de prin satele risipite printre obcinele împădurite ale Bucovinei, îmbră-;aţi în frumoase costume 
naţionale, au participat, cu mic cu mare, la liturghia de duminică, pe care, odinioară, o oficia şi Iraclie 
Porumbescu. După terminarea serviciului divin, participanţii s-au deplasat la cripta familiei Porumbescu, din 
vecinătatea altarului. Aci, la umbra uriaşului tei crescut din trupul lui Ciprian, mai viguros ca cel al lui Eminescu 
din grădina Copou - Iaşi, părintele Leonti Galeş a săv~it, pentru a zecea oară, slujba de pomenire şi cinstire 
a tuturor membrilor familiei ce a dat ţării pe creatorul operetei romaneşti. 

Îii după-am.ia2'.3 zilei comemorative a fost vizitat Complexul Memorial "Ciprian Porumbescu", în curtea 
căruia, la umbra brazilor şi vegheaţi de impunătorul bronz adolescentin creat de sculptorul Dumitru Căileanu, 
profesor la Academia de Arte din Iaşi, s-a desfăşurat un concert-spectacol, susţinut de coI1l.l cameral amintit şi 
de cel al Mănăstirii Sf.Ioan cel Nou, dirijat de Dumitru Florea. Omagierea artistului de la Stupea s-a încheiat, 
hmi 7 iunie, în sala mică a Casei Culturii din Suceava, cu 11impozionul Un nume penuu etemitaU: Ciprian 
Porumbescu, realizat 1n cadrul "Serilor sucevene". . 

Paul Leu 
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Mit şi realitate sau 
Despre dimensiunea românească la Marquez 

(Dintr-0 convorbire cu Violeta Dinescu şi Christina Ascher) 

Rep.: Fad pute dintre compozitoarele ceJe mal C11110SCUte şi mal cUsculate aJe conCemponnellijll. 
Cum al ~uns la c:ompozlţie? 

. V~lal>lnescu: Treptat Pare comic, dar tata a fost primul care m-a tndceptat spre aceasta. (Mai tArz.iu 
a tot tnce.-cilf ~ă IDA abată de la idee. ar fi vrut să studiez fi eu ceva "ca lumea"). Era foarte muzical, ştia să <:ante 
la două instrumente fără să Ic fi învăţat vreodată. Aveam poate cinci sau şase ani - tn orice caz nu mergeam tncă 
la şcoală- am venit odată tmpreună de la un film şi mi-a cerut să-i cânt la pian ceva din muzica filmului. Şi pentru 
că nu reuşeam, tmi zise să tncerc să fac un cântec propriu. Pc atunci nu înţelesesem, desigur, de ce mă chinuie 

. cu asta: ar fi vrut să mă apropie de muzică pc această cale. Mai tarziu, de dteori cântam ceva la pian, tiili llceam 
întotdeauna şi o variantă proprie. Îmi mai amintesc încă de o audiţie, la care trebuia să cânt o sonatină de 

~ M~ €am·pe1a-mij)oe am uitat total ce llI'QleaZă. Ca să nu tntrerup muzica, am "meşterit" pur şi simplu o a 
doua jumătate. După care abia tndrăzneam să păris!::sc scena, ştiind că profesoara mea e tn culise. Credeam că 
va fi necăjită, dar a fost entuziasmată ~i m-11 tmbcăţişat. 

Propriu-zis, nu voiam să studiez compoziţia, ci muzicologia. Eram fascinată de romanele lui R~ 
Rolland şi Thomas Mann sau de "Souata Kreut:zer' de Lev Tolstoi, deci autori care au avut preocupări cu 
rezonanţă muzical-literară, găseam tnsă că nu ofereau o reprezentare fundamentală a muzicii. Fireşte, e o 
literatură foarte frumoasă, dar destul de departe de muzică Pede altă parte, nici analireleseci nu mă satisfăceau. 
Dar, cu impetuozitatea vârstei, eram convinsă că pot face mai bine, că aş reuşi să saiu despre muzică 1n aşa fel 
încât să devină clar ce se pctn:cc, fiică a-i răpi telttului calitatea sa poetică. 

Aşa am tnceput să studiez muzicologia. După primul an; profesorul meu de contrapunct fu de părere 
că ar trebui neapărat să de\1ÎJl compozitoare. Am protestat, desigur. De bună seamă, nu inten1ionam aşa CCYB. 

A insistat însă, spunându-mi că, dacă aş compu,ne eu însămi, aş lnţclegc mai bine muzica şi aş putea saie mai 
bine despre ea. Cu trucul acesta m-a convins să tncep studiul compoziţiei. 

~p.: Cum q1 apredm podţla • ca lanele-compodloare • în societate? Edati deosebiri pmlnd 
acceptarea idell în RomAnfa şi tn Gennanla? E carlos ci în RomAnfa smd multe compodCoue, deşi 
slruc:turile SOĂllle par a fi mal curind patrtarbale. . . · 

. V .D.: Nu numai tn Romania, dar 9i fn toate ţările est-europene există multe compazitoare. Desigur, ai 
dreptate spunand că structurile din estul ;auropei sunt mai patriarhale decât tn vest, dar, potrivit convingaii 
mele, comunismul a adus cu sine o egalizare a act,ivităţilor, ceea ce tmeanină că femeile pot tot atat de bine să 
conducă fabrici sau să compună. Aşa era şi situaţia mea rn acemtă societate. N-am auzit niciodată pe cineva să 
pună la tndoială capacitatea femeii de a compune. 

catprivqtcmuzicamea,m-amţinutdepartedcoricereflectarepolitică.Nudoreamnicioreprezcnwe 
a realităţii emamuzicale. Cu alte cuvinte: nici tn Rom4nia, nici aici, n-am căul!lt un impuls exterior sau un 
subiect anume pentru compoziţiile mele. Realitatea se infiltrea7.ă tnsă oricum. Viaţa ne pătrunde şi pătrunde 
astfel şi tn operele noaslre- Fireşte, există compozitori tn atare să se distanţeze atAt de muli d~ 
contemporaneitate, tndt muzica lor suni ca din secolul XIX. Ei sunt însă, şi ca oameni, pur şi simplu absellP. 
Eunufacpartcdinaceastăcatcgorie.Omaicudnddintreceicetrecprinlumccuochiidcschişi.Daroasemenea 
reflectare nu o doresc tradusă nemijlocit tn muzică. 

Pe scurt: tn general, nu sunt interesată de "povqti feminine" fi nu urmăresc asta neapărat. ~ 
interesea?.ă întreaga dimensiune a vieţii fi nu un domeniu parţial al acesteia. Cred că o compoziţie ar ~ 
apreciată pc principiul calităţii şi nu dupi faptul că e saisă de o femeie sau nu. Aici, tn Europa occidentală. 
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stăruie denumirea femeii-compozitoare ca "doamnă care compune", cum am auzit-o din nou, recent, din păcate. 
llste o depreciere, o clasare lntNm sertar, pe care nu am trăit-o 1n RomAnia. 4 

Cbrlsdna Ascher: Cunosc multe femei-compozitoare şi cred că ele ar dori bă fie recunoscute pentru 
calitatea muzicii lor şi riu pentru că sunt femei. Nu prea tmi place scena feminină şi nici scena muzicii feminine 
din Germania. Era mult mai bine ca festivalurile de muzică feminină să nu mai fie necesare. 

V.D.: Dar ele sunt tocă necesare. 
c.A.: Da, tocmai de aceea particip 1n asemenea ocazii. 
Rep.: Cu toate acestea, m-ar interesa si întreb doul f,emel, deosebit de active în viaţa muzk:all 

contemponmA, dacii există cumva o estetică specmc feminini? 
c.A.: Nu cred asta. Cânt multă muzică contemporană, dar nu cred că aş putea distinge auditiv dacă o 

muzică a fost compusă de o femeie sau de un bărbat. 
V.D.: Problema unei estetici feminine se pune adesea. Desigur, se poate spec,ula mult şi foarte savant 

pe această temă. De exemplu, s-ar putea afirma că e tipic feminin să concepi sunetul mai cuntnd ca trăire, decat 
ca parte a unui proces formal clar structurat. Ar trebui însă de îndată spus că aceasta e valabil şi pentru muzica 
extrem-orientală. Apoi, s-ar mai putea spune şi că Ravel şi Debussy ar fi scris muzică feminină. 

O cunoştinţă de-a mea a făcut în acest sens un studiu empiric. A cantat unui număr de peste 300 de 
studenţi fragmente din lucrări muzicale, compuse atât de femei, cat şi de bărbaţi, studenţii trebuind să indice, 
după propri& lor părere, dacă autorul e femeie sau bărbat. Rezultatul a fost că nici măcar zece din cei trei sute 
nu au dat răspunsuri corecte. 

c.A.: Aceasta nu mă surprinde deloc. 
V.D.: Nici pc mine nu m-a surprins în mod deosebit, dar doamna în cauză îşi ieşise cu totul din fire din 

cauza rezultatului. 
Cred că deosebirile în simţire şi gândire dintre femeie şi bărbat nu sunt chiar atât de decisive. Nici un 

om nu seamănă cu alţii, cu toţii sunt diferiţi şi gândesc diferit, văd lumea fiecare în felul său absolut specific. 
Desigur, toate acestea sunt probleme i.nteresante, mi se pare însă că studiile ştiinţifice asupra unor chestiuni 
feminine au încă o tendinţă depreciativă. S-au făcut, de pildă, studii cu privire la capacitatea de reprezentare 
spaVală la femei şi la bărbaţi, stabilindu-se că aceasta e mai pregnantă la bărbaţi. Pot doar să spun că, la şcoală, 
tn clasa mea, fetele erau mai bune la geometria rn spaţiu decat băieţii. 

Rep.: Cu toate acestea, tf•ai ales, ca subiect pentru. opera ~ - UD destin de femeie. Nu e oare o 
conlradlctfe? · 

V.D.: Nu cred. Nu pentru asta m-a interesat subiectul. Prima mea operă a fost o operă pentru bărbaţi. 
Numai tangenţial apar femei. (Aceasta am observat-o abia după compunere, cand am fost tntrebată dacă am 
intenţionat să scriu o piesă pentru bărbaţi. Sigur că nu!). Nu este vorba numai de povestea unei femei. Ea capătă 
trăsături mitice, care depăşesc mult subiectul propriu-zis. · 

Dar problema există, desigur, şi ea mă preocupă. Femeia continuă să fie doar un instrument al 
bărbaţilor. Evenimentele îngrozitoare ce se petrec acum în Iugoslavia pun aceasta fn lumină fntr- un mod oribil. 

Rep.: "Povestea neveroslmilli şi tristă a uaiYei Erendlra şi a bunicii sale lipsite de lnlml" de Gabriel 
Gan:la Marquez face parte din ~rlerlle mal putfn cllll08Cute ale auioruluL Ce te-a detamlnat si-tf alegi 
anume acest subiect ca bază a operei tale? 

V.D.: A fqşt o pură întâmplare. Era într-o frumoasă duminică, la Baden-Baden. De luni de zile mă aflam 
în căutarea unui ·subiect de operă, fără să găsesc ceva care să mă intereseze realmente. în acea duminică 
bolărasem, iniţial, să abandonez căutarea. Plimbandu-mă prin oraş, am trecut pe lângă un stand de cărţi. Am 
cumpărat de acolo un volum de nuvele de MArquez, ca să am ceva de citit pentru relaxare. Cu entuziasm crescând 
citeam.povestirile una după alta şi la fiecare din ele mă gândeaJD că ar fi un bun subiect de operă. ''Brendira" 
era ultima poveste din volum. M-a fascinat chiar de la prima pagină, mă temeam însă ca nu cumva şi 11ceastă 
!X'YCStin: să se dovedească prea scurtă. O citeam cu respiraţia tăiată, mi-era teamă să mă uit cat de lungă este, 
ca să nu fiu silită să constat că din nou m-am ales cu nimica. La sfitrşit ştiam însă că mi-am găsit subiectul. 

I 
. . La MMquez mă interesea7.ă împletirea elementelor fantastice cu realitatea. Am văzut de cuntnd o 

emisiune cu MArquez, tn care acesta povestea că pe Erendira a lntâlnit-0 acvea. Povestea se b87.C87.ă aşadar pe 
otn~plare ~ şi atinge cu toate acestea un asemenea nivel poetic. Enorma Coflă simbolică a povestirii m-a 

I 
IUbJugat pur şi. simplu. · · · 

Rep.: F.&te uisl curios, la prima vedere, cli tu, ca romAnci, prelucrezi UD subiect din America Latini. 
N-ai găsit nici UD subiect romAnesc, sau nu te-a interesat? 

V .D.: Ei, da ... Doar nu sunt obligată, numai pentru că sunt romam:ă, să lucrez întotdeauna pe subiecte 
11llllân~ti. Literatura universală aP!lftine romanilor la fel ca ifi germanilor sau francezilor. Ce-i drept, mă 
mteresează la Mârquez tocmai acel "ceva", pe care poate îmi va fi îngăduit să-l numesc vreodată "dimensiunea, 
românească". Trecerea subită de la real la fantastic şi mitic este ceva caracteristic şi pentru cultura romanească. 
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Aceasta leagă, tn ochii mei, lumea lui Wrquczdelumca rom4ncască, tn caresuftctqtecontinuisă trăie3Cmcrcu, 
deşi de u:ce ani nu mai sunt acolo. 

De fapt, mă gAndillem şi la un subiect romAneac. &iată tn literatura romAnă mai multe subiecte care 
m-ar fi interesaL Prima mea operi1 se ba2:e87.ă pe un subiect romJnesc, o piesă de teatru a lui Eugen Ionescu. 
Literatura romană este o sună minunată, avand tot cc-ai avea nevoie. Ea este, pe de o parte, foarte legată de 
lumeadincareprovine-Romania-olumedeosebită,tncareorientulşioccidentulsetntalnescşisetntrepătrund, 
pe de altă parte are şi dimenaiunca universală. Dar subiectele sunt greu de constrans să încapă tn structuri 
teatrale. E nevoie de creionul fermCl.'111 al unui dramaturg foarte bun, care să transforme subiectul tn libret. Un 
asemenea parteneriat nu l-am putut găsi până iu. p•"CZelll. Iar eu personal n-am aptitudini pentru scrierea unui 
libret. 

Rep.: Ml se JNlft ci lucnuea nu e llpsttl de tnnuente romAneştl. Mf-a atras atenţia, bllllAoari, acel 
p8SI\I în carebunk:aroagl Blfteînpopati la malalmlrll, ceeace bol aminteşie de una din cele mai f.nunoase 
poezii ale lai Mihai EmJnescu. Chiar 'fi din punct de vedere muzlcaJ, SUD1 de plrere ci se l'Himfe o certi 
lnDuentlafok:loralalromAnesc11&11pramuzlcllopereL&iteolnCenţlesauţls-astftc:uratînmodinconştlenl? 

V .D.: Muzica mea se află tntotdeauna sub puternica influenţă a folclorului muzical al Romanici. lni\ial, 
nu mi-am dorit-o deloc. După terminarea studiilor, pe clnd tncercam să-mi găsesc un limbaj muzical propriu, 
nicinumăgândeamcăaşaveaunizvormuzicaltnfolclor,dincaresăpotcrea.Compuneamcuideişirepre7.enlări 
total diferite şi deodată apă.ml o muzică cc suna romanqte. Când mi se atrăgea atenţia, mă simţeam, la tnccput, 
jigniţă chiar. Explicaţia e fnsă la 111demană: tn timpul studiilor am efectuat multe cercetări pe teren, adică am 
cules şi studiat muzică populară. Am crescut tntr-un sat tn care se <:anta mult. Este cat se poate de clar că această 
muzică mi-a format limbajul. . • . 

ln operă C'Jâstă, la toate nivelurile compoziţiei - nu numai fn tenul citat - o amprentă romanească. 
Aceasta e vizibilă, de exemplu tn repertoriul intcrvalic, tn anumite succesiuni de sunete, anumite acorduri~ 
procese temporale. Şi tn tehnica vocală, 111 ornamentică, tn conturnarea unui sunet prin microintetvale, apare 
evidentă tnccrcarea de a reda tn note influenta tradiţiei vocale din muzica populară românească. Căci tradiµa 
muzicală romJnească este, tn primul rând, o tradiţie vocală. Există şi muzică instrumentală, dar cantarea vocală 

-estecca..deradouanatllli.a mmAoilor , , . 
Privind partitura, cu multe intervale de sfert de ton ifi ritmuri complicate, s-ar putea crede că este vorba 

de o tehnică de tip contemporan. Dar nu acesta este adevărul. Sursa rezidă mai puţin tn muzica secolului nostru, 
cât mai mult tn tradiţia arhaică a clntecelor !ăranilor romani. Aceste influenţe sunt, desigur, stili7.ate. Nu am 
citat niciodată direct muzica populară. 

Rep.: O întrebare pentru dumneavoastri, doamnă Asc:ber, în calHate de c:Antlreati- Avelf mulii 
experlentl 1n muzica noul. Opera aceasta implici exigente vocale înalte. Vocea e dusl în acute şi grave 
extreme, salturl mari slauaWurl de melisme minmle. Studllndu-YA rolul, aţi reman:attnnaenfe romimljtl, 
aţi putea spune că esistl vreo deosebire lmportantl dintre muzica aceasta, venind din tradlpa românea&d, 
şi alte compoziţll contemporane? .· 

C.A.: Am observat tn rolul bunicii că ea clntă foarte "oriental" de cate ori devine vizionară; vocea e cu 
totul altfel condusă. CAnt de mulţi ani muzică de Violeta şi încă de la prima piesă am recunmcut o notă aparte. 
Desigur că muzica Violetei e5te tndatorată acestor tradiţii, dar tn ea Cldstă de toate, nu numai asta. într-adevăr, 
cln!ăreţilor li se pretinde foarte mult, inclusiv vorbire şi "Sprecbgesang". Iar aceste locuri "romAneşti" noi, 
cântăreţii, trebuie să le identificăm şi să înţelegem de ce a procedat aşa compozitoarea - despre asta e vorba. 

V.D.: Pentru mine cel mai important luau este ca totul să rămână eficient pentru ascultător, respectiv 
spectator. Nu tehnica mă preocupă tn principal. , 

c.A.: Ceea ce reprezintă o importantă deosebire fală de multe creaţii din muzica zilelor noastre: c::wtă 
numeroase lucrări tn cate'tehnica de compoziţie, artificială şi sofisticată, stă tn prim plan. La Violeta fn.!ă, 
cerinţeletnalte impuse vocii, ca şi tehnicile muzicale complicate sunt totdeauna integrate tn ansamblul piesei. 
Interpretând-o pe scenă, simţi că tehnica pe care o foloseşte arc tntotdeauna sens. Aceasta se reflectă tn \inuta 
corpului, ca şi tn sunetul vocii. Totul forme&7.ă o unitate şi nimic nu c superfluu. 

Rep.: Ce planuri de vfifor al? La ce lucrezi acum? 
V.D.: Tocmai am tcrminât un concert pelltru trombon. Prima audiţie va avea loc 111 martie, la Gwgow. 

în prezent lum:z la o piesă pentru trei percuţionişti; mai port cu mine şi un proiect de operă, o comandă pentru 
festivalul de la Schwctzing. încă mau sunt în căutarea unui subiect. Nu vreau să renunţ la operă. Această llllll~ 
mă fascinC37.ă mereu. Desigur că trebuie să mai fac din clnd rn cand şi altceva, pentru a reveni apoi, mereu fi 
mereu, la-operă. 
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O cercetare sistematică şi sistematizatoare 
Repertoriul general al creaţiei muzicale româneşti 

de Mihai Popescu 

Niiscutla 11 ianuarie 1912,MihaiPopescuapll.ptanul aasta tncd de-alBl anal vieţii şi tn cel de-al 61 
an rk activitate conlinu4, neprecupeţil4, tn slujba muzicii rombnqti. 

Pare wi non-sens asocierea numelui situ cu ac.eastiJ apriciabi/4 cifrli, dar totuşi este adevlJraL Maestrul 
nostru, de la care puJemtnvllţa (la orice v/Jrst4) permanmta 11uau'kamuncii cuzbmbetul pe buze (oric4t de~ 
fi m~at/l ar fi ea), arta de a concilia spirite aprinse, sau de a gdsi tonul adresilrii oriclJrd susceptibuilllp, tnţel,epciunea 
fi rabdarea de a face ordine tn tot p tn toate, tn ex:teriorul dar p tn interiorul nostru, pentru a gi1si mereu echilibrul 
izvor4t din tncredoea fi dragostea de oameni, de muzica tn general fi de muzica rombneasciJ tn special, este gata 
&& orice moment s/J ne tnlind4 o m4n6 de ajutor fn cercet6riJe noastre, tnt4mpin/Jndu-ne cu spontaneitate p 
wlkiJudine, fumizbndu-ne cele mai precise, inedik: p udk. dale biog'afice, bibliografice şi de repertoriu ak ~ 
muzicak autohtone. 

Reactivat de 2 ani tn dificila munca a Bibliot«ii Uniunii Compuzitorilor şi Muzicologilor din Rom4nia 
(unde, de fapt, nu a tncetat nidodat4 s/J fie prezmt), Mihai Popescu a tnceput prin a lucra la Consavaw,nµRegal 
demuziciJ fiart/J dramaliclJ,fiind ani de zik"mbna dreaplif' aMaesrruluiJora, aceastaspunbnd foarte mult despre 
corectitudinea, ~ sa uman4 fi profesiona14 despre atraordinarul spirit de ordine care tl caracterizeaziL 
lnaaastlJ posturiJ 11 cunosc şi apreciazil cd mai mulţi dinJTe muzicieniino.ştri, dar mai pupni ~ ca dupi1 modestia 
cu care Ip face datoria se ascunde WI viteaz erou, decorat cu ordinele "Coroana Rombnief• şi "Steaua Rom4nia'", 
ambele cu spade tn gradul de Cavaler# cu panglica de "Vll'tUle MilitariJ", fn timpul celui de-al 11-ka riizboi mondial 
(1n luptele 'pentru p6m4nJuJ Basarabki natale); iartn spatde zbmbeJu1ui situ luminos fi al tncrederii fn forţa binelui 
se aft4 7 iini de~ poliiic6 (din cei 16 la care a fost condamnat) fn tnchisoiik comunisre din Bucurqti, Jilava 
pAiud. . . , , .' . 

Aceasta forJil inlerioariJ, care U suspne p I-a susJinw totdeauna, precum p ajutorul permanent efectiv şi 
moral al sofiei sale i-au dai pUleTea siJ tntreprindil o sislematiciJ fi comp/ex4 cercelllre şi ordonare a polrimoniului 
muzicii rotnllnqti, care s-a materializat fn cele 3 volume ak Repertoriului general . 

• 
Din 1979, când a apărut primul volum al Repertoriului general al creaţiei muzicale 

româneşti reali7.at de Mihai Popescu, şi pW în prezent, timp în care au văzut lumina 
tiparului şi volumul al Ii-lea (1981 ), şi suplimentul său (1987), această temerară şi solidă 
invr.-;tigaţie muzicologică s-a impus prin aria largă de cuprindere şi prin nedezminţita 
probitate ·profesională a autorului, devenind un document de neînlocuit, indispensabil 
în orice bibliotecă şi de pe biroul oricărui muzician sau meloman. · 

Patrusprezece ani de impunere în viaţa muzicală internă şi internaţională, 
precedaţi de alţi zece ani de investigaţii şi sistematizări, dar şi urmaţi de noi şi noi cercetări 
ce vor da la iveală alte volume, completând şi clarificând până în cele mai mici am.munte 
toate genurile creaţiei muzicale romaneşti, sunt un motiv puternic ce ne mobilizează 
asupra subiectului, spre a-l, anali7.a sub toate aspectele implicate de acest uriaş demers 
1ealiz.at de muzicologul Mihai Po~cu., . . . . . . . . • 
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• 
în calitate de custode al creaţiei muzicale romaneşti, ca şef al Bibliotecii muzicale 

de difu7.are a Uniunii Compozitorilor şi Muzicologilor, Mihai Popescu s-a confruntat cu 
necesitatea ordonării materialelor existente aici şi a coordonării muncii de cunoaştere, 
răspandire (propagare) şi interpretare a muzicii, mai vechi sau mai noi. Astfel, treptat, 
timpul, puterea de muncă şi efortul său intelectual şi le-a concentrat şi canalizat spre 
realizarea acestui deziderat Demersul său porneşte direct de la partitura existentă, ca 
punct de plecare dar şi de întoarcere, în final, chiar dacă pe parcurs se interpun 
declaraţiile de creaţie ale compozitorilor, adeseori incomplete. Marea problemă este 
datarea lucrărilor, nu numai pentru compozitorii înaintaşi, dar chiar şi pentru 
compozitorii contemporani, care neglijează datarea unor lucrări de mai mici proporţii, 
în special a celor corale. în acest sens, volumele al IV-iea şi al V-lea, conţinând creaţia 
corală, aflate actualmente în lucru, se dovedesc cel mai dificil de realizat Şi totuşi, 
autorul, care şi-a impus o anume rubricaţieşi ţine la unitatea întregului, nu poate lăsa 
locuri lll>ere, elemente lipsă, probleme neelucidate şi, deci, întreprinde investigaţii, caută 
date cît mai apropiate de datele reale, folosind publicaţiile vremii, sau orice indiciu cât 
de mic, prin care se pot data (măcar cu aproximaţie) aceste lucrări corale. 

Pornind de la fondul existent al Bibliotecii Uniunii Compozitorilor şi 
Muzicologilor, investigaţia s-a extins la celelalte biblioteci din capitală şi din ţară, 
incluz.ând şi fondurile personale ale compozitorilor şi ale urmaşilor acestora; afirmarea 
publică a creaţiilor a impus urmărirea drumului manuscriselor spre edituri şi c:a_se de 
discuri, fişa de lucrare îmbogăţindu-se cu noi rubrici. Spiritul informaţional caracteristic 
secolului XX a -fost însuşit de autor în clasificarea şi unificarea termenilor tehnici ai 
fiecărei fişe, iar investigarea istorică a prelungit şirul lucrărilor, coborând adânc spre 
începuturile muzicii simfonice, camerale şi corale româneşti, până la primele de acest 
gen recunoscut, începând din secolul XIX. Astfel, cercetarea înfăptuită de Mihai Popescu 
a urmărit atât coordonata verticală (a lucrării în sine), cât şi coordonata orizontală (a 
succesiunii lucrărilor în timp), creând o imagine cronologică şi sincronă, desfllşurându-se 
atât intensiv, cât şi extensiv în cadrul larg al creaţiei muzicale româneşti. într-un final, 
s-a pus problema punerii în pagină cât mai clar şi sugestiv a tuturor acestor materiale 
acumulate, pentru a fi cât mai la îndemâna celor i,nteresaţi în cunoaşterea subiectului. 

Dacă ar fi să definim prin câteva caracteristici rezultatul muncii depuse de Mihai 
Popescu pentru realizarea acestui Repertoriu, am putea pune la loc de frunte precizia, 
atât în descrierea fiecărei lucrări, cât şi în ordonarea cronologică a acestora în ansamblul 
privirii istorice. Apoi, dar la fel de importantă, am putea pune claritatea în prezentarea 
materialului, . care reprezintă de fapt, în esenţă, sistematizarea, de la micro- structura 
până la macro-&tructura lucrării, a tuturor informaţiilor. 

Ceea ce a realizat un singur om de-a lungul acestor ani de muncă intensă este mai 
mult decât ar fi reuşit să sistematizeze şi să clarifice mai multe computere, folosite curent 
astăzi în procesul de informatică internaţională . 

• 
în momentul de faţă au apărut trei volume: primul, conţinând muzica~simfonică, 

vocal-simfo!1îcă, concertantă, de operă, balet, operetă şi fanfară; al doilea conţinând 
lucrări camerale instrumentale, vocale si. vocal-instrumentale, ambele volume 
înmănunchind întreaga creaţie a genului respectiv, de la cea mai veche cunoscută, până 
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la ultima apariţie la ora închiderii volumelor. Volumul al ill-lea, care poartl subtitlul de 
Supliment, reuneşte toate genurile întâlnite în primele două volume, rompletând creaţia, 
cronologic, de la momentul în care se opresc volumele anterioare până la data apariţiei 
a~tui supliment. Trebuie s! dezvăluim cititorilor faptul că pe masa de lucru a 
muzicologului Mihai Po~ se află în prezent un al IV-iea volum, ce va include întreaga 
creaţie corală laică românească şi un al V-lea volum, cuprinzând muzica corală religioasă, 
de la înaintaşi până astăzi, investigaţie care întrece în temeritate tot ceea ce a realizat 
autorul până acum. Aşa cum s.untem Ia curent, preconimm dl aceste volume, nu numai 
că vor pune ordine într-un gen foarte dificil şi foarte bogat în creaţii, dar vor produce şi 
multe surprize muzirologice prin descoperirea şi repunerea în valoare a unor lucrări 
ramase ascunse în praful timpului. 

Pentru volumul I, cercetătorul a urmat în sistematizarea lucrărilor încadrarea lor 
pe genuri: simfonic, concertant, vocal-simfonic, operă-operetă-balet, fanfară. în cadrul 
fiecărui gen, autorii figurează în ordine alfabetică, iar Ia fiecare autor, lucrările sunt 
prezentate cronologic. Fişa tehnică a fiecărei lucrări se prezintă pe rubrici din care 
rezultă: titlul (părţile sau autorul textului, când e cazul), prima audiţie (locul, data, 
orchestra sau teatrul liric), editura şi anul editării; formaţia orchestrală (vocală, corală), 
durata, indicativul discului precum şi locul unde pot fi gllsite partitura şi materialul de 
orchestră ( cor). Pentru volumul al Ii-lea, muzica de camera, compozitorii apar în ordine 
alfabetică, iar sistematizarea se face în cadrul creaiiei fiecăruia, urmând criterii unitare, 
prestabilite de autor. O primă clasificare se face departajând lucrările camerale 
instrumentale de cele cameral-vocale. Apoi, în cadrul acestor categorii, sistematizarea 
se face de Ia lucrările ample spre cele mai scurte, de Ia lucrările pentru mai multe 
instrumente spre cele pentru mai puţine instrumente (instrm;nentţ _so.lo). Totodată, · 
lucrările cameral-instrumentale sunt deosebite pe categorii ale g~n1;1rilor clţ!Şicede formă 
ii componenţă instrumentală (dixtuor, nonet, octuor, septet, sextet, cvintet, cvartet, trio, 
sonată, suită pentru două instrumente sau instrumente soliste) şi.~ lucrări de ·• 
componenţă instrumen~ în stilul contemporan, eliberate de forma prestabilită. Atât 
volumul întâi cât şi volumul al doilea conţin anexe foarte utile pentru documentare: ' 
prima este indicele de nume al compozitorilor incl'uşf în ordinea alfabetică, figurând cu 
data naşterii şi a morţii, precum şi paginile la care pot fi găsiţi cu lucrările respective, pe ·,' 
diferite genuri clasificate în repertoriu; a doua· listă este aceea a instituţiilor m~calecdin 
capitală şi din ţară, cu adresele şi numerele de telefon ale fiecăreia, ceea, ceiaccent.ueal.ă 
caracterul complex al Repertorwlui, vii.ând formulele enciclopediei, ale;bJblj9gra.fiilor şi', · 
lexiconului. în plus, volumul al doilea are trei indemri de nuµie (~ ~ s1 C) astfel: uulexaf . 
A, cuprinzând categoriile camerale clasice,· de Ia dixtuor· i~. ~~~- şi suită, .figurate-mi ' 
numele compozitorilor care au scris în genul respectiv, felui ·wţx:um~qtelor componente 
ale formaţiei şi pagina Ia care se află desfilşurate iii rep'ert,oriiii (wirJ:µ.l JJ, cuprimând 
lucrările pentru voce şi pian, clasificate după nuniele scriitotilor (.i>peţilol',) români ale 
căror texte literare (poetice) au stat Ia baza-compoziţiilor~pectjv~, n~le texţierului1 - · 

fiind însoţit şi de datele naşterii şi ale. morţîi; · în· dreptul' ci:>mP91;Îi~ui şUuefă)ji~te 
notată pagina unde acestea pot fi gllsite în interiorul tepettoririlw; 'ii,iJex;w C, cuprinl.ând 
o listă asemănătoare dar a poeţilor sau a culturilor Iiteratt străine (lµl ale căror poeme 
\.au inspirat compozitorii noştri. Suplimentul, care vine să completeze la zi creaţia 
romanească. defalcată în volumele anterioare, cuprinde atât genurile simfonice, 
llleal-simfonice, concertante, opera-operetă-balet, fanfară, cât şi pe cele camerale, 
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instrumentale şi vocale. Şi aici sunt păstrate rubricile •şi sistemul de clasificare deja 
~no~cute, existând la sfârşitul ~olu!llului indexuri!~ ~respU117.ătoar~, ~e întregesc 
imagmea de ansamblu a Repertonuluz general al creaţtez muzu:a/e rom/Jneştt. Volumul al 
!V-lea (conform manuscrisului) cuprinde întreaga creaţie corală românească laică 
existentă la o·ra actuală, organizată pe şase mari ~puri tematice: I-Lucr4ri corale ample: 
madrigale, poeme, rapsodii, suite etc. (fot aici sunt incluse şi lucrările dificile, care, prin 
complexitatea lor componistică sau de structură - divizii, secvenţe, durată etc. -, se 
situează de la sine pe o treaptă mai ridicată a exigenţelor artistice); II - Piese corale de 
mai mici dimensiuni; originale, prelucrări - versuri populare etc.; III - Clmtece patriotice; 
IV - Cântece de munct'l; V - C/mtece pentru tineret; VI - Cântece pentru copii. Un al V-lea 
volum va cuprinde muzica religioasă corală - armoniz.ările şi polifoni7.ările reafu:ate de 
compozitorii noştri. , 

Fişa tehnică a fiecilrei lucrări va cuprinde următoarele rubrici: 1. Autorul, titlul 
lucrării, secvenţele (după caz), genul, anul compunerii, textierul (sunt menţionate toate 
piesele cu versiunile în limbile străine); 2. Formaţia corală ( cu variantele existente la o 
lucrare, inclusiv indicarea soliştilor); 3. Editura - disc (localitatea, editura, anul tipăririi, 
titlul volumului, seria discului); 4. Durata; 5. Unde se află materialul. 

De asemenea, în ideea cuprinderii totale a creaţiei fiecărui compozitor, nu au fost 
neglijate nici piesele cele mai mici, în majoritate cu destinaţie didactică, făcând parte din 
diverse colecţii ( culegeri) personale sau colective; spre a nu supra- încărca şi dezechilibra 
spaţiul editorial şi a nu impieta asupra clarităţii acestui volum, acestea vor apare separat 
într-o. a doua parte a volumului, purtând aceleaşi minuţioase indicaţii de datare, duratll, 
tipar etc. 

• 
Dintru-nceput, lucrarea a fost concepută să vină în· ajutorul secretarilor şi 

bibliotecarilor muzicali ai diverselor instituţii de specialitate. 
Pornind de la nucleul central al Bibliotecii de difuzare a Uniunii Compozitorilor 

şi Muzicologilor, de unde pleacă spre toate orchestrele simfonice, filarmonicile şi teatrele 
muzicale din ţară, partiturile şi materialele de orchestră (cor) necesare interpretării în 
concert a creaţiei muzicale româneşti, Repertoriul reprezintă primul ghid pentru omul 
(bibliotecar, secretar muzical) pus aici să fie oricând în măsură de a da o relaţie în legătură 
cu orice lucrare românească, din genurile dorite de orice categorie de solicitanţi, cu 
maximum de eficienţă. Acelaşi lucru înseamnă pentru secretarii muzicali ai instituţiilor 
muzicale din tară. 

Pentru' dirijori, interpreţi (solişti) şi pentru diverse formaţii camerale,Repertoriu/ 
pune la îndemână informarea asupra lucrărilor, defalcate pe genuri, cu toate datele 
implicate, sistematizarea permiţând rapida orientare prin vastitatea datelor expuse, 
facilitând astfel alegerea lucrărilor, adaptate fiecărei necesităţi. 

Pentru interpreţii vocali, posibilitatea de a alege lucrări camerale (liedµri · 
cântece) după lista compozitorilor este dublată de posibilitatea de a alege şi în funcţie 
de autorul textului, putându-se programa cu uşurinţă recitaluri dedicate unor anume 
poeţi. (Cum au fost concertele dedicate lui Eminescu, la centenarul morţii acestuia, 
precum şi volumul Studiilor de muzicologiţ "Eminescu" - realizat în 1989). 

Şi cu aceasta ajungem la o altă categorie de beneficiari ai acestui repertoriu, criticii 
muzicali şi muzicologi. Pentru ei, Repertoriul general al aeaţiei muzicale romLJneşti este o 
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inepuintbilll sursă de teme de studiu, de aici putându-se informa pentru lucrări ce ar trata 
nu numai creaţia simfonică, sau cea vocal-simfonică, sau alt gen, dar şi lucrări privind 
creaţia unui singur compozitor, în totaUtate (aici aflându-se foarte bine sistematizate). 
De asemenea pot fi abordate lucrări pe diverse tematici, mai ales în genul coral, pentru 
care volumul al IV-iea şi al V-lea (aflate în manuscris) vor fi bibliografia de referinţă. (în 
acest sens amintim exemplul tezei de doctorat realiz.ată de muzicologul Hildegard Emilie 
Schmidt din Neuwied, care a găsit la Musikwissenschaftliches Institut der Universităt -
Bonn, volumele Repe~oriului, de unde a extras lucrările româneşti scrise pe versuri de 
Carmen Sylva.) 

Pentru că nu s-a neglijat nici creaţia muzicală dedicată copiilor,Repertoriul devine 
un instrument de lucru necesar şi profesorilor de toate gradele . 

• 
Pe tot parcursul muncii de realiz.are a Repertoriului, demersul lui Mihai Popescu 

este în primul rând istoric, urmând cronologia lucrărilor (în acest sens făcând tot 
posibilul pentru datarea cât mai exactă a fiecărui opus). Se realizează astfel o trecere în 
revistă a tuturor creaţiilor muzicale, pe genuri, putându-se observa apariţia şi evoluţia 
acestora în istoria muzicii româneşti. Totodată, referindu-ne la creaţia vocal- simfonică, 
vocal-camerală şi mai ales corală, se relevă strânsa legătură a acestora cu viaţa, prin relaţia 
{participarea) directă cu (la) evenimentul istoric, social-politic, revoluţionar. 

Lucrând la Repertoriul creaţiei corale şi întâbtind cântece reprezentative pentru 
implicarea profund revoluţionară a compozitorilor vremii, muzicologul Mihai Popescu 
a căutat să sublinieze, să completeze şi să realizeze o imagine cât mai sugestivă asupra 
acestei caracteristici naţional-patriotice a creaţiei. 

Apelul la istoria şi unitatea naţională, la continuitatea şi jertfa poporului român 
pentru păstrarea integrităţii neamului, limbii şi graniţelor româneşti s-a îndreptat în 
secolul XIX, ca şi în secolul XX, spre marile figuri eroice, de domnitori, de ţărani, de 
cărturari, care au înscris paginile de aur ale identităţii româneşti. Mircea cel Bătrân, 
Ştefan cel Mare, Mihai Viteazul, Horia, Avram Iancu, Alexandru Ioan Cuza, Carol I, 
Ferdinand ş.a. sunt personalităţi istorice marcante care fac să vibreze sufletul şi voinţa 
românească într-un singur gând şi un puternic cânt, ce a răsunat şi răsună pe plaiul 
frumoasei Românii. 

Pentru a da acestor cântece întreaga lor încărcătură emoţional- istorică, Mihai 
Popescu face completările necesare, din care reies şi mai clar complexele demersuri pe 
care autorul le-a făcut pentru întocmirea acestui repertoriu. 

Dacă ar fi să dăm doar câteva exemple, cum sunt cele ce urmeaz.ă, şi tot am avea 
un eşantion edificator al acestor implicaţii istorice, atât în privinţa istoriei muzicii în 
special, cât şi a istoriei neamului românesc în general. 

Referindu-se la piesa Apelul moldovenilor de la 1848 de Al.Flechtenmacher, pe 
versuri de T.Poni, autorul transcrie şi indicaţia ce-l însoţea, "cântec rezbelic, prin care se 
fuce simţit şi parfumul de epocă, dar şi implicaţia sa revoluţionară, implicaţie conţinută 
\lin titlul piesei, Sf{Jntă zi de libertate, scrisă tot la 1848, de acelaşi Flechtenmacher, pe 
versuri de Eugen carada. 

Evocarea figurilor istorice apare clară în Cântecul lui Ştefan Vodă de Gavriil 
Musicescu, la care apare specificarea: "compus cu prilejul inaugurării statuiei lui Ştefan 
cel Mare, Iaşi, 5 iunie 1883". Şi tot referitor Ia acesta, piesa ,lui Ion Vidu, Arcaşul: 
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n Amintire a Domnitorului moldovean•. De asemenea, alături de titlul cântecului Pui de 
lei de Ion Vidu apare dedicaţia: •omagiu eroilor dorobanţi de la Griviţa• şi specfficmta: 
"a fost cantata la Arenele Romane cu ocazia deschiderii Expoziţiei din Bucureşti -1906'. 
Şi exemplele de acest fel pot continua, nenumărate, dar ne oprim aici, apariţia volumelor 
de muzicii corală - după cum am mai spus - rllroaoaod să reliefeze o seamă de lucrări. şi 
descoperiri inedite ale genului. CeHllalt fel de implicaţie istoricii, limitat la domeµîul 
muzical, rezultă din cronologia creaţiei pe genuri, putându-se determina începuturlle 
fk..cănrla în arta C1lltl românească, putându-se urmări evoluţia generală, dar şi defalcata 
pe genuri a creaţiei muzicale, putându-se urmări creaţia fiecărui compozitor, iar a~tia 
la rândul lor putând fi urmăriţi tn succesiunea generaţiilor. Privirea istoricii duce, prin 
caracterele creative ale generaţiilor, la intuirea implicaţiilor estetice, determinate de 
multitudinea paralelelor şi intersecţiilor stilistice, de coordonatele individual-creative 
integrate în fluviul adânc al creativităţii generale româneşti, de înclinaţiile balanţei 
aprehensiunilor spre un gen muzical sau altul, punctând varietatea gândirii componistic.e 
în diferite etape creatoare, complexitate ce reiese din însăşi complexitatea volumelor 
Repertoriului general al creaţiei muzicale româneşti semnat de Mihai Popescu. . 

O altă consecinţă a apariţiei acestui op, în forma în care l-a rea.fu.al autorul (prin 
inde:inirile cuprinse), este puntea ce se întinde întru înfrăţirea · muzicii cu textul 
literar-poetic. Structura Repertoriului pune to evidenţă textul poetic, trasând linia 
înclinaţiilor compozitorilor spre a alege unul sau altul din libretele sau poemele literare 
româneşti sau universale. 

Nu putem încheia această secvenţă a "implicaţiilor" înainte de a fi arătat latura de 
propagare a creaţiei şi creatorilor noştri în străinătate. Faţă to faţă cu celelalte culturi 
muzicale cu tradiţii recunoscute, C1lltura muzicală româneasdl se prezintă la un nivel de 
înaltă profesionalitate, bogată la toate capitolele şi putându-se mândri, pe lângă calitatea 
creaţiei în sine, şi cu un aparat informaţional complex, cu caracter de unicat în lume; 
pentru dl s-au mai făcut cataloage pe autori sau pe genuri de creaţie, pe epoci creatoare 
etc., dar un tom muzicologic în care să fie reunite toate aceste elemente şi categorii, 
istoria universală. a cataloagelor, bibliografiilor, biografiilor, lexicoanelor şi 
enciclopediilor muzicale nu a cunoscut până la apariţia Repertoriului general al crea/iei 
muzicale romtmeşti de Mihai Popescu. · 

• 
în ceea ce priveşte penetraţia în centrele de informaţie muzicală ale lumii, 

consemnăm câteva semnalări ale prezenţei Repertoriului în biblioteci de renume ale lumii 
şi câteva consecinţe ale acesteia. . 

începând cu semnalarea sa în catalogul bibliografiilor româneşti pentru 
străinătate, România - Yearbook, 1982 (apărut la Editura Ştiinţificii şi Enciclopedică, 
Bucureşti, 1982) şi urmând cu înscrierea printre volumele Bibliotecii muzicale ale 
Universităţii din California, Berkeley ( cum rezultă din broşura Cum Noru Variorum, The 
Newsletter of the Music Library, University of California, Berkeley, No. 76, october 1983), 
Repertoriul a fost solicitat de nenumărate alte biblioteci precum: BRITISH MUSIC 
INFORMATION CENTER; BRITISH ACADEMY- DEPARTMENT OF 
MUSICOLOGY; CENTRAL MUSIC LIBRARY-LONDON; INTERNAZIONAI.F$ 
MUSIKZENTRUM-WIEN; MUSIKWISSENSCHAFrLICHES INSTITUT DER 
UNIVERSITĂT-WIEN; BÎLGARSKAAKADEMIANANAUKITE / INSTITUT DE 
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MUSIQUE-SOFIA;C.S.AV. NAUKBIBLIOTEKA-ORAHA; INTERNATIONALE 
GESELLSCHAFf FUR MUSIKWISSENSCHAFr-BASEL; BIBLIOTHEQUE 
NATIONALE-DEPARTEMENT DE MUSIQUE-PARIS; SOCIETE FRAN<;AISE 
DE MUSICOLOGIE-P ARIS; FONTES ARTIS MUSICAE - REVIEW OF TIIE 
INTERNATIONAL ASSOCIATION OF MUSIC LIBRARIES; 
BĂRENREITER-VERLAG, KASSEL; UNESCO - CONSEIL DE LA MUSIQUE, 
PARIS; BIBLIOTECA MUSICALE "SANTA CECILIA" - ROMA; BIBLIOTECA 
VATICANA - ROMA; UNIVERSITY OF UPPSALA; LIBRARY OF 
CONGRESS-DEPAR1MENT OF MUSICOLOGY- WASHINGTON; OXFORD 
UNNERSITY PRESS-MUSIC DEPARTMENT, NEW YORK; ŢENTRALNAIA 
MUZîKALNAIA BIBLIOTEKA-PETERSBURG ş.a.m.d. 

Existenţa acestui Repertoriu to Bibliotecile şi Centrele muzicologice din 
străinătate a determinat includerea sa to bibliografia unor lexicoane precum şi sosirea 
unor solicitări de lucrări româneşti din partea unor instituţii, formaţii sau interpreţi 
străini care, consultându-l, au fost atraşi de creaţia românească, dorind să şi-o înscrie to 
repertoriu. . 

Iată o astfel de solicitare sosită din partea lui Michael Finkelman, interesat de 
muzica scrisă pentru corn englez: 

"I am an oboist and music researcher whose principal interest is the music of the 
English Horn. Recently, due to the listin~ in M.Popescu's catalogue of Rumanian 
chamber music, I was able greatly to increase my koowledge of the output of works for 
my instrument from your country ... (şi urmează o listă a lucrărilor extrase din repertoriul 

1 

m.,jciJ de came11l romAneşti pe care ar do~ sll le cunoasdl.) 

în încheierea acestui amplu şi amănunţit expozeu asupra Repertoriului general al 
creaţiei muzicale romlineşti de Mihai Popescu vom lăsa să vorbească citatul, extrăgând şi 
selecţionând unele dintre cele mai competente păreri formulate de-a lungul anilor despre 
aceste foarte utile şi exemplare volume. · 

începem prin a reproduce câteva pasaje ~tr-o scrisoare a maestrului Sigismund 
îoduţă, adresată autorului to 1979, la apariţia primului volum: 

·"Prin temeinicia şi prin aspectele metodologice remarcabile, volumul se afirmă cu 
o utilitate documentară, asemenea unui ghid, indispensabil atât pentru compozitorii 
români şi pentru instituţiile muzicale de profil, cât şi pentru o eficientă difuzare a creaţiei 
noastre muzicale to străinătate ... însumând un Rumăr impresionant de autori şi titluri, 
asamblate într-o alcătuire organică, volumul semnat de Mihai Popescu conturează, 
!)entru prima oară to muzicoţogia noastră, un tablou sinoptic al creaţiei compozitonlor 
români (până to pragul anului 1987) şi contribuţia lor, to acelaşi timp, la îmbogăţirea 
bunurilor spirituale universale... Respectând proporţiile, putem afirma că, lucrarea 
1emnată de Mihai Popescu se impune cu aceleaşi rosturi de nepreţuit pe care le 
lmplineşte Editura Quellen-Lexicon pentru literatura muzicologică universală." · 

"Repertoriul general al creaţiei muzicale romllneşti, lucrare unică prin cuprindere 
~~ astăzi printre tipăriturile de pretutindeni, şi-a făcut apariţia acum, to zilele celei 
ma1 mari sărbători muzicale româneşti. Fericită coincidenţă, căci acest volum reprezintă 
0realhare ce vrea şi izbucneşte a fi instrument de lucru operativ şi eficient to promovarea 
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componisticii noastre în ţară şi peste hotare.• (Luminiţa yartolomei, în Agenda 
Festivalului internaţional •George Enesru•, Bucurqti, 20-29 sepL1979) 

8 
••• în.fine; un material de lucru competent, ffiră aproximaţii, documentat, am put~ 

spune total, asupra muzicii noastre. Un volum pe cât de trebuitor, pe plan naţional, dar 
şi momli~l, în care se expune obiectiv, tehnic, cu date ştiinţifice de biblioteconomie 
muzicală ( care presupune sisteme speciale, faţă de biblioteconomia generală), inventarul 
tezaurului muzical românesc, pe atât de bine conceput, ffiră nici o ezitare de la logica 
sistemică de la care a porniL .. O carte concepută într-o viaţă, care se recomandă. ea 
singură, premiului de muzicologie al Uniunii Compozitorilor." (Iancu Dumitrescu, în 
Sliptllmâna, Bucureşti, 30.nov.1979) 

•se cuvine a reliefa meritele volumelor concepute de minunatul, austerul şi atât 
de generosul Mihai Popescu, volume despre repertoriul muzicii acestui străvechi pământ 
daco-roman, legat de arta sonoră camerală, simfonică, vocală, de operă. Fără aceste cărţi, 
ample şi realizate cu o mişcătoare seriozitate, este aproape imposibil să putem anafua. 
cu seriozitate - compoziţiile creatorilor autohtoni, din ultimii 200 de ani." (Doru 
Popovici, 28 nov.1990, în emisiune radiofonică) 

Mihaela Marinescu 

Summary 

The General Repertoire of Romanian Cre,;ition by Mihai Popescu was published by 
the Musical Publishing House (Edituta·: Muiicală) in' Bticharest as follows: voi.I• 
symphonic, concerto, vocal-symphonic, opera, operetta and brass band creation (1979); 
voi.II - chamber, instrumental and vocal-:-instrumental creation (198~ ); a supplementary 
volume(1987), în which musical creation of all the above-:- me~tione<(genţeş îs ~pdated. 
Being , meant , 'to : be exhaustive as · regards the ·. material existent in ~orilaJ$, , Mihai 
Popescu's Repel'toire pursues a strict classification of ihe 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 auditio{4 the orchestral and vocal apparatus, the timing, the pattem, 
the recording, the pla'cewhere the scores ajid the parts of each instrument can be. found . . 
At the end of-each'volu:me tbereândm index ofooi:nposer included, an indţ~ ofpoets 
on whos~·lyriCţ:musîcwas writteli; an index olcţiijmbet\vorks {vol~II) ~µied ~ccording 
to ensembles of- iostruments(as well as a table of the niairi nifuiic;al µistiiutions in the 
country.1 (With th~ . respective addresser). Thus, the R~pertoire măkes a compl~. lllldq 
systematic sourofef info~ation regarding Romania~ musical creation. At present, the . 
author isworkfugon' fmishing a new volume, which îs going to certain the Romanian 
choral creation: ,- · ·.: :. · 
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Redacţia revistei MUZICA primeşte spre publicare scrieri muzicologice 
originale, netipărite, abordând subiecte de acut interes din toate sferele muzicale ale artei 
sunet~lor. 

Materialele vor fi elaborate conform normelor ortografice, dactilografiate la două 
tanduri (32 rânduri pe pagină), cu margine de cel puţin un centimetru. 

Studiile nu vor dep4şi 30 de pagini, inclusiv exemple muzicale şi ilustraţii, riguros 
încadrate şi t,.umerotate, însoţite de glosele necesare. Exemplele muzicale vor fi 
cartografiate; fotografiile alb-negru, cu puternic contrast, de calitate. 

Notele, trimiterile se pot face pe pagină sau la sflltşit, în cazul cll sunt numeroase. 
Se primesc şi materiale în limbile de circulaţie. Fiecare studiu va avea rezumat, 

într-o limbă stnlinll. 
Autorii vor primi paginile pentr<1 corectura, înapoindu-le în termen de 48 ore. 
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