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INTRODUCERE

Impulsul pentru scrierea acestei carti, precum si un sprijin masiv — din
toate punctele de vedere — a venit din partea unor prieteni germani. Am reusit,
datorita lor, sd privesc mai realist statutul actual al muzicii romanesti, sd-mi
racordez propriile-mi perspective si obsesii la curentele de idei europene.

Voi incepe doar prin a spune ca am fost crescuta — justificat, dealtfel — in
complexul de Tmprejurari al unei culturi muzicale europene relativ tinara si
izolata geografic. Sincronizarea cu occidentul (cu avangarda, In cazul perioadei
de care ma ocup), dar si manifestarea propriei originalitati, adesea neluata in
seamad de acelasi occident: iatd temele discutate si rediscutate in Romania.
Aceasta in ceea ce priveste ideologia artistica. Politicul isi are si el locul bine
stabilit, chiar daca nu intotdeauna subliniat, intr-o astfel de viziune. Izolarea
impusa timp de aproape 50 de ani de comunism a determinat forme artistice
specifice, de colaborare cu sistemul, dar si de o ticutad fronda prin adoptarea
unor orientari muzicale oficial interzise. Toate acestea sunt binecunoscute in
intreaga culturd a fostului bloc est-european, iar similitudinile intre rusi,
polonezi, unguri, est-germani si romani sunt adesea frapante. Paradoxal este
faptul ca, in anul 2000, am prospectat asemenea similitudini in biblioteci la
Berlin, ceea ce demonstreazd doar ca accesul la informatie nu s-a schimbat
spectaculos in Romania, din 1990 incoace.

Am incercat sia pastrez un ton obiectiv — este ceea ce-si propun
majoritatea autorilor intr-un astfel de demers de sinteza, convinsi fiind insa de
relativitatea obiectivitatii proprii. Poate ca un cititor german (cartea de fata fiind
in curs de tiparire in limba germand) va simti uneori o tentd ,,patrioticd” mai
pronuntatd a expunerii, iar unul roman ar putea dori mai multd elocventd in
promovarea “specificului romanesc”. Majoritatea compozitorilor citati in carte o
vor citi-o, probabil, nu intotdeauna multumiti. Este un risc asumat voluntar,
odata luata hotérarea scrierii unui astfel de volum.

Trebuie precizat insd de la bun Inceput faptul cd noi toti cei ce am
colaborat aici ne situam inevitabil intr-o traditie muzicologicd romaneasca.
Aceasta a dezvoltat o terminologie si 0 perspectiva care poate aparea uneori
drept stranie unui receptor occidental. Am incercat Insd permanent a ne racorda
si la conceptele muzicologiei moderne, mai ales la aceea ce trateazd muzica
noud: 1n acest sens, raman tributara lui Hermann Danuser si indirect lui Theodor
Wiesengrund Adorno, de pilda adoptand categorii precum “modernul moderat”
si “modernul radical”, cu care cititorul roman nu e in general familiarizat.

Multe din ideile cuprinse in continutul propriu-zis al cartii pot suscita, in
egala masura, reactii adverse. E dificil de a lamuri implicatiile subtile ale
ideologiei comuniste in compozitiile ultimilor 50 de ani, sau In ce masura
aderarea compozitorilor la avangarda Tnseamna sau nu o rezistenta in fata



regimului opresiv (a se vedea Partea [ a cartii). Apoi, insasi relativizarea
conceptului de avangardd 1In muzica actuala, dupa experientele
postmodernismului, este caracteristicd si unei bune parti a muzicii romanesti.
Mai este oare avangardist Tn anul 2002 un compozitor care nu a reusit sa iasa
din mecanismele de gandire ale avangardei anilor ‘60?

Categoriile pe care le-am propus pentru ordonarea si clasificarea unui
material atdt de vast (in Partea a Il-a a cértii) nu au fost intentionate drept un
“pat al lui Procust”. De fapt, nu cred cd se poate vorbi despre “clasificéri” in
sensul unui tratat cu ramificatii si subsectiuni precise. Am Incercat mai degraba
sd observ versatilitatea creatiei artistice: un compozitor nu poate fi anexat
(decat in foarte putine cazuri) unei singure orientari.

Ajung, in fine, la sectiunea preferatd a unei introduceri de carte:
multumirile. Nu as fi avut curajul sa incep un astfel de demers fard un masiv
sprijin din partea unor institutii germane. Fundatia Ernst von Siemens din
Miinchen a finantat proiectul pe care l-am schitat in 1998, la indemnul si cu
ajutorul unui bun prieten de la Wissenschaftskolleg zu Berlin (Institute for
Advanced Studies), dr. Reinhart Meyer-Kalkus. Lui ii datorez de asemenea
nenumadrate discutii in contradictoriu si mai putine in consens, el fiind primul
cititor si critic nemilos al versiunii germane a cartii, incd din vremea cand
aceasta era intr-un stadiu fragmentar. Aceluiasi colegiu berlinez nu 1i voi putea
niciodata fi indeajuns de recunoscétoare pentru cea mai frumoasd si creativa
perioada a scrierii cartii: cele trei luni petrecute la Berlin, ca bursiera “Andrew
Mellon” (in 2000). Sprijinul oferit acolo — de la minunatele servicii ale
bibliotecii, pana la editarea de text in limba germana — il voi asocia mereu cu
imaginea celei ce a sustinut discret §i consecvent proiectele mele muzicologice:
dr. Katharina Biegger-Schwarz.

La Berlin am ajuns insa numai datoritd Colegiului Noua Europa (New
Europe College) din Bucuresti (a cérei bursierd am fost in 1996-97). Acest
Institut de studii avansate, unde muzica ramane doar un fenomen episodic intr-o
oaza intelectuala din Romania, a reprezentat principalul suport pe care 1-am avut
in tot acest rastimp. Spontaneitatea cu care rectorul, dr.dr.h.c.Andrei Plesu, a
acceptat sa implice NEC intr-un volum dedicat compozitiei roméanesti, s-a
prelungit in travaliul administrativ al directoarei Colegiului, Marina Hasnas.
Domnia-sa este cea fara de care nu m-as fi putut in mod sigur descurca in
manevrarea fondului financiar pus la dispozitie de Fundatia Ernst von Siemens.

Alegerea colaboratorilor pentru documentarea si scrierea cartii a fost
conditionatd, in mare parte, de locul unde lucrez, Universitatea Nationala de
Muzica din Bucuresti. Colegi si fosti studenti au raspuns cu promptitudine si
prietenie solicitdrilor mele, de la prima si cea mai importantd colaboratoare,
lector universitar Antigona Radulescu, pana la mai tinerii Stefan Firca, Oana
Dragulinescu, Patricia Firca, Monica Grigore si Ruxandra Marinescu. Le sunt
de asemenea recunoscatoare pentru sugestii, suport si lecturi critice ale unor
capitole profesorilor mei, dr. Dinu Ciocan si dr. Grigore Constantinescu.



Numerosi prieteni mi-au stat alaturi pentru prezentul volum care, am
considerat noi toti, ar trebui sd pund intr-o oarecare lumind compozitia
romaneascd. De aceea, cartea este dedicata acelor compozitori care mi-au fost
profesori, care mi-au Tmprumutat carti si inregistrari de muzicd noud, pe care
i-am cunoscut din interviuri, cronici sau studii, din sala de concert, sedinte la
Uniunea Compozitorilor sau din vacante, de la decernari de premii si atatea alte
evenimente care incd mai adund, din cand in cand, fragmente ale breslei
muzicienilor romani.

Valentina SANDU-DEDIU
Bucuresti, 15 februarie 2002






Valentina Sandu-Dediu

PARTEA 1

ISTORIE SI IDEOLOGIE MUZICALA: 1944-2000

“Exemplele de cenzura muzicala
sunt o multime si in zilele noastre. Aproape
cd nu existd granite in motivatia culturald
sau politicd pentru o asemenea opresiune.”

(Stephan Eisel, 1990, Politica si
muzicd: muzica intre cenzurd §i abuz
politic)



IMPACTUL IDEOLOGIEI ASUPRA
CREATIEI MUZICALE INTRE 1944-1965

Istoria postbelica a insemnat — pentru multe téari din estul european — o
rupturd brutald cu traditiile perioadei anterioare (culturale, politice, sociale,
economice) prin instaurarea regimului comunist cu sprijinul sovietic al Armatei
Rosii. Trebuie remarcat faptul cd nu au existat aici, in preajma Uniunii
Sovietice, revolutii autentice in interiorul unor tari precum Ungaria, Polonia,
Cehoslovacia, Bulgaria sau Romania, ci cé lor li s-a impus in conditiile de acum
bine cunoscute, ale tratatelor internationale si ale inceputului “rdzboiului rece”,
0 noud structura politico-sociala'. Timp de jumatate de secol, vecinul puternic
de la rasarit va avea toate tarile vecine in sfera sa de influenta.

Ziua de 23 august 1944, cand, din aliata Germaniei, Romania trece de
partea adversarilor acesteia, va fi revendicatd de comunisti drept declansarea
“revolutiei antifasciste si antiimperialiste” si sarbatoritd ulterior drept unul din
cele mai importante evenimente nationale. Desigur ca nu s-a stiut efectiv, in
Roménia, decat dupa 1989 rolul Regelui Mihai si al altor factori politici in
aceasta “Intoarcere a armelor”, impusa de interesele nationale, dar ea a
reprezentat totodatd pretextul pentru ca Uniunea Sovietica s intervind de acum
inainte in conducerea destinului Romaniei.

Impactul evenimentelor politice asupra culturii va fi nu numai
inevitabil, dar va genera acele trasdturi particulare ce unesc — dincolo de
deosebirile de limba, traditie populard, culta, religioasa — manifestarile culturale
de dupa “cortina de fier”. (Bundoard, un roman care citeste romanele lui Milan
Kundera va regasi temele obsedante ale epocii cu un sentiment al situatiei traite.
lar circumstantele in care au scris muzicd un Sostakovici sau Prokofiev se
regasesc in muzica romaneasca de dupa 1948.) Faptul ca regimul comunist in
Romania a avut — vazut global in timp - accente mai violent-represive decat in
tarile vecine ramane unul din motivele pentru care, insd, artistii roméni au
patruns cu mai mare dificultate in mediile occidentale.

Asadar, dupa 1945, prin noul sistem cultural impus de Moscova,
formele artei, ale literaturii devin instrumente ale politicii de stat, prin
coordonatele caracteristice’. Autonomia artei, formalismul sunt concepte-erezii,
primejdioase pentru cel ce ar continua sa le sustind, pentru cé arta trebuie si
serveascd acum credrii “omului nou” (adica, de pildd, sd convinga taranii de
accepta cu entuziasm colectivizarea, sd ilustreze necesitatea industrializarii

' V. Stelian Tanase, Elite si societate. Guvernarea Gheorghiu-Dej, 1948-1965 (Bucuresti:
Humanitas, 1998).

% V. expunerea ficuti de Eugen Simion in introducerea Colocviului Unesco 1997, “Cultura in
epoca totalitarismului”, publicatd in Caiete critice 1-4/1998. Referirile la literaturd ale lui Eugen
Simion sunt desigur valabile si pentru creatia muzicald, de aceea rezumam in continuare cateva
din ideile sale.
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etc.). Mesajul unei opere artistice trebuie sa fie clar, mobilizator, tonic, accesibil
maselor largi de oameni ai muncii, in conformitate cu doctrina realismului
socialist, conform unei celebre lozinci a lui Stalin, potrivit careia “scriitorii sunt
ingineri ai sufletului omenesc”. Inventat la Moscova in 1932, de catre Stalin si
sprijinit temporar de Maxim Gorki, realismul socialist (un hibrid al metodei
realismului clasic din secolul al XIX-lea cu ideologia revolutionarda a
proletariatului) va fi impus, amplu dezbatut, aplicat, laudat oficial in tarile
comuniste din estul Europei, creand prozeliti si in Occident (vezi Sartre, Eluard,
Nono s.a.), pdnd in momentul unei corecte informari. Lui i se va opune
modernismul, avangarda, atitudini blamate drept “decadente”, “antiumane”,
“diversioniste” etc. In consecinti, maniheismul ideologic se va traduce prin
vesnica opozitie Intre o artd burgheza (subordonata banului capitalist si ilustrand
“putrefactia decadentei”) si alta proletara (umanista, progresista).

Nu numai ca valori universale importante sunt interzise (de la Proust la
Schonberg, de la Joyce la Messiaen etc.), eliminate din spatiul public, dar cuplul
“decadent/ realist socialist” se va aplica in etichetarea creatiei unor scriitori si
artisti romani, chiar In interiorul unei singure opere (ceea ce conducea, desigur,
la concluzii a caror absurditate nu mai trebuie evidentiatd). Astfel sunt
“demascati”, incriminati, cenzurati, eventual judecati §i inchisi numerosi
intelectuali romani, mai cu seama aceia care nu Inteleg a-si face “autocritica”
sau a accepta diverse compromisuri.

Exemple concrete existd si in randurile compozitorilor roméni, poate
mai putin numeroase $i mai putin rasunatoare decat in literatura sau filosofia
romaneasca (unde disidenta a fost mai accentuatd), dat fiind si ca a evita subtil
linia oficial impusa era oarecum mai posibil in limbaj sonor. Prin natura ei
insasi, abstracta, muzica oferea cai de “evaziune” de la realismul socialist care,
desi “suspecte”, nu puteau fi direct acuzate.

Dar péana a ajunge la aceste exemple, trebuie observat contextul general
al compozitiei romanesti si atitudinea muzicienilor In momentul 1944 si dupa.
Institutia ce a putut sd furnizeze suficiente date in aceastd privintd raméane
Societatea Compozitorilor Romaini, devenitai din 1949 Uniunea
Compozitorilor din Republica Populard Romina (dupa model sovietic),
actuala Uniune a Compozitorilor si Muzicologilor din Romania.’ Aici s-au
intalnit mereu compozitorii §i teoreticienii romani, in cenacluri, concerte, in
sedinte de birouri specializate pe o anume ramurd (a muzicii de camera si
simfonice, a muzicii corale, a muzicii de fanfara, a muzicologiei, de exemplu),
pentru a comenta, analiza, critica cele mai recente productii de gen. Trebuie
mentionat cad — pe langa perceperea drepturilor de autor, sarcind ce a revenit

? De mare valoare documentara pentru lucrarea de fatd rimane ampla lucrare de istoriografie a lui
Octavian Lazar Cosma, Universul muzicii romdnesti: Uniunea Compozitorilor si Muzicologilor
din Romdnia (1920-1995) (Bucuresti: Edit. Muzicala, 1995). Dedicata a 75 de ani de existenta a
institutiei, cartea se bazeaza pe arhivele sale, pe diferite procese verbale, corespondente, periodice
ale vremii, monografii de compozitori, studii. Se contureazd astfel — mai mult sau mai putin
subiectiv — devenirea in timp a unei uniuni de creatie, personalititile muzicale ce au condus-o,
conditiile istorice, sociale, ideologice ce au influentat, prin intermediul acestui for, muzica
modernd romaneasca.
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unei asociatii separate de Uniune de-abia in anii *90 — scopul principal al acestei
institutii raméne promovarea noii creatii muzicale romanesti. Ca acesta va fi,
timp de decenii, cenzurat de ideologia oficiald, ca “promovarea” amintitd se
poate transforma intr-o pepiniera a cantecelor de mase slavind partidul comunist
si pe conducatorii séi in primul rand — iatd unele din aspectele muzicii roméanesti
din ultimii 50 de ani. Din fericire, nu singurele.

1944-1954: Tranzitii, consolidari si presiuni ideologice

Sa observam, pentru inceput, momentul tranzitiei de dupd razboi,
reflectand schimbarile tragice din structura societdtii romanesti. Dacd pana la
terminarea razboiului, la conducerea Societdtii Compozitorilor Romdni (SCR) se
aflaserda doud personalitati marcante precum George Enescu (presedinte) si
Constantin Brailoiu (secretar), in contextul schimbarilor politice amandoi vor
parasi, definitiv, tara (asa cum o facusera multi intelectuali valorosi): Briiloiu in
1944, cand pleacd la Geneva unde va infiinta Arhivele Internationale ale
Muzicii Populare, iar Enescu in 1946, cand calatoreste in SUA, intr-un turneu,
dupa care se va stabili in Franta.

Inca de la sfarsitul anului 1944, incep si se constituie “comisiile de
epuratie” care urmaresc inlaturarea din toate domeniile (inclusiv cel muzical),
din viata publicd, a adversarilor politici, fie “reprezentantii claselor
exploatatoare”, fie “colaborationistii” cu armatele naziste, fostii legionari
s.a.m.d. Incepe desigur o perioadd plind de nedreptati, de rdzbuniri personale
manifestate prin acuze neintemeiate si neverificate. Cum se manifesta aceste
persecutii? Eventual prin suspendarea salariatilor (de exemplu, compozitorul si
dirijorul Ionel Perlea, plecat in strainatate, eliberat de armatele aliate dintr-un
lagér nazist, e suspendat din SCR si, dealtfel, nu se va mai Intoarce In Romania),
prin blocarea mijloacelor de existentd, norme de ingradire a spatiului de locuit
(in apartamente sau case se introduc fortat numerosi chiriasi, situatie ce se va
perpetua timp de decenii) sau chiar privarea de libertate. Din acest ultim punct
de vedere, muzicienii au avut poate mai putin de suferit decét literatii sau
filosofii romani, dar exista totusi cazuri de citat: Dimitrie Cuclin (trimis la
munca silnica, la construirea Canalului Dundre-Marea Neagra, pentru simpatiile
sale legionare, sub pretextul auditiilor muzicale cu muzicd din Bach sau
Wagner, ca invitat al unor reprezentante diplomatice occidentale la Bucuresti) si
Harry Brauner (folclorist care, desi comunist, este arestat impreuna cu sotia sa,
graficiana Lena Constante, ca facand parte din gruparea lui Lucretiu Patrascanu,
devenita, spre sfarsitul anilor *40, dizidentd).

Perioada de “tranzitie” intre 1944-49 Inseamna, pentru compozitori,
vremuri tulburi 1n care unii fac compromisuri, altii au o ascensiune fulgeratoare
pe scara sociald, iar altii 1si mentin pozitiile cu fermitate, find incet-incet
inlaturati, acuzati sau chiar persecutati. Doud cazuri extreme se remarcd: in
primul rand cel al lui Matei Socor, evreu armean de origine, activist comunist
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in ilegalitate incd din anii ‘30, inchis in lagar (pentru convingerile antifasciste)
in 1940 si eliberat in 1943, la interventia conducerii SCR (Enescu, mai ales
Mihail Jora), care face demersuri la oficialitatile vremii pentru a salva de
inchisoare “un tdndr compozitor de mare talent™. Intr-adevir, Matei Socor se
plasase, in deceniile interbelice, in avangarda muzicala, prin interesul sau pentru
dodecafonism si pentru muzica lui Hindemith (studiase, dealtfel, si in
Germania) si demonstrase autentice aptitudini componistice. Dupd 1944,
ascensiunea sa politicd este spectaculoasd, va detine functii de conducere
importante in Radiodifuziune, va fi presedinte al Uniunii Compozitorilor (din
1949), iar muzica pe care o va scrie de-acum incolo se va incadra cu strictete, cu
puterea exemplului, in granitele realismului socialist. Interesantd este evolutia
sa componistica tarzie, din anii *70, cand, departe de a mai fi angrenat in functii
politice de catre regimul lui Nicolae Ceausescu, isi “redescoperd” oarecum
trecutul estetic, revenind la o modernitate a cromatismului, a structurilor
evoluate. O posibild comparatie a evolutiei postbelice a lui Matei Socor cu cea
(binecunoscutd, dealtfel) a lui Hanns Eisler va trasa aceeasi linie, de la
dodecafonia avangardista la tonalul angajat politic: “Pentru Hanns Eisler,
activitatea in Republica Democratd Germand insemna o renuntare benevola la
orice esteticd a <modernului> pe care o promovase in exil, datorita
reapropierii de profesorul sau Schonberg (...).”

Celalalt caz este al lui Mihail Jora, poate cel mai proeminent
compozitor interbelic aldturi de Enescu. Jora devine din 1944, pana in 1949,
vicepresedinte al SCR (in urma plecarii lui Brailoiu), presedinte raimanand doar
onorific George Enescu. In aceasti calitate, va mentine pe cat posibil
independenta institutiei fatd de conducerea de partid. Atitudinea sa ferma il va
transforma 1ntr-o tintd a oficialitatilor ca “decadent” si “reactionar”, a presei ce-1
acuza de “formalism” 1n creatie; treptat, va fi inlaturat din conducerea Uniunii, a
Academiei Regale de Muzica al carui Rector era’, va fi marginalizat, lasat o
vreme fara mijloace de existentd, izolat, apoi din nou, treptat, reabilitat.
Consecventa sa esteticd in creatie se observa in tipul de neoclasicism elevat pe
care il practica, fara a exclude influente expresioniste, bundoara.

Desigur ca se mai pot oferi multiple exemple de atitudini moral-
estetice, fie ale compozitorilor deja consacrati — cu diferite nuante ale
compromisului -, fie ale tinerilor a caror afirmare, In acesti ani, este
conditionatd de apartenenta politica si de studiile completate In Uniunea
Sovietica in anii ‘50: compozitorii Anatol Vieru, Theodor Grigoriu, Dumitru
Bughici, Tiberiu Olah sau muzicologii Octavian Lazar Cosma si George Balan.

Existd asadar pozitia consecventa a unui Constantin Silvestri, si el tinta
a atacurilor de formalism, datoritd muzicii sale puternic cromatizate, stilului sau
caracteristic neoclasic (din 1938-1944), unde armonia disonantd, dificil de

* V. Grigore Constantinescu, Matei Socor (Bucuresti: Edit. Muzicala, 1983), 61.

5 Hermann Danuser, ,Die Musik des 20. Jahrhunderts, in Neues Handbuch der
Musikwissenschaft, hg. von Carl Dahlhaus, Band 7 (Laaber: Laaber Verlag, 1984), 288.

® Este caracteristic gestul lui Jora din 1948, care, ca Rector al Academiei de Muzici, a cerut si se
pastreze un minut de reculegere pentru abolirea monarhiei !
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definit, are asprimi independente de melodie, cu o functie de suport neutru.
Silvestri va evita dupa 1944 sa compuna in linia oficiald, a unui folclorism facil,
si este “suportat” in viata muzicalda romaneascd mai cu seama datorita calitatii
sale dirijorale, fiind o personalitate imposibil de trecut cu vederea sau de
marginalizat. Cu toate acestea, persecutiile il vor impinge, in deceniul al 7-lea,
sd aleagd exilul, stabilindu-se in Anglia.

Existd apoi cazul de compromis moderat al unui Mihail Andricu care,
scriind si Tnainte de 1944 muzica intr-un stil clasic-folcloric, isi poate pastra fara
schimbari esentiale stilul. El va functiona ca vicepresedinte al lui Matei Socor
(fara puteri decizionale, totusi, doar onorific) si va ceda presiunii politice,
scriind diverse piese ocazionale (Cantata pentru Stalin, bunioarda). Dar
imaginea sa nu rdmane atat de simplu de descris, pentru ca mai tarziu, in 1959,
va fi exclus din Uniune pe motive politice (una dintre acuze era ca ii admira pe
occidentali), lucrdrile i vor fi interzise, va rimane fara mijloace de existenta. Pe
de altd parte, am mentionat deja deschiderea spre modernitatea occidentala a lui
Andricu si generozitatea sa fata de tinerii compozitori ai deceniilor 6-7.

Existd si pozitia de integrare in politica comunistd a lui Alfred
Mendelsohn care, initial influentat de studiile sale vieneze in experimentarea
politonalului sau chiar a muzicii dodecafonice, va deveni din 1947 un prolific
“cronicar” al evenimentelor contemporane. Adicd va canta conducatorii
comunisti (cantata Glasul lui Lenin), va cita in simfoniile sale cantecul de mase,
semnificand elanul constructiv al oamenilor muncii s.a.m.d. Ulterior, nici el nu
va rezista tentatiei de a se reintoarce spre tehnicile moderne abandonate mult
timp.

Asupra intregii SCR Incep presiunile politice, accentuate in 1945-46, cand
oameni din afara institutiei, insd cu functii importante in partidul comunist, vin
sd controleze §i sa dicteze activitatea acesteia, fortdnd afilierea sa la “Uniunea
Sindicatelor de Artisti, Scriitori, Ziarigti”, apoi la “Confederatia Generald a
Muncii”, in scopul “infratirii dintre muncitori i intelectuali”’. Toate acestea nu
sunt decat trepte inevitabile spre subordonarea politicd. Momentul legalizarii
amestecului partidului comunist in domeniul artistic nu va intarzia: pe 18 iulie
1947 apare Legea privind organizarea Teatrelor, Operelor si Filarmonicilor de
Stat §i pentru regimul spectacolelor publice; prin ea se institutionalizeaza forul
de control asupra vietii artistice, numit Consiliul superior al literaturii
dramatice §i creatiei muzicale. in acelasi an, in octombrie, Congresul Uniunii
Sindicatelor proclama realismul socialist ca metoda unica de creatie: “nu poate
exista o cultura mare, o arta valabila, decdt daca se intemeiaza pe o ideologie
progresistd”. In consecinti, SCR va initia dezbateri privind muzica drept o
arma ideologica ce contribuie la educarea maselor; discutiile vor atinge absurdul
atunci cand se va incerca stabilirea criteriilor dupd care o muzica este
progresistd sau decadenta (de pilda: inclinatia spre tristete conduce la

7V.0.L.Cosma: 137-138.
8 Citat de O.L.Cosma : 153.
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decadentism...)g. Oricum, nu se concepe creatic muzicald in afara liniei
ideologice, iar cine sustine ca nu face politica, greseste.

Urmeaza Rezolutia din 10 februarie 1948, a Comitetului Central al
Partidului Comunist al URSS in problemele muzicii, larg dezbatuta in presa
romaneascd, in sedintele SCR: se tine teoria “simplificérii” muzicii, rolul
partidului sovietic fiind comparat cu cel al bisericii din epoca inflorii
contrapunctului vocal renascentist (!), prin Tmpotrivirea fatd de abuzurile de
tehnicitate, fata de “elitism”, spre o muzici pe intelesul tuturora.'” Drept
urmare, compozitorii nu numai ca trebuie sa invete, ci si sd se “dezvete” de
multe tehnici adoptate nainte de 23 august 1944.

Rezolutia sovietica va constitui punctul central al ofensivei ideologice
asupra compozitorilor roméani, ce culmineazd pe parcursul anului 1949.
Atacurile asupra lui Mihail Jora se intensifica, artistul retragandu-se treptat,
fortat de Imprejurari, din viata publica si parcurgdnd momente extrem de dificile
in a-si castiga existenta. Articole din presa de partid (singura, dealtfel) califica
drept “dusmanoasd” atitudinea lui Jora ce impiedica “progresul”, observand
cum “‘cursa atonalitdtii, a combinatiilor de sunete cu efecte stridente, a
disonantelor std incd la pandd pe la colwurile imaginatiei unor muzicieni”."
Creatia lui Mihail Jora nu poate fi decat “profund reactionarad, /.../ in preferinta
manifestata agresiv pentru poezia descompusd, apologetica a pornografiei si a
sinuciderii drept sursd de inspiratie pentru lieduri”.'* Sunt blamate de
asemenea “scoala burghezd antimelodicd” a unui Silvestri si, in bloc,
“fascismul” muzicienilor romani din diaspora, in deplin contrast cu linia
realismului socialist exprimatd in melodiile tonale simpliste ale cantecelor de
masa sau ale lucrarilor vocal-simfonice semnate pe atunci de Matei Socor, de
Alfred Mendelsohn, de Hilda Jerea s.a. Partiturile dorite, comandate de noua
ideologie, vor primi un suport financiar remarcabil prin infiintarea Fondului
Muzical, sustinut de guvern, care oferea conditii favorabile creatiei prin sistemul
de comenzi, achizitii, ajutoare, pensii, locuri de odihnd etc. Manevrarea
compozitorilor devine astfel mai mult decat transparentd: bundoara cu doua
sdptamani inaintea Adunarii generale a Compozitorilor din 1949 (ce va aduce
schimbari importante in structura societatii), acest Fond Muzical ofera comenzi
generoase unor proiecte componistice (unele din ele ramase nefinalizate).

In fine, toate evenimentele tulburi din viata muzicald romaneasca din cei
cativa ani de dupd razboi converg spre modificari radicale ale cadrului
organizatoric al creatiei, citre instaurarea definitivd a directivelor ideologice.
Adunarea Generald a Comporzitorilor este desigur manipulatd politic de la
diferentierea tipurilor de invitatii de participare (cu sau fara drept de vot) si pana
la impunerea noii conduceri, reformularea pe baze sovietice a societétii ce
devine Uniunea Compozitorilor din Republica Populara Romdna. Daca
insistam aici atat asupra acestor transformari din viata Uniunii, este pentru ca nu

% Idem: 156.
10 1dem: 163.
1 Citat de O.L.Cosma : 178.
12 Idem: 184.
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a existat practic in Romania compozitie in afara acestui organism: chiar si
compozitori nemembri sau studenti la compozitie, in momentul cand erau
inclusi In vreun program de concert, trebuiau sa-si prezinte lucrarea respectiva
birourilor de creatie de la Uniune, pentru a obtine cel putin calificativul “bun de
difuzat”, altfel piesa era interzisd. Astfel, mascatd sub aparenta controlului
profesional, cenzura ideologica era permanent prezentd, de unde si interesul
oficialitatilor de a detine persoane obediente in conducerea Uniunilor de creatie,
in general (de scriitori, plasticieni, arhitecti, oameni de teatru si film etc.). Vom
detalia la locul potrivit modul in care functionau compartimentele institutiei;
trebuie subliniat acum doar faptul ca, ulterior, controlul profesional asupra
partiturilor nu va mai fi intotdeauna echivalent cu cenzura ideologica si ca isi va
avea propria functie benefica.

Deocamdata, pozitia publicd, rapoartele si discursurile celui ce devine
intre 1949-54 presedinte al compozitorilor — Matei Socor — traseazad liniile
ideologice ale muzicii romanesti. Opozitia fatd de muzica occidentald, ca
expresie a decadentei, Inseamnd in primul rdnd criticarea schonbergienilor:
“Atonalismul este formalist si neaga melodia, neaga natura, neagd sufletul
omenesc si propune combinatii de sunete arbitrare, mecanice §i cacofonice”",
Erwartung propagd pesimismul, Sprechgesang este o declamatie istericd de
lunatic, iar, pe de altd parte, Hindemith si Messiaen propovaduiesc misticismul.
Desigur, la polul opus, este laudata cultura socialistd (cu citatul din Maxim
Gorki despre scriitori — “ingineri ai sufletelor”), principiile lui A.A. Jdanov din
Rezolutia sovietica in probleme de muzica. Traditia muzicald romaneasca este
privita din perspectivdi deformata, fiind apreciat un compozitor romantic
mediocru precum Ciprian Porumbescu (pentru “legatura cu masele populare”),
pe cand alti compozitori romani se formeaza la scolile decadente ale apusului
(franceze, germane), inclusiv Socor ce-si face astfel autocritica. Manifestarile
cosmopolite, academice, formaliste se observa in creatia interbelicilor care, in
loc sd ilustreze muzical marile figuri ale istoriei romanilor, isi aleg subiecte
mitologic-exotice. In consecinti, este incurajata orientarea spre folclor insi doar
intr-un continut nou, socialist, accesibil, si nicidecum in spiritul lozincii
burgheze “arta pentru arta”.

Cum se vor pune in practica toate aceste linii ideologice ? Prin cenzura
operatd de comisiile Uniunii de triere a creatiei muzicale si muzicologice,
favorizand simplismul sinonim cu accesibilitatea, decorativul, eclectismul,
folclorismul. Prin incurajarea (indeosebi financiard) a imnurilor dedicate
partidului, lui Stalin, Lenin sau (in mai micd masurda) conducdtorului roman,
Gheorghe Gheorghiu-Dej. Prin verificarea membrilor Uniunii — a “dosarului de
cadre” al fiecdruia: provenienta sociald, trecutul politic, atitudinea fatd de
regimul comunist etc. Prin omiterea de pe listele cu membri a tuturor
compozitorilor romani care traiau in strainatate (inclusiv a lui Enescu!).

Ascensiunea politica si mandatul de presedinte al lui Socor coincid cu
perioada stalinista: Stalin moare in 1953, iar in 1954, Matei Socor este inlocuit

B Idem: 193.
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din conducerea Uniunii — una din consecintele schimbdrii prin care trece acum
societatea romaneascd. Cateva coordonate caracterizeazd  existenta
compozitorilor roméani In acesti ani, in principal consolidarea ideologiei
proletcultiste si insistenta asupra muzicii “angajate politic”. Bundoara, in 1952,
dupd modelul Rezolutiei sovietice, Matei Socor elaboreaza una “autohtond”, un
fel de Constitutie a Uniunii Compozitorilor ce va trebui prelucrata in toate
institutiile muzicale, inclusiv cele de invatimant si cele radiofonice, ca o
aplicare fidela a principiilor generale ale esteticii marxist-leniniste. Documentul
semnat de Socor — “Despre dezvoltarea muzicii in Republica Populara
Romdna” — contine explicarea si “implementarea” metodei realismului socialist,
indicatia de a se aborda cu prioritate muzica cu program (dandu-se exemple de
reusite in domeniul cantecelor de masa, despre partid, patrie, republicd, munca,
pace etc.); este criticatd cu asprime ideologia imperialistd ce deformeaza
folclorul (acesta trebuind armonizat “accesibil”, folosit in forme rapsodice,
eventual), se dau exemple negative de conceptii estetice influentate de curente
occidentale (nici impresionismul nu este acceptat, dat fiind ca “neaga muzicii
caracterul de factor al dezvoltarii”'*), precum cele ale lui Jora si Silvestri in
primul rand, dar si Rogalski, Todutd, Paul Constantinescu sau chiar Andricu.
Acuzele de cosmopolitism, formalism, impresionism, atonalism, nationalism,
misticism se bazeazd de fapt pe termeni deloc clar definiti: de pilda, Silvestri
este calificat drept compozitor atonal, ceea ce nu corespunde deloc armoniei
sale, e adevarat, intens cromatica, dar cu un suport functional, modal.

De remarcat sunt permanentele discutii In jurul muzicii programatice —
aceasta fiind practic singurul gen muzical usor de controlat ideologic. De aceea,
linia oficiala promoveaza cu obstinatie creatiile cu program, cu titluri care sa
reflecte “realitatea omului nou”. Pe de altd parte, declaratia lui Silvestri cu
privire la caracterul abstract al muzicii — “Sa nu cerem /.../ muzicii precizie, sa
nu cautam in aceastd artd imagini bine conturate ale vietii, asa cum literatura
sau plastica, de pildd, ne pot da”" — devine semnificativd, de acum incolo,
pentru generatii de compozitori care vor putea evita cenzura punand titluri
multumitoare (s zicem, “Cantatd pentru pace”) unor piese unde puteau si
experimenteze tehnici de avangarda.

Un alt aspect al acestor ani — pozitiv, s-ar putea spune — il reprezinta
buna reprezentare a creatiei romanesti in programele de concert din tard, din
repertoriul celor aproximativ 20 de orchestre simfonice si Filarmonici. Acestea
aveau obligatia (pastratd pand in 1989) sd includd in programe muzica
romaneascd, mai cu seama din contemporaneitate. Se infiinteaza si un festival —
Saptamana muzicii romdnesti (in 1951) — unde predomind desigur lucriri
politizate, dar sunt céntate si creatii importante, autentic moderne (desi criticate
in presa vremii), festival la care sunt invitati muzicieni doar din tarile
“democratiei populare” (URSS, China, Ungaria, Cehoslovacia, Bulgaria, DDR,
Polonia). Un aspect interesant legat de acest eveniment este reevaluarea
atitudinii oficialitatilor fatd de George Enescu, invitat ca presedinte de onoare al

14 Socor, citat de O.L.Cosma: 237.
15 Citat de O.L.Cosma: 211.
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Saptamanii, compozitorul refuzand sa vina printr-o scrisoare eleganti, ce invoca
starea sanatatii sale.

Cum s-a manifestat de fapt atitudinea fatd de Enescu in aceastd
perioada? Dupa plecarea sa in strainatate, in 1946, raimane presedinte onorific al
SCR, se afla inca in centrul atentiei, ziarele 1i urmaresc cu mandrie patriotica
turneele, reproduc cronici despre succesele sale. Maria Cantacuzino, sotia lui
Enescu, doneaza Ministerului Artelor vila Luminig de la Sinaia (de voie, de
nevoie, dat fiind cd nu se admitea decat detinerea unei singure locuinte in tara).
Treptat 1nsd, prin 1949 ideologia oficiala incepe sa-l minimalizeze pe Enescu,
dat fiind doar “superficialul” sdu “contact cu masele”; practic, doar putine
lucrdri ale sale ar avea spirit folcloric. Adicad, dupa promitatorul inceput cu
Rapsodiile romdne, compozitorul “se rupe de viata si de sursa minunatd de
inspiratie care este poporul si se lasa coplesit de putregaiul muzical al
apusului”.'® Compozitorul va fi omis, nu exclus, de pe listele de membri ai
Uniunii, alaturi de alti muzicieni stabiliti in strainitate, aceasta insemnand ca,
pentru o scurtd perioadd, nu va mai fi prezent in viata muzicald romaneasca.
Doar din 1951 se va reveni asupra acestor anomalii, iar de-abia in 1954 Enescu
va fi reinscris ca membru al Uniunii.

Daca s-ar privi bilantul a 10 ani de muzica roméneascd, comparatia cu
trecutul (interbelic) ar arata doar superioritatea cantitativa a lucrarilor compuse
acum, nicidecum cea calitativd. Generatia de compozitori interbelici, care
contribuise hotarator la configurarea scolii moderne de creatie, este lasata in
umbra, partiturile cele mai importante sunt fie aspru criticate, fie neglijate, ceea
ce — alaturi de nesiguranta vremurilor tulburi - nu ii incurajeaza pe acesti
muzicieni sd continue preocupari anterioare. Doar foarte putini dintre ei scriu
piese de circumstantd ideologicd (cantece de masda, oratorii, cantate) care,
dealtminteri, predomina, afirmand buna asimilare a doctrinei realismului
socialist de catre noi compozitori ce-gi asigura astfel ascensiunea. Desigur, nu ar
fi lipsitd de interes acum o reevaluare, o noud analiza a acestor piese, pentru a se
observa Intr-adevar posibile ierarhii valorice, in partituri ce rareori demonstrau
stapanirea unei tehnici componistice consolidate, deoarece parametrii lor raméan
extrem de simpli: armonie tonal-diatonicad, forme simple, melodii
“mobilizatoare”. Autorii iardsi pot fi clasificati in asa-zisi compozitori de care
nu s-a mai auzit nimic ulterior, in creatori mediocri, in controversati (precum
Socor) sau 1n talentati, care adopta in tinerete ideologia oficiald (Anatol Vieru,
Theodor Grigoriu).

16 [dem: 184.
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1954-1965: Ascensiunea unei generatii componistice valoroase

Sfarsitul perioadei staliniste In cultura roména inseamna doar incheierea
unei etape violente si agresive de presiune ideologicd. Acum, dupa 1954,
structura comunistd a societdtii romanesti - in micro si in macro — e bine
consolidata, si se vor observa, pe parcursul deceniilor urmatoare, momente de
liberalizare (amigitoare) alternand cu “strangeri ale surubului”. In ansamblu
insd, totalitarismul comunist se manifesta, in Romania, cu o pregnanta sporita
fatd de alte tari de dupa “cortina de fier”. (Drept exemplu se poate da, in
Polonia, faptul ca a fost posibild si permisa infiintarea unui festival prestigios,
international, precum Toamna varsoviana in 1957, proiectind compozitori
polonezi in atentia Europei muzicale de avangarda, pe cand compozitorilor
romani nu li s-a permis o vreme participarea la acest festival, cu toate ca era
organizat 1n blocul estic.)

Desi conducerea Uniunii Compozitorilor si organizarea internd a
acesteia se schimba (din 1954 pana in 1977 fiind presedinte Ion Dumitrescu),
fondul politic, substratul ideologic ramén inevitabil aceleasi, dupd modelul
sovietic al realismului socialist. Incep si apara diverse nuante critice fata de
documentele politice acceptate pana acum fara rezerve (mai ales cele formulate
de Matei Socor), iar Socor nsusi ajunge sa fie dat ca exemplu negativ de
compozitor, din cauza “simplismului, a academismului daundtor”."" De
asemenea, va fi atacatd in presd “rezolutia jdanovistd” formulatd de Socor si
atitudinea sa de conducator al institutiei. Pe de altd parte, se observa diferite
reparatii morale: Mihail Jora fusese inca din 1953 reinclus in Uniune, dar acum
va f1 din ce In ce mai activ la manifestarile muzicale ale acesteia, de asemenea
compozitori stabiliti In strdinitate sunt acum reprimiti ca membri (Enescu,
Marcel Mihalovici, Stan Golestan). Iata efecte ale unei aparente democratizari,
vizibild dealtfel in Intreaga societate romaneasca dupa moartea lui Stalin, cand
acesta si “cultul personalitatii” sale incep a fi criticate.

Este binecunoscut deja fenomenul ciclurilor comuniste, unde fiecare
nou conducator instalat il critica pe cel anterior; consecintele se vad intr-o
intreagd grupare de oameni aflati la putere (sau in gratiile puterii) care vor cade
in dizgratie odati cu protectorul lor. In Romaénia, asa ceva se va intimpla
indeosebi In 1965, cand regimul Ceausescu va aparea drept liberalizator in
comparatie cu acela al lui Gheorghe Gheorghiu-Dej, aspru blamat. Iluzia nu va
dura Insa prea mult.

Sa nu anticipam evenimentele; deocamdata, in 1954, se simte un suflu al
schimbarii in viata compozitorilor, prin inlocuirea lui Socor de la conducerea
Uniunii (datoritd unei administrari defectuoase, dar mai ales jocurilor politice)
cu Ion Dumitrescu. Acesta, fara a insista asupra carierei componistice, rimane
un bun organizator al institutiei si corespunde unei alte politici comuniste, aceea
de a promova in functii de raspundere persoane care nu sunt membri de partid.

17 7 Vancea, citat de O.L.Cosma: 269.
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Existd exemple pozitive ale realizérilor in plan administrativ din “perioada Ion
Dumitrescu (favorizate desigur in primul rdnd de conjunctura politicd, in
permanentd §i surprinzatoare schimbare): mutarea Uniunii in noul sediu din
Palatul Cantacuzino (donat de Enescu Ministerului Culturii), aldturi de Muzeu!
George Enescu (1956); reglementarea legald si aplicarea Decretului asupra
dreptului de autor (nr. 321/ 1956), dupa normele internationale si model
comunist, cu efect benefic asupra situatiei financiare a compozitorilor'®;
infiintarea Editurii Muzicale a Uniunii (1957), cu scopul de a asigura tiparirea
creatiei din toate genurile muzicale si muzicologice, desigur doar lucrari
recomandate de birourile sectiilor respective.

Discursurile Iui Ion Dumitrescu de proaspat conducator al
compozitorilor, mai nuantate decat cele ale lui Matei Socor, pastreaza insa
acelasi fundal ideologic, sustinut cumva si de convingerile estetice personale ale
sale (de compozitor traditionalist, ce scrie in forme clasico-romantice, intr-un
limbaj tonal colorat cu elemente folclorice romanesti): “Muzicienii nostri
inteleg tot mai adanc esenta artei nationale cu adevarat avansatd, strdaind de
sovinism, de etnografismul exterior, de cosmopolitismul depersonalizator, de
dispretul fata de cultura altor popoare, de experimentele formale, de cautarea
extravagantelor care ascund sursa de inspiratie, care aratd lipsa adevaratei
mdiestrii.”"

Nu este de mirare, cunoscandu-i aceste convingeri, ca la sfarsitul anilor
’50 va intra in conflict cu o parte a tinerei generatii de compozitori interesati in
primul rand de “muzica noud” a secolului 20, altfel spus de modernitate, de
avangarda, de innoirile profunde la nivelul gandirii si limbajului muzical.
Incepand cu anul 1952 si pana la sfarsitul deceniului devin membri ai Uniunii
Comporzitorilor Cornel Taranu (* 1934), Myriam Marbe (1931-1997), Pascal
Bentoiu (*1927), Doru Popovici (*1932), Tiberiu Olah (*1928), Aurel Stroe
(*1932), Wilhelm Georg Berger (1929-1992), Dan Constantinescu (1931-1993),
Stefan Niculescu (*1927), Mircea Istrate (*1929), Adrian Ratiu (*1928) s.a.
Theodor Grigoriu (*1926) era deja membru al institutiei din 1945, iar Anatol
Vieru (1926-1998) din 1947. Nu ar fi corecta o globalizare a optiunilor estetice
— dealtfel foarte diverse - manifestate de ei: unii vor pdstra o mai evidenta linie
de continuitate cu traditia clasico-romantica, altii vor fi preocupati mai degraba
de inovatie (pe atunci echivalentd cu dodecafonismul celei de-a doua scoli
vieneze), rezultand din ambele atitudini partituri valoroase. Vom detalia la
momentul potrivit curentele la care adera fiecare, fundamentarea unor tehnici de
creatic proprii. Deocamdatd trebuie observat contextul in care muzica
cromatica, de pilda, ce ar putea sugera dodecafonismul scolii a doua vieneze,
este oficial interzisd de conducerea Uniunii. latd ce relateaza Stefan Niculescu
despre pozitia comisiei de muzicd simfonica si de camerd, ce hotara asadar
difuzarea si retribuirea lucrarilor prezentate de membri in aceste genuri: “Erau,

'8 Cativa compozitori importanti au putut trii — in anii ‘50-‘60 — exclusiv din drepturile de autor,
din veniturile de la Uniune, si nu este vorba doar de cei ce scriau “muzica patriotica”, coruri sau
cantate, ci i de unii muzicieni care nu au facut concesii ideologice.

y. 0.L.Cosma: 292.
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in general, respinse cu vehementa lucrarile in care se gaseau <urme> ale
sistemului dodecafonic clasic, singurul cunoscut intrucdtva de comisie. Pentru
stabilirea unui asemenea <pdcat de moarte>, comisia numdra simplist sunetele
cromatice dintr-o linie melodica §i daca rezultatul era 12, partitura era
stigmatizatd cu grava acuzatie de formalism. Nu se stia inca diferenta dintre
dodecafonie §i serialism, cei doi termeni desemndnd, pentru multi, aceeasi
realitate.

Pentru a intelege importanta opiniilor comisiilor Uniunii, trebuie descris,
succint, modul in care au functionat in acele decenii. in 1954, Ton Dumitrescu
restructurase sectiile, grupandu-le pe “muzicd simfonica, si de camerd”,
“muzicd usoard’ §i de mase”, “muzicologie”, fiecare avand comisii de
conducere, alcdtuite In principal din muzicieni de prestigiu, cu realizari in
domeniul respectiv, dar in majoritate reprezentanti ai generatiilor mai in varsta.
Procedura — in cazul comisiei de muzica simfonicd si de camerd (cea mai
importanta la nivelul schimbérilor de limbaj, unde erau comentate de asemenea
si eventualele lucrari in genul operei) — era urmatoarea: “Odata prezentata, o
partitura se incredinta unuia sau mai multor membri ai comisiei, pentru
referate, apoi se asculta la pian sau pe bandd, dupd care se discuta in
cadrul/.../ comisiei, pana se ajungea la o apreciere care se consemna in
registrul de procese verbale, cu recomandarea de difuzare, tipar i achizitie, in
cazurile cele mai fericite, nefiind deloc obligatorii acestea sau toate trei.”

Asadar, cenzura, fie ea doar estetica, nu si politicd, putea fi operatd la
nivel financiar, lucrarile tinerilor compozitori nefiind respinse de comisie, dar
incadrate — la capitolul “achizitie” — in tarifele minime. In cazul sectiei corale
(ulterior, muzica usoara se va desprinde de cea “de mase”, devenita, printr-un
termen generic, corald), pe de alta parte, obligatia de a scrie cantece patriotice
pentru diverse ocazii oficiale uneste compozitorii de aici prin aceleasi
preocupari. Desigur, genul coral romanesc nu se va restrange nicidecum la
cantecul patriotic de circumstanta, vor exista §i creatori ce vor inova cu talent
limbajul coral; nu vom cita aici decat doi creatori de stil — prin sinteze
importante Tn domeniul prelucrarii folclorice: pe Alexandru Pagcanu si pe Radu
Paladi, compozitori specializati dacd nu exclusiv, oricum in mare parte pe
lucrari corale.

in general, rolul comisiilor va fi acela de “triere”, de ierarhizare mai mult
sau mai putin subiectivd a partiturilor romanesti, dar si acela de dezbatere
esteticd a unor curente. Deocamdata (indeosebi pand 1n anii ‘60), se observa o
rezistentd clard a conducerii Uniunii la entuziasmul tinerilor fatd de
dodecafonism.

Nu trebuie inteles acest conflict numai drept o expresie a raportului dintre
generatii, pentru cd au existat muzicieni ce au sprijinit deschiderea spre

27 Josif Sava, Stefan Niculescu si galaxiile muzicale ale secolului XX (Bucuresti: Edit. Muzicala,
1991), 41.

2! Trebuie observati implicarea ideologica si in genurile de divertisment, asa-zisa muzicd usoard
fiind si ea partial tributara realismului socialist, iar jazz-ul fiind obstructionat.

*? 0.L.Cosma: 325.
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avangardd a tinerilor, ca Mihail Andricu, in casa cdruia se asculta muzica
“decadenta” si “formalista” a apusului Europei, inexistenta in cursurile oficiale
de la Conservator. Iatd unul din motivele pentru care Andricu este exclus (1959-
1962) din Uniune, in urma unei sedinte “de prelucrare” care “demascd” o
“jalnica epava a trecutului”. Dar nu compozitorii sunt cei ce organizeaza
aceastd sedintd (lor dandu-se insd un exemplu de intimidare), ci muncitori,
ziarigti, alti intelectuali (instrumentati bineinteles de Partidul Comunist) care,
fara a-1 cunoaste pe Andricu, acuza “abaterile sale foarte grave de la morala
cetdteneascd gi profesionald” >

Pe de alta parte, un creator si profesor ca Mihail Jora, chiar daca nu era
intotdeauna de acord cu experimentele tinerilor, aprecia noutatea (seriald) in
partituri unde observa o bund temeinicie a scriiturii (la elevul sdu, Dan
Constantinescu, bundoard). lar afirmatiile publice din anii ’50 ale unui alt
profesor de compozitie, Leon Klepper, relevau echilibrul pozitiei sale: “Unii
spun ca nu ar fi bine ca toti compozitorii sa cultive acelasi stil, acelasi fel de
armonizare, pe drept cuvdnt: n-am recunoaste personalitatea compozitorului.
Cealalta extrema este cd, daca diversitatea ar fi atdt de mare, n-ar mai exista o
scoala romadneasca. Adevarul sta la mijloc §i stabilirea limitei este o chestiune
de bun-simt.”** Acelasi Klepper, intors in 1957 de la Toamna varsoviand unde
participase doar ca spectator, se intreabd (retoric, probabil) cum de muzica
romaneascda nu era reprezentatd acolo fie prin pagini ale clasicilor moderni
precum Enescu, Silvestri, Paul Constantinescu, fie prin partituri ale tinerilor...

Discutiile din jurul conceptului de “scoald nationala” devin, in presa
muzicald de dupa 1954, mai deschise si mai nuantate, fara a avea insa un rol
hotarator in schimbarea atitudinii ideologice oficiale. Unii dintre cei ce
promovasera Tnainte cu hotdrare (chiar cu agresivitate) principiile realismului
socialist adoptd acum o opticd diversificata. Este cazul lui George Balan,
estetician, care teoretizeaza necesitatea trecerii de la rapsodism (vazut ca etapa
copildriei unei mari culturi, cu necesarele clisee ale prelucrarilor melodice
populare) la simfonism: “Din pdcate, nu problemele realismului socialist stau
astazi in centrul discutiilor asupra creatiei muzicale, ci acelea ale formei
nationale, inteleasa in sensul ingust al puritatii folcloristice, al mdiestriei, al
perfectiunii formale.” Ceva mai tarziu (1957), intr-o polemici publicat, cu un
compozitor academist, Nicolae Buicliu (1906-1974), a carui Simfonie “a
Republicii” (exponentd a realismului socialist) o criticase, acelasi Balan va
scrie: “Titlurile, singure, nu pot da intelesul imaginilor muzicale. Acest adevar
este limpede §i elementar pentru cei mai mulfi... Imi amintesc cum obisnuiam
noi in trecut a aprecia in aceastd privintd orientarea muzicii romdnesti. Se lua
de pilda planul de creatie al Uniunii Compozitorilor si se trecea rapid in
revista.... Cutare scrie o simfonie — muzica abstracta! Cutare va compune un
cvartet — ce fuga de realitate! A, iata un poem simfonic despre electrificarea
satelor — in sfarsit muzica cu tema actuala. Ca §i cum caracterul actual al

B 1dem: 329.
2 1dem: 274.
% Idem: 284.
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compozitiei std in declaratiile verbale exterioare muzicii.”*® Autorul acestor
randuri citate va continua sid argumenteze pledoaria sa in sprijinul muzicii
moderne, “noi” si “contemporane”, cu exemple din Berg, Sostakovici,
Stravinski sau cu partituri ale tinerilor compozitori romani.

Anul 1957 reprezinta inceputul afirmarii noii orientéri estetice promovate
de tineri, cu semnale venind de la doi absolventi ai Conservatorului din
Moscova, Anatol Vieru - cu Concertul pentru orchestra -, si Tiberiu Olah - cu
Cantata pentru cor de femei, 2 flaute, instrumente de coarde, percutie, pe
versuri populare ceangdiesti. Este interesant de remarcat ca, pentru acestia doi,
studiile iIn Uniunea Sovieticd nu s-au finalizat nicidecum prin ideologizare,
indoctrinare comunista, ci prin nsusirea unor tehnici solide de compozitie
(pentru care scoala moscovitd era renumitd) la clasa unui Aram Haciaturian sau
Evgheni Messner, de exemplu.

Timp de cativa ani, numele lor, aldturi de cele ale lui Stefan Niculescu,
Myriam Marbe, Dan Constantinescu, Aurel Stroe, Doru Popovici, Adrian Ratiu,
Mircea Istrate, clujeanul Cornel Taranu vor alcdtui un grup compact, unitar,
traversat de aceleasi interese pentru muzica noud. Majoritatea se revendica de la
modernitatea lui George Enescu din ultima lucrare: la un an dupa moartea sa, in
1956, Silvestri dirijase prima auditie a Simfoniei de camera, vazuta de unii
compozitori mai conservatori drept o desprindere de muzica nationala (datorita
laturii sale cromatice), drept o cale ce nu ar trebui luatd ca model de tinara
generatie. Alte surse studiate cu pasiune sunt muzica lui Bartok, scoala a doua
vieneza, Hindemith, Messiaen, Stravinski (in mdasura In care este posibil
contactul cu partiturile acestora, dificil de procurat).

Existd, in interiorul acestui tdndr grup, o solidaritate pe care nu o vom
mai Intalni la nici o altd generatie a muzicii romanesti: sunt prezenti la toate
auditiile lucrarilor vreunui coleg, pe care le discuta apoi ore intregi, participa cu
opinii unitare la cenaclurile Uniunii (unde se prezenta in mare parte muzica
romaneascd, dar prin 1958 incep sa fie auzite si cateva partituri moderne
importante, de Berg, Stravinski, Prokofiev), experimenteaza serialismul in
formule inedite, in care membrii biroului de muzicd simfonica si nu poate
numara primele 12 sunete cromatice din partiturd s.a.m.d. Interesanta este
plasarea tipului de serialism practicat de ei in contextul mondial: poate fi mai
degraba comparat cu ceea ce intreprindea Milton Babbitt in SUA, decat cu
serialismul integral al unui Boulez sau Stockhausen din muzica europeana,
bineinteles ca o manifestare de “Zeitgeist” si nu ca o dorintd expresd de
sincronizare cu curentele existente in lume, practic prea putin cunoscute in
Romania. Desigur c4, aici, acesti tineri sunt doar sporadic programati in viata de
concert, sunt in schimb Iincurajati sa-si consolideze raportul cu doctrina
realismului socialist, devenitd acum ceva mai “liberald”, adica implicand o mai
mare varietate de forme de realizare a continutului umanist-socialist.

Trebuie 1nsa remarcat faptul cé toatd aceastd grupare nu reprezintd global
0 generatie: compozitori de aceeasi varstd prefera o altd linie estetica, aceea

%6 Jdem: 304-305. Lisat o vreme si-si expuni teoriile, George Bilan va fi acuzat de modernism si
trimis la Moscova in 1957, pentru un doctorat de estetica marxist-leninista.
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post-enesciand in sensul unei moderatii intre vechi si nou, al echilibrului intre
traditie simfonica universald (mai cu seama franceza) si principii ale folclorului
romanesc. Este vorba de alt grup de compozitori valorosi (apreciat mai favorabil
de conducerea Uniunii din acea epocd, adicad de lon Dumitrescu) — Pascal
Bentoiu, Wilhelm Georg Berger, Nicolae Beloiu, Theodor Grigoriu, Dumitru
Capoianu — care nu pot fi nicidecum unificati de un termen stilistic generic (de
pilda — neoclasicism), desi acesta pare cel mai apropiat de preocuparile lor, si
care vor promova cu consecventa atitudinea unui modern moderat. Observam
asadar si in muzica romaneasca atitudinile estetice ce caracterizeaza in acei ani
muzica universala: “Din punctul de vedere al istoriei muzicii, <modernul> s-a
manifestat dupa mijlocul secolului (20, n.n.) cu prioritate in acel sens
<radical> pe care, mai ales in evolutia compozitiei seriale, [-a fundamentat ca
pe o critica a traditiei devenita traditie a Muzicii Noi. Totusi, <modernul> a
continuat §i in acel sens (fara precizie terminologica) al unui <modern
moderat>, accesibil unui public mai larg si care a constituit partea principald a
muzicii contemporane inclusa in repertoriile institutiilor de concert si de
opera”.”’

O specificare se impune aici: primul grup citat, acela al “modernului
radical”, va genera mai degraba urmasi decat acesta, al “modernului moderat”,
fie pentru ca tinerele generatii ce vor veni vor fi permanent atrase de
experiment, de nou, fie pentru ca ele vor trece pe la clasele de compozitie din
Conservator ale unui Stefan Niculescu, Aurel Stroe, Tiberiu Olah, Anatol Vieru,
Dan Constantinescu, Myriam Marbe - profesori timp de decenii ai catedrei de
compozitie din Bucuresti — sau a lui Cornel Taranu de la Cluj.

Tehnicile de compozitie nu puteau fi controlate de Partidul Comunist, dar
aceasta nu inseamna ca ofensiva ideologica nu are accente, din cand in cand: in
1958 1incepe sd se cristalizeze conceptul de “revolutie culturald”, prin
intensificarea relatiilor intelectualilor cu “oamenii muncii”. Compozitorii sunt
trimisi in diverse vizite de documentare, In anchete prin fabrici sau diverse alte
colectivitati, in stagii de “culturalizare” pe la sate, sunt solicitati pentru a
indruma formatii de amatori (toate acestea fiind la fel de inutile si de absurde).
Se va scrie o literaturd muzicald “patriotica”, exclusiv corald, obligatorie in
planurile si “santierele de creatie” ale Uniunii Compozitorilor, delimitata pe
categorii de interpreti, bundoara: copii pionieri, muncitori, tarani. Tot in 1958,
Comitetul Central al Partidului Comunist al Uniunii Sovietice adopta o alta
rezolutie n problemele muzicii, decretind-o nuld pe cea jdanovistid. Drept
consecintd, si Uniunea Compozitorilor din Romdnia va critica Rezolutia lui
Socor din 1953. Dealtminteri, dezbaterile ideologice vor continua, in interiorul
Uniunii, la inceputul anilor ‘60, cu inevitabile confruntiri intre opiniile
generatiilor vis-a-vis de modalitatea moderna de a scrie muzica, directiile
exprimate fiind fie contra experimentalismului ca scop in sine, fie contra
folclorismului.

¥ Hermann Danuser: 291-292.
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Un capitol important al preocuparii muzicienilor il constituie permanenta
obstructionare a relatiilor cu strdinatatea, la nivel de institutie sau la acela
particular. Compozitorii romani, in bloc sau individual, nu pot fi deocamdata
cotizatiile in valutd, regimul detinerii de valutd fiind extrem de restrictiv);
existase in perioada interbelicd o sectiune romana a Societatii Internationale de
Muzica Contemporand (SIMC), desfiintata™, apoi se primise, in 1956, oferta
acestei societati, cu sediul la Paris pe atunci, de a se Infiinta din nou sectiunea
nationala, oferta respinsd de conducerea Uniunii pe motiv ca statutul /GNM ar
veni in contradictie cu cel al Uniunii... Mai mult, Romania nu semnase
conventii de copyright (legea dreptului de autor, conceputa desigur dupa model
sovietic, functioneaza din anii ‘50 pana in anii ‘90, avand aplicabilitate doar in
interiorul granitelor tarii si facdnd dacd nu imposibild, cel putin dificila relatia
bilaterald cu straindtatea), propaganda muzicald peste hotare este practic nula,
turneele formatiilor roménesti in strdindtate nu includ in repertoriu lucrari
romanesti semnificative. Mecanismul nu functioneaza nici invers: nu se puteau
cumpadra partituri, carti de muzicologie, discuri occidentale, asadar accesul la
informatie este pe cat posibil limitat. Prin anii ‘60, cidnd un reprezentant al
editurii Schott a venit la Bucuresti pentru a obtine drepturi de tipar pentru
creatia romaneascd In Occident, nu i s-a acceptat oferta®’. In cele din urma,
fiecare compozitor, atunci cand a putut pleca in fine la festivaluri internationale
(dupa 1965, 1n general), ajuns deja la varsta maturititii, a tratat In mod
individual fie editarea propriei creatii, fie inscrierea intr-o societate de drepturi
de autor (SACEM, GEMA), fie a achizitionat din bani proprii carti §i partituri
importante.

Remarcabil este faptul cd, in acest context, concursuri internationale
prestigioase de compozitie premiaza lucrdri romanesti: Anatol Vieru obtine 1n
1963 Premiul Reine Marie-José, Geneva, cu Concertul pentru violoncel si
orchestra; Wilhelm Georg Berger va primi in 1964 Premiul I la sectiunea
camerala a Concursului Prinful Rainier Il de Monaco, apoi in 1965 Premiul I
la Concursul Reine Elisabeth de la Liege, pentru Cvartetul de coarde nr.6;
Alexandru Hrisanide este distins In 1965 cu Premiul Fundatiei Lily Boulanger
din Boston pentru doua lucrari camerale s.a.m.d.

La aceste competitii internationale, partiturile au putut fi trimise
individual, prin posta, cu sau fara acordul Uniunii; cand a fost Insda vorba de
participarea efectiva a unor tineri compozitori la festivaluri internationale (cu o
procedura dificila ce presupunea eliberarea pasaportului), lon Dumitrescu a
blocat orice initiativa, nefiind de acord ca “muzica experimentala” a tinerilor sa
fie cunoscuti in striinitate. Se poate da un exemplu al anului 1964

8 Consultind amplul volum semnat de Anton Haefeli, Die Internationale Gesellschaft fiir Neue
Musik (IGNM). Thre Geschichte von 1922 bis zur Gegenwart (Ziirich: Atlantis Musikbuch-Verlag,
1982), observam ca, in 1926, organizatia numara 18 sectiuni, printre care si Romania - mentionata
in Anexa ce cuprinde sectiunile nationale ca functionand intre 1925-1935, apoi inactiva intre
1948-1950. De-abia dupa 1989 va fi posibila reinfiintarea sectiunii romane.

*’ Cf. 0.L.Cosma: 357.

%% Consemnat de O.L.Cosma: 368.
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organizatorii Toamnei Varsoviene solicita Uniunii, pentru festival, partituri
recente, specificind ca ar dori Coloana infinita de Tiberiu Olah, piesa
recomandata de Wlodzimierz Kotonski (ce fusese de curdnd la Bucuresti si
avusese diverse contacte cu muzicienii). Uniunea nu numai cd intarzie cu
raspunsul (facand practic imposibild reprezentarea unei partituri roméanesti la
Varsovia), dar promoveaza doar Simfonia de camera de Enescu (oricum, ramasa
neprogramatd). Un alt exemplu ar fi cel al tinerei compozitoare Irina Odéagescu,
careia i se acordase (in acelasi an) o bursa la Paris dar careia nu i s-a permis
plecarea. Alti compozitori ar dori sa participe la Darmstddter Ferienkursen fiir
moderne Musik, insa nu au nici o sansa 1n a obtine pasaportul.

S-ar putea presupune cd una din posibilele rampe de lansare
internationald a muzicii romanesti ar fi putut-o constitui Festivalul si Concursul
International “George Enescu‘ (instituit dupd moartea lui Enescu, prin
hotararea Consiliului de Ministri al Republicii Populare Romane), cu prima
editie in 1958, a doua in 1961, a treia in 1964 (continudnd apoi la intervale de
timp aleatoare). Insa nu s-a intimplat astfel, accentul de senzational fiind pus
mai mult pe concursurile de interpretare (pian, vioara, canto), iar invitatii straini
de prestigiu fiind, de asemenea, prioritar interpreti $i nu compozitori sau
muzicologi occidentali ce ar fi putut aprecia, eventual promova in strdinatate
partiturile romanesti cantate in Festival.

In tot acest context al impregnirii de ideologie, al frustrarilor de tot felul
pe care comporzitorii din toate generatiile le suportd, al imposibilitatii
schimbului de opinii, de concepte cu confratii de dupd “cortina de fier”, se
continud seria partiturilor ce fundamenteaza gcoala actuald de compozitie, se
configureazd noi sisteme originale, teoretizate in studii importante, se
cristalizeaza optiuni estetice care, in urmatoarele decenii, se vor dovedi la fel de
“moderne” ca acelea din alte parti ale lumii. In anii marcati de ideologia oficiala
a realismului socialist a fost produsa, e adevarat, si o pseudo-culturd, o muzica a
regresiei in sensul reintoarcerii la formalismele stilistice ale unor perioade
revolute ale istoriei muzicii. A fost produsd, pe de altd parte, o muzicd a
modernului moderat, in diverse ipostaze (de pilda, neoclasicismul de
autenticitate folcloricd), sau o muzicad “radicald”, avangardistd, ce preluase
dodecafonismul schonbergian, webernian pentru dezvoltarea unei discipline a
gandirii abstracte.

“Interesant ramdne faptul ca doud totalitarisme contrastante s-au
manifestat simultan intr-o aceeasi Europa sfartecata de corespondentele lor
ideologice. Este vorba, in plan componistic, de realismul socialist estic - pe de
o parte - §i de serialismul integral vestic - pe de alta. Adoptarea de catre tanara
generatie romdneascd a tehnicii seriale altoite pe o traditie polifonicad,
folclorica si bizantina extrem de vie semnifica, intr-un plan al comentariului
psiho-sociologic, dorinta de evadare din <linia> stilistica trasatda de la
<centru>. Este o dovadd, cu alte cuvinte, a celebrei, mult-mentionatei si
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disputatei <rezistente prin culturd> ce s-a dus In acest spatiu geografic §i
cultural dupd instalarea comunismului.”™'

Dar nu numai tinerii au fost exponenti ai noutdtii cromatice, aceasta
provocand mutatii estetice la compozitori din generatia mai in varstd. Se
observda bunaoara, la inceputul anilor 60, explorarea modurilor cromatice,
provenite din cantarea bisericeasca, 1n ultima lucrare semnatd de Paul
Constantinescu, Triplul Concert pentru vioard, violoncel §i pian, si prelucrate
intr-o scriitura lineara, complexa. Sau baletul lui Mihail Jora, [ntoarcerea din
adancuri, cu o complicata structurd cromatica (de esentd modald, ca aceea a
unui Bartok sau Enescu) si ritmicad. Sau spectaculoasa transformare stilistica din
creatia lui Ludovic Feldman, din 1953 péana in 1963 conducator al Biroului
pentru muzica simfonicd si de camera al Uniunii Compozitorilor, “convertirea”
sa de la un folclorism neoclasic la dodecafonism, la “neoexpresionism”.

Trebuie consemnatd si perspectiva “conservatoare” a unei aripi a
compozitorilor, concretizatd in discutiile purtate in jurul notiunilor de diatonic/
cromatic, generand intonatii tonale sau de naturd folclorica, respectiv
dodecafonice, avand semnificatii (programatice) de “pozitiv”’, respectiv
“negativ”’. Deocamdata rezumatd la un nivel simplist, aceastd opozitie stilistica
intre diatonie si cromatism va marca in profunzime, peste cateva decenii, alte
transformari in compozitia romaneasca - si nu numai (sistemul diatonic dar
netonal revenind, prin anii ‘80, in preocuparile unor prestigiosi muzicieni,
precum Gyorgy Ligeti).

Daca se consultd statisticile realizate de Uniunea Compozitorilor cu
ocazia Conferintei nationale a compozitorilor din 1963>, cifrele oferite privind
numarul de lucrdri compuse din 1949 araté astfel: 300 de lucrari simfonice, 400
de piese camerale, 200 de lieduri, 18 opere si balete, desigur o cantitate
impresionantd de cantece de masa si muzicd usoard. Radmane de vazut cate din
acestea si-au demonstrat in timp viabilitatea, avand efectiv atributele
originalitatii si impunerii unei personalitati creatoare.

3! Valentina Sandu-Dediu; Dan Dediu, Dan Constantinescu, Esente componistice (Bucuresti:
Edit.Inpress, 1998), 53-54.

32y si Dan Dediu, Episoade si viziuni: Ludovic Feldman (Bucuresti: Edit Muzicala, 1991).

3 V.0.L.Cosma: 364. Autorul relateazi cum, timp de 14 ani, Uniunea nu primise aprobarea
conducerii de partid si de stat sa organizeze aceastda adunare generala.
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MODALITATI DE SUPRAVIETUIRE A MUZICII
ROMANESTI SUB DICTATURA COMUNISTA,
IN PERIOADA 1965-1989

Schimbarile in interiorul Partidului Comunist Roman, survenite in
1965, dupa moartea lui Gheorghe Gheorghiu-Dej si ascensiunea lui Nicolae
Ceausescu, au determinat fireste transformari in viata romaneasca. Poate ca cel
mai pregnant a ramas in amintirea generatiilor ce au trdit acea epoca sentimentul
de speranta ca se va schimba ceva 1n bine In Romania, ca tdnarul Ceausescu este
un pozitiv reformist... Intr-adevir, o anumita liberalizare s-a ficut simtita in jur
de 1965: unii detinuti politici (desigur, din epoca Dej) au fost eliberati sau
reabilitati, situatia economica a tarii parea linistitoare (masuratd in nivelul de
trai al populatiei), s-a putut circula mai usor spre Occident, iar pozitia lui
Ceausescu fata de invazia sovieticilor in Cehoslovacia anului 1968 — singulara
in blocul estic, si anume aceea de a nu participa cu trupe militare romanesti, de
a nu aproba agresiunea sovieticd (nu este acesta contextul pentru a aprofunda
motivele sau circumstantele ce i-au permis lui Ceausescu o astfel de atitudine) —
i-a atras simpatii pronuntate In context international. (A ramas faimoasa
invitatia reginei Elisabeth la Londra si imaginea celor doi conducatori, regina
Angliei si presedintele comunist roman plimbandu-se impreund cu caleasca
regala.)

Iluzia nu a durat decit cétiva ani, deoarece, in urma unor vizite in
Coreea de Nord si China, In 1971, Ceausescu va fi “inspirat” in a urma modelul
regimului comunist asiatic, adaptat intr-o dictaturd proprie. Drept urmare, o
noud ofensiva ideologica marcheaza intreaga societate romaneasca, in vederea
“imbunatdatirii activitatii politice si ideologice de educare marxist-leninistd™*.
Iata Tnceputul unei continue degradari a vietii sociale, materiale, culturale, ce va
ajunge la accente tragice in deceniul al noualea.

“Revolutia culturald” initiatd, printre alte schimbari, din 1971, va
insemna pentru muzicieni infiintarea concursului de creatie corala “Cantarea
Romaniei” (1977), cu participare organizatorica si de mediatizare intensa din
partea Radiodifuziunii si a Televiziunii. “Céantarea Romaniei” se va transforma
curand in mult-doritul fenomen de mase, dat fiind ca desfasurarea sa anuala, sub
forma unui concurs artistic intre judete, promova cu insistentd ansamblurile,
indeosebi corurile de amatori (“oameni ai muncii”), indrumate eventual de
profesionisti. Si creatia corala trebuia pliata pe astfel de cerinte interpretative. In
acest context, trebuie observatd totusi dezvoltarea remarcabild in general a
interpretdrii corale, prin numarul impresionant de formatii — profesioniste,
alaturate filarmonicilor din tard sau Radiodifuziunii, sau chiar cateva
independente - si de amatori. In anii ‘80, agresivitatea acestor manifestari
artistice se va remarca in montdri fastuoase, pe stadioane, in spectacole

3 0.L.Cosma: 415.
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costisitoare de televiziune care “concurau” pe acelea dedicate zilelor de
festivitdti comuniste (bundoara 23 august, dar si zilele de nastere a
“conducatorilor iubiti”, Elena si Nicolae Ceausescu).

Noi valuri de lucrari de circumstantd sunt cerute acum Uniunii
Comporzitorilor si Muzicologilor din Republica Socialistd Romdnia, $1 aga cum
la inceputul anilor ‘50 abundau piese inchinate lui Stalin, noii protagonisti
obligatorii vor fi, alaturi de partid, Ceausescu si sotia sa. Se accepta, bineinteles,
si alte subiecte “general-umaniste” preferate, precum cantarea frumusetilor
patriei sau a pacii. In ceea ce priveste alte sectoare ale creatiei componistice,
cenzura Ministerului Culturii, a Partidului Comunist, vegheaza vigilenta si din
ce In ce mai durd (mai ales in acelasi deceniu noud) la tentativa de depasire a
limitelor impuse, este adevarat, mai usor de detectat in literatura (inclusiv in cea
muzicologica) decat in compozitie.

Daca la sfarsitul anilor ‘60-inceputul anilor ‘70, plecarea artistilor in
strdinatate, contactul cu informatia culturald pareau a reprezenta semne de
liberalizare, acestea vor deveni in anii urmatori din ce in ce mai dificile,
controlate indeaproape, din umbrda sau vizibil, de Securitate. Numerosi
compozitori aleg calea exilului, constituind o diaspora roméneasca, ale carei
opere vor fi “recuperate”, cunoscute dupa 1990. Altii gasesc modalititi de
supravietuire artistica 1n tard, in functie de optiunile proprii, morale si estetice.

Privind comparativ situatia muzicienilor cu cea a literatilor atat in
perioada stalinistd, cat si in cea poststalinistd (care a debutat in Roméania poate
mai tarziu decat in alte tari estice, mai precis odatd cu moartea lui Gheorghiu-
Dej), frapeaza multiple similitudini. Deosebirea esentiala ar fi aceea ca, in timp
ce se spune ca literatura a produs lucrdri de referinta, in mod paradoxal, intre
1953-57, in plind dominatie a realismului socialist’’, nu s-ar putea afirma acelasi
lucru despre muzicd, creatiile importante incepand sa apara dupa 1957. Oricum,
reiese clar faptul ca arta, cultura nu s-au aservit total politicii, ideologiei
oficiale, gasind cai de “evaziune” de la aceasta.

Taxinomia propusd de criticul literar Eugen Simion cu privire la
posibilitatile omului de cultura incepand cu anii 50 se aplica, asadar, in mare
parte, la situatia particulard a muzicianului. Sa citim aceasta clasificare:®

» sd nu colaboreze, sa tacd, sa renunte la vocatia artistica, eventual sa
astepte, sa se resemneze in mod fatalist. Sau sa fie bagat la inchisoare pentru
opt, zece, cincisprezece ani, sd fie chiar condamnat la moarte si sid scape
miraculos (Ion Caraion). in momentele de “dezghet politic” (1964-1965),
supravietuitorii au fost eliberati si unii au mai putut publica (Vasile Voiculescu,
Constantin Noica, Nicolae Steinhardt, Ion D. Sarbu s.a.). latd o atitudine
radicald ce s-a manifestat Insd mai cu seama printre literati si filosofi, mai putin
printre compozitori, cu exceptiile notabile citate in capitolul anterior (Harry
Brauner, Dimitrie Cuclin, Mihail Jora).

» sa colaboreze, sa devina scriitor — respectiv compozitor — oficial, sa
fie publicat, premiat, sa mearga la casele de creatie amenajate in fostele palate

> v.Eugen Simion, op.cit.
3¢ idem.
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regale, sd se bucure de x avantaje; toate acestea putind fi oricand oprite, daca
artistul “se abate” de la normele ideologice partinice;

» sd paraseasca tara, sa se refugieze in Occident, In numeroase valuri ale
exilului, din epoca de dupa razboi pana in anii ‘80. Pentru scriitor (a se vedea
cazul lui Emil Cioran, Mircea Eliade s.a.), schimbarea limbii inseamna o
schimbare de identitate, in timp ce, pentru compozitor, exprimarea personalitatii
sale poate ramane aceeasi in limbajul universal al sunetelor (el putand sau nu sa
pastreze legaturi mai mult sau mai putin subtile cu spatiul natal, vizibile intr-un
anume tip de spiritualitate). in schimb, nu putem numi un muzician din diaspora
romaneasca (desigur, fara a-l socoti pe Enescu, disparut deja in 1955) de talia
unui Cioran sau Mircea Eliade.

» sa nu se opund pe fatd regimului, sa faca mici compromisuri, fara a
trada 1n esenta arta. O categorie importantd de artisti si intelectuali a adoptat
aceasta atitudine, iar compromisul are diverse nuante, de la caz la caz, cu
complexitati. Cat de mare rdmane pretul acestui compromis, ce-a rdmas de pe
urma acestei strategii, cum s-a salvat cultura estului european astfel — sunt
intrebari la care vom incerca s raspundem in paginile urmatoare.

» fenomenul de dizidenta: unii dintre “tovarasii de drum” ai PCR s-au
desprins de ideologia oficiald (dintr-un motiv sau altul), au inceput sa o puna in
discutie; unii tineri ai anilor ‘60,”70,’80 au inceput sd conteste sub diverse
forme cultura oficiald, unii au parasit tara. “Romdnia a cunoscut tarziu acest
fenomen, in alte tari din estul Europei dizidenta a fost mai puternica si ecoul ei
in viata culturald propriu-zisd mai puternic...”.”’

Eugen Simion defineste, sintetizand si precizand necesitatea diverselor
nuante in Intelegerea fenomenului, doud culturi nu total disociate, care au
functionat in “impura, tragica, tensionata” istorie de dupd 1945:

» o culturd oficiald, propagandistica

» o cultura nu neaparat clandestina, dar care nu si-a abandonat criteriile,
strategia sa bazandu-se In principal pe obstinarea in estetic. Aceasta a devenit
dominantd §i a determinat chiar schimbarea de mentalitate in interiorul
sistemului. Unul din cele mai ilustre exemple l-ar constitui filosoful Constantin
Noica: iesit din Inchisoare, va crea o cultura filosofica de performanta, va scrie
despre filosofia fiintei, rostirea romaneascd, va atrage si forma discipoli
importanti, retrigdndu-se in cele mai modeste conditii, intr-un ordsel de munte
(la Paltinis). Diverse personalitati au salvat astfel cultura romana, intr-un spatiu
care nu este — conform criticului literar citat - nici o “Siberie a spiritului”, nici
un paradis al spiritului, ci unul contradictoriu, cu sacrificii §i compromisuri, cu
eforturi de a apara adevarul si valorile autentice.

3 Idem: 15.
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1965-1977: deschideri si inchideri

Cum a evoluat acest traseu complex in lumea compozitorilor romani
putem observa tot din documentele Uniunii Compozitorilor. Desi inca din 1965
au existat promisiuni ale Ministerului Culturii §i ale Partidului in vederea
integrarii Uniunii in organismele internationale de percepere a dreptului de
autor (SACEM, GEMA), acestea nu s-au concretizat. Nici participarea
membrilor Uniunii la manifestari muzicale internationale nu a fost prea mult
timp facilitata, restrictiile impuse peste cativa ani in obtinerea pasaportului si a
mijloacelor financiare necesare caldtoriilor sau studiilor in strdinatate
ingreunandu-le.

Toate acestea, addugate la ideologizarea obligatorie — fiecare aniversare
politica cerand, ca un fel de plata pentru existenta breslei componistice, cantece
patriotice si articole impregnate de politic -, au facut parte integrantd din viata
cotidiand a muzicienilor. In astfel de conditii, s-au ivit — aparent paradoxal -
lucrari de referinta care nu numai ca au sincronizat compozitia romaneasca la
avangarda europeana si americand, dar au lansat idei, concepte inedite, operand
deschideri importante In universul sonor. Aparitia, in deceniul sapte, a unor
ansambluri specializate (si) pe muzicd contemporand — precum formatiile
camerale Musica Nova (condusa de Hilda Jerea), Ars Nova (coordonatd de
Cornel Taranu), corul Madrigal (sub bagheta lui Marin Constantin) — sau
ascensiunea unor solisti extraordinari precum clarinetistul Aurelian-Octav Popa,
pianistul Alexandru Hrisanide §.a. impulsioneaza creatia, determind un anume
avant al experimentalismului. Acesta a reusit In piese camerale prin investigatii
asupra sunetului in zone acustice, in explorarea eterofoniei, iar in domeniul
coral prin inovarea scriiturii vocale, timbralizare prin pseudo-instrumente sau
instrumente manuite de coristi, cromatizarea intensd a melodiei si armoniei
etc.”

La generatia citatd in capitolul anterior, ce-si avusese debutul la sfarsitul
anilor ‘50- inceputul anilor ‘60, se adaugd noi serii de tineri compozitori,
nascuti intre 1935-45, multi dintre acestia propunand in deceniile 7-8 (si,
desigur, continuandu-si sau diversificindu-si preocupdrile pand in prezent)
propriile orientari: spre muzica spectrald, cu insistenta pe un sunet originar, spre
cea de meditatie, incantatorie, spre extragerea unor principii de compozitie din
morfologia folclorului roménesc (unii compozitori fiind si cercetatori in acest
domeniu), ajungand la definirea unor arhetipuri, spre diverse modalitati de
integrare a aleatorismului (mai mult sau mai putin controlat), a minimalismului,
a teatrului instrumental sau a muzicii electroacustice. Ii putem numi astfel, intr-
o listd fragmentard, pe Nicolae Brindus (*1935), Mihai Mitrea-Celarianu
(*1935), Ede Terenyi (*1935), Nicolae Coman (*1936), Corneliu Cezar

38 Exemplele sunt oferite de O.L.Cosma si trebuie evaluate, in genul coral (vezi Scene nocturne
de Anatol Vieru si Ritual pentru setea pamantului de Myriam Marbe), vis-a-vis de creatia de
circumstanta, si aceasta putandu-se clasifica, la randul sdu, intr-una bazata pe cligee si alta scrisad
cu temeinicie si talent.
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(*1937), Irina Odagescu (*1937), Lucian Metianu (*1937), Mihai Moldovan
(1937-1981), Corneliu Dan Georgescu (*1938), Liviu Glodeanu (1938-1978),
Vasile Spatarelu (*1938), Dieter Acker (*1940), Octavian Nemescu (*1940),
Dan Voiculescu (*1940), Dinu Ghezzo (*1941), Horatiu Radulescu (*1942),
Dan Buciu (*1943), Costin Miereanu (*1943), Sabin Pautza (*1943), Viorel
Munteanu (*1944), Iancu Dumitrescu (*1944), Ulpiu Vlad (*1945), Maya
Badian (*1945).

Scriitura pe texturi eterofonice, partial aleatorice, preluatd si din muzica
poloneza a acelei perioade (Lutoslawski, Penderecki) va fi caracteristicd pentru
multe din lucrarile unora din acesti compozitori, determinand adesea un anumit
etos particular. Aceasta tehnicd de compozitie, precum si aspectele stilistice mai
sus enumerate le vom regdsi uneori §i la mai tinerii (ndscuti intre 1946-58)
Costin Cazaban (*1946), Liana Alexandra (*1947), Valentin Petculescu
(*1947), Fred Popovici (*1948), Irina Hasnas (*1949), Calin Ioachimescu
(*1949), Christian Alexandru Petrescu (*1950), Adrian lorgulescu (1951),
Adrian Pop (*1951), Doina Rotaru (*1951), Maia Ciobanu (*1952), Violeta
Dinescu (*1953), Sorin Lerescu (*1953), Liviu Danceanu (*1954), Serban
Nichifor (*1954), Andrei Tanasescu (*1955), Mihnea Brumariu (*1958). Unii
dintre ei vor manifesta, in perioade diferite, optiuni individuale pentru un neo-
tonalism (neoromantism), integrat unui curent traditionalist.

O privire stilistica globald asupra tuturor acestor compozitori mentionati
nu poate fi decat strict orientativa, iar asocierea unui anume parametru stilistic
cu compozitori ce-1 exploreaza va fi detaliatd la locul potrivit. Deocamdata,
numele citate au configurat o posibild hartd a debuturilor succesive in
compozitie a unor muzicieni marcanti pentru creatia romaneasca (incluzand pe
acei stabiliti, Intre timp, in straindtate).

Treptat, liniille muzicii noi, ramificate in bund masurd prin
experimentalism, s-au impus, cu toate limitele impuse uneori de birourile de
creatie ale Uniunii Compozitorilor: lucrdrile avangardiste fie nu capatau
intotdeauna aviz de difuzare, fie primeau sume mici pe listele de achizitie, dar
ele se afirmau 1n cenaclurile Uniunii sau in viata de concert. “Apare limpede ca
lupta compozitorilor ce reprezentau noul val nu a constituit o bagatela, nu a
fost lipsita de dramatism, de suferinta, de frustrari. Tinerii sustineau ca sunt
ostracizati, hdituiti, marginalizati la achizitii si la drepturi, interzigi,
neprogramati, eliminati din anumite organisme, priviti cu suspiciune, urmariti
de Securitate, impiedicati sa avanseze, libertatea lor era primejduita. Si totusi,
nimeni nu a fost arestat pentru stilul muzical ori tehnica de avangardad
folosita/.../. Adevarat, aparatul ideologic represiv i-a sicanat, i-a intimidat, i-a
denigrat. In articole, sedinte, erau ardtati cu degetul. Faptul cd, dupd 1971, o
serie de compozitori tineri au ales calea exilului, demonstreazda ca existau
motive sd recurgd la acest gest dureros.” lar pentru cei ramasi, existenta
cotidiand §i cea componisticd inseamna o luptd permanenta pentru mentinerea
unui echilibru interior, pentru concentrarea asupra creatiei facand abstractie de

3 0.L.Cosma: 391.

34



greutatile zilnice, eventual pentru perpetuarea unei scoli de compozitie prin
discipoli.

Opozitia intre conservatori si avangardisti ramane si la sfarsitul anilor
‘60 o sursa de discutii, asa cum se observa din evenimentul anului 1968, si
anume Adunarea Generald a compozitorilor, unde participa elita politica a tarii,
inclusiv Nicolae Ceausescu (aflat in plind glorie, imediat dupa invazia trupelor
Tratatului de la Varsovia, minus Romania, in Cehoslovacia), si se consolideaza
pozitia lui Ton Dumitrescu de conducitor al Uniunii. In afara inevitabilelor
cuvantari ideologice, luarile de cuvant ale compozitorilor ilustreaza acelasi
conflict intre traditionalisti §i reprezentantii “muzicii noi”, proiectat in relatia
dintre generatii. Bundoara, Stefan Niculescu afirma: “Nu am vdzut pand acum si
sper ca nu vad in rdndurile celor mai tineri cazuri de intoleranta fata de stilul
unui confrate mai vdarstnic. Ma surprinde cu atat mai mult sa constat, la unele
dintre numele consacrate sau chiar la maestrii venerati ai generatiilor mai
vdrstnice, cazuri de intolerantd fatd de realizirile celor mai tineri”.** Din
fericire, in urma alegerilor Comitetului de conducere al Uniunii (cu toate ca
procesul electoral, ca de obicei In epoca comunistd, este impus dupad procedura
de partid, adica se ofera delegatilor o listd cu propuneri gata facute), randurile
acestuia s-au intinerit.

La sfarsitul anilor ‘60, situatia organizatorica si financiara a Uniunii
Compozitorilor si Muzicologilor pare a atinge cote foarte pozitive sub
conducerea lui Ion Dumitrescu®': pe langa sediul de la Bucuresti, exista filiale
de creatie la Cluj, lasi, Timisoara, cenacluri la Brasov, Targu Mures, Craiova,
inspectorate pentru perceperea drepturilor de autor, repartizate prin toatd tara;
existd apoi anexele ca Iintreprinderi autogestionate — Editura Muzicald si
Magazinul Muzica (situat in plin centru al capitalei); incep sa se acorde Premiile
Uniunii pentru creatie la diferitele sectii componente, pentru prima oara la
propunerea unui juriu instituit in acest scop, deci cu o oarecare autonomie
esteticd. Activitatea birourilor de sectii, canalizatd in principal pe aprecierea,
filtrarea, selectarea, recompensarea lucrarilor ramane in principal asemanatoare
cu cea instauratd deja intr-o perioadd precedentda, desigur cu inerentele
schimbari de conceptii pe care le impun innoirea componentelor acestor
organisme ce avizau partituri, studii si volume de muzicologie. Se impuneau
Filarmonicilor din tara programe de muzica romaneascd, de asemenea elevii si
studentii muzicieni abordeazd obligatoriu partituri de autori romani (la
examene, auditii, concursuri zonale sau nationale etc.).

Am mentionat deja deschiderea spre universalitate din jurul anului
1965: aceasta se manifestd prin prime participari ale compozitorilor romani la
Toamna varsoviana (in ‘65 — Niculescu cu Simfonia pentru 15 instrumente,
Stroe cu Arcade si Olah cu Coloana infinita), prin continuarea seriei de premii
internationale (bundoara, W.G.Berger, cu Concertul pentru vioard §i orchestrd,
in 1966 si Nicolae Beloiu cu Simfonia I in 1967 obtin Premiul “Reine
Elisabeth” la Bruxelles; Bentoiu primeste pentru opera radiofonica Jertfirea

40 Citat de O.L.Cosma: 396.
41 Cf. 0.L.Cosma.
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Ifigeniei premiul Radioteleviziunii italiene (RAI) in 1968, iar opera sa Hamlet
va fi distinsa cu premiul Guido Valcarenghi, Roma 1970, tiparitd in Italia,
montatd la Marsilia s.a.m.d.). Sunt posibile de asemenea plecarile unor
muzicieni la burse 1n straindtate: Dumitru Capoianu si Theodor Grigoriu
beneficiaza prin Uniune, timp de o lund, de burse oferite de Departamentul de
Stat al U.S.A.(1967), iar la inceputul anilor ‘70, Niculescu, Vieru, Olah, Stroe
locuiesc cate un an la Berlin, in urma unor burse de creatie DAAD. Din 1966,
devine posibila participarea regulatd la “Darmstédter Ferienkursen fiir moderne
Musik”, fapt pozitiv dar survenit cumva tarziu, atunci cand stralucirea
Darmstadt-ului incepuse sda padleasca iar epoca in care tineri estici erau
propulsati in atentia internationala (asa cum se intamplase cu polonezii, deja din
anii ‘50) trecuse. Apoi, odatd cu instituirea “Revolutiei culturale” din 1971,
contactele muzicienilor cu strdinatatea sunt din ce in ce mai represiv cenzurate:
in 1972 apar masuri politice care blocheaza editarile de partituri pe cont propriu,
altundeva decat 1n tard. Tot acum, orice initiativa particulard de participare la
festivaluri internationale este prompt amendata, cum s-a intdmplat cu doud
partituri de Aurel Stroe (opera Der Nobelpreis wird nicht verliehen, p.a. la
Opera din Kassel, 1971 si piesa simfonica Canto II, prezentata la Festivalul de
la Royan 1n 1972). Acestea fusesera apreciate de biroul simfonic al Uniunii — In
contextul obisnuit al sistemului de achizitii -, dar autorul nu ceruse un aviz
special pentru trimiterea lor in afara granitelor, fapt pentru care deranjase
conducerea Uniunii: “Nu mi se poate reprosa nimic in acest sens. Daca peste
comisia simfonica lucrarile trebuie prezentate altei supercomisii, care sa
avizeze asupra unor piese de muzicd simfonica §i partituri care nu au decdt
note, trebuie s-o stim.”*
latd semnele “‘strangerii surubului”, simptom al resurectiei ideologiei
comuniste in toate compartimentele societatii romanesti. Din 1971, dezbaterea
tezelor formulate de Nicolae Ceausescu va fi un punct principal al discutiilor
obligatorii al sedintelor la Uniunea Compozitorilor. Viata artisticd va gravita,
oficial, 1n jurul “Cantarii Romaniei”, iar diverse semne ingrijoratoare vor releva
drumul spre degradare a situatiei culturale; un exemplu l-ar constitui eliminarea
muzicii ca disciplind studiata in licee, cu consecinte in timp asupra publicului,
rarefiat din ce in ce mai mult (situatie neremediati pand in ziua de astazi®).
Apoi, In 1974, Centrala editoriald proaspat infiintata va prelua in subordinea sa
numeroase edituri, inclusiv pe aceea muzicald, pentru a facilita cenzura asupra
tiparului de orice naturd. Trebuie insa spus ca situatia financiard a Editurii
Muzicale — subventionata integral de stat - a permis aparitia unor lucrari
componistice (muzicologice in mai mica masurd) de mare importanta, ceea ce a
contribuit la consolidarea noilor orientari muzicale ale tinerei generatii.
“Construirea societdtii socialiste multilateral dezvoltate” este lozinca ce
trebuie adoptatd si de muzicieni, cérora li se vor cere de acum Inainte tot mai
multe titluri de lucrari angajate politic, reflectdnd si acel cult al personalitétii ce

42 Aurel Stroe, citat de O.L.Cosma: 419.
* In anii ‘90, muzica a revenit in programele scolare ale liceelor, insd doar cu regim optional, si
inca nu se simte ameliorarea educatiei generale muzicale.
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ia amploare tragica in anii ‘80. Ca in toate institutiile romanesti, si in cadrul
Uniunii, “Invatamantul politic” obligatoriu dezbate permanent documentele
Congreselor Partidului Comunist, iar sedintele conducerii nu sunt de conceput
fara coloratura ideologica. Pe copertile Revistei Muzica — editata de Uniunea
Compozitorilor — va apéarea din ce in ce mai frecvent portretul lui Nicolae
Ceausescu, iar tematica militanta 1si va pune amprenta asupra unor de serii de
lucrari corale, vocal-simfonice sau simfonice, de opera, compuse atit de
compozitorii obignuiti ai genului, dar si de unii dintre reprezentantii avangardei
(in grade inevitabile ale concesiei). Intr-un fel, acest fapt putea evita prea
evidenta directionare a muzicii romanesti in “angajatd politic” (cu text) sau
“neangajata” (fara text), respectiv traditionalistd / experimentala. “Altfel spus, o
muzicd de <comanda> sau de consum, poate §i <comerciala>, §i 0o muzica
pentru viitor, o muzica <pura>. Probabil, existenta primei categorii a facilitat-
0 pe a doua, a mascat-o, a inlesnit-o, astfel cd, in ansamblu, a existat un
spectru larg al creatiei i din acest punct de vedere.”**

Astfel de consideratii trebuie nuantate In functie de personalitatile
implicate: au existat compozitori ai unei muzici de duzina, din care viitorul
chiar apropiat nu va mai alege nimic, dar au existat si compozitori printre ale
caror opusuri — abundand in titluri circumstantiale — se numard si unele
remarcabile, nealterate de tema politicd si pastrandu-si locul in istoria muzicii
romanesti prin tehnici §i/ sau un continut inedit. Pe de altd parte, am mentionat
deja autori de muzica “purd” ce au scris $i muzicad angajata politic.

In 1976-77, accentuarea ideologizarii se resimte la toate nivelurile. Cea
mai promovatid migcare artisticad este “Cantarea Roméniei”, care angreneaza
(fard drept de optiune) muzicienii profesionisti ca indrumatori ai amatorilor din
toata tara, ale formatiilor corale, instrumentale, ale brigazilor artistice din fabrici
si uzine, din gospodarii agricole, licee, unitati militare etc. Trebuie mentionat ca
“forul superior” de partid ce aviza, cenzura sau aproba toate problemele
importante de cadre din domeniul invdtimantului §i culturii roméanesti era
cabinetul Elenei Ceausescu. Tot aceasta hotardste schimbari si numiri Tn functii
de conducere, dupa criterii aparent fara logica, dar promovand insistent oameni
din ce In ce mai obedienti regimului. Astfel se intampla si la Uniunea
Compozitorilor, unde lon Dumitrescu este demis, conducerea de partid
impunandu-l ca presedinte pe Petre Brancusi (1928-1995). Acesta, profesor
universitar si doctor In muzicologie, de fapt autor de articole si de carti
mediocre despre muzicd, impregnate de ideologia comunista, era in plina
ascensiune politica si era deja rector al Conservatorului bucurestean (actuala
Universitate Nationald de Muzicd). In aceasta calitate, aplicase cu duritate
politica oficiald, desfiintase aproape toate formatiile orchestrale si camerale
importante ale institutiei, acceptase cu zel cifrele mult diminuate de scolarizare
ce se vor dovedi dezastruoase in viitorul apropiat.*

*“ 0.L.Cosma: 429-430.

# V. 0.L.Cosma: 444. In legatura cu situatia Conservatorului, asemenea majoritatii institutelor de
invatamant superior, numarul de studenti scade spectaculos in anii ‘80, admiterea la facultate
devenind un eveniment traumatic pentru majoritatea tinerilor ce incearca ani consecutivi sd ocupe
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1977-1989: accente ideologice

La inceputul mandatului lui Petre Brancusi, compozitorii (in special aceia
ce fuseserd marginalizati de Ion Dumitrescu) sperd intr-o schimbare benefica a
activitatii Uniunii, In revigorarea cenaclurilor de creatie, in infiintarea la
Bucuresti a “Zilelor muzicii romanesti”*®, intr-o mai bunid apreciere si
recunoastere a tuturor stilurilor, tendintelor, generatiilor creatoare. Insa, destul
de curand, situatia sociald, ideologica in Roméania se va inrautdti constant, cu
semne ingrijoratoare reflectate in viata muzicala.

Bundoara, un mare cutremur de paméant din martie 1977 va deveni pretext
al oficialitatilor comuniste de a evacua Uniunea Compozitorilor, apoi si Muzeul
Enescu din Palatul Cantacuzino (pentru “reparatii” ce nu s-au efectuat de fapt).
“Cincisprezece ani, Palatul Cantacuzino a ramas pustiu, cladirea deteriorandu-
se pe zi ce trece. Cincisprezece ani, Uniunea Compozitorilor a fost exilata din
sediul ei, ca urmare a unei atitudini dispretuitoare pentru muzicieni, pentru
compozitori si muzicologi.”*" Apoi, in rutina cotidian a Uniunii s-au instaurat:
trimiterea de telegrame de felicitare “conducatorului iubit”, Ceausescu, cu
ocazia diferitelor evenimente (telegrame practicate de toate institutiile tarii,
obligatorii in accentuarea cultului personalitatii); chipul lui Ceausescu trece de
pe copertile interioare ale Revistei Muzica pe cea exterioard; planurile de creatie
impun lucrari dedicate Congreselor Partidului Comunist, altor aniversari istorice
sau politice; discutiile oficiale reiau dezbateri despre realismul si umanismul
socialist, marcand, la sfarsitul anilor ‘70, accente neostaliniste.

In astfel de conditii, atitudinea compozitorilor nu poate fi judecati in
bloc, fiecare caz fiind special, fiecare opera (autentica sau nu) avandu-si istoria
ei. Se poate vorbi de grade diferite de aservire politica, de compromis artistic.
Unii compozitori erau specializati pe piese de circumstantd, dar si printre
acestea se putea aprecia tipul de scriiturd corala (banald sau cu elemente
inovatoare), modul de a armoniza (tonal, modal, sau prin fuziunea acestora),
arcuirea formei (in tipare simpliste sau evoluate) s.a.m.d. Alti creatori se mentin
pe linia esteticd a muzicii noi, experimentand idei occidentale si configurandu-si
sisteme proprii. Unii dintre acestia scriu pasager coruri sau cantate “patriotice”,
fie din necesitati financiare, fie pentru cd breasla necesitd trepte ale

un loc, In urma unor examene dificile si, uneori, corupte. La sfarsitul anilor ‘80, Conservatorul
avea in total, in patru ani de studiu, circa 100 de studenti. Dupa absolvire, acestia au perspectiva
stagiului obligatoriu (de profesori de muzica sau “inspectori culturali”), de minim trei ani, in
oragele sau sate, departe de centrul universitar unde studiasera sau unde locuiau.

% Idee promovati insistent, alituri de colegii sii Aurel Stroe, Anatol Vieru s.a., de Stefan
Niculescu, dar pe care acesta o va concretiza abia in 1991, infiintand Saptamdna Internationald a
Muzicii Noi.

*70.L.Cosma: 449. Trebuie adaugat faptul ci diverse zvonuri au circulat in legitura cu destinatia
acestei somptuoase cladiri, din care cel mai insistent era acela al utilizarii sale de catre
mostenitorul “dinastiei” Ceaugescu, Nicu. Totusi, nu s-a putut trece peste testamentul Mariei
Cantacuzino, ce-si donase proprietatea statului pentru a servi exclusiv muzicii, memoriei lui
Enescu.
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compromisului din partea membrilor sdi, spre a supravietui. Fiindca aici gasim
mentalitatea generalizata a artistilor sub dictatura, in inventarea solutiilor pentru
supravietuire. Mai mult, dacd in ceea ce-i priveste pe scriitori, cazurile de
dizidenta sunt binecunoscute si cu ecouri pregnante in vest (vezi, bundoara,
poetul Mircea Dinescu), nici un muzician nu a afisat o atitudine protestatara
evidentd la adresa regimului comunist. Dar nu putini au fost compozitorii care
au “Incifrat” in unele partituri (mai cu seama de operd, sau oricum muzicid cu
text) aspecte de criticd a dictaturii. Le vom semnala in lucrarea de fata, atunci
cand vom descrie circumstantele estetice ale unor creatii ca Orestia de Aurel
Stroe, lona si Prazmicul calicilor de Anatol Vieru, Les oiseaux artificiels de
Myriam Marbe s.a.

Anii ‘80 marcheaza alte restrictii, de la scaderea dramatica a cifrei de
scolarizare in liceele si institutele de Invatamant superior muzicale (dar nu
numai), pana la presiunile tot mai vizibile ale Ministerului de Interne: un ordin
al acestuia controla legatura cetdtenilor roméni cu cei ai altor state, roméanii
avand obligatia de a scrie note informative unde sa descrie in detaliu ce a
discutat, cine a mai participat la vreo intalnire cu un occidental. Pe aceeasi linie,
acordarea pasaportului de calatorie devine din ce 1n ce mai dificila.
Ideologizarea se intensifica prin “datoria” fiecarui cetdtean de a se inscrie daca
nu 1n randurile Partidului Comunist, atunci in alte foruri “democratice”, precum
Frontul Unitatii si al Democratiei Socialiste, dealtminteri tot o structura creata si
subordonati PCR.*

In interiorul Uniunii Compozitorilor, degradarea treptati a activitatii
publice se manifestd prin sciderea numarului cenaclurilor de creatie®’ — pani la
disparitie -, pe de alta parte prin accentuarea ideologica a sedintelor comitetului
de conducere. Nici schimbarea presedintelui, in 1982, cu Nicolae Cilinoiu
(1926-1992, absolvent al sectiei de pedagogie a Conservatorului, ca si Petre
Brancusi, muzicolog), nu aduce transformari spectaculoase. Desi mai bun
administrator, mai maleabil si mai deschis decat predecesorul sau’’, Nicolae
Calinoiu va trebui (si 1n calitatea sa de Rector al Conservatorului bucurestean)
sd pastreze linia oficiala a ideologizarii permanente a membrilor Uniunii.

Este semnificativa — pentru ilustrarea tipului de cenzura ideologicd ce
actiona cu din ce in ce mai mare virulentd — incercarea de a valorifica traditia

* 0.L.Cosma — din 1979 secretar de partid al Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor — descrie
aceastd situatie In cazul muzicienilor, oferind un exemplu concret al refuzului de inregimentare
ideologica, acela al lui Aurel Stroe (care, nefiind membru de partid, nu acceptd sd semneze
inscrierea in FDUS 1n 1981), v.op.cit.: 478.

* Cenaclurile rimasesera un spatiu singular al dezbaterilor strict profesionale, fird implicatii
ideologice (in afara celor cu o tema politica anuntatd), ceea ce trebuia impiedicat. Se remarca de
asemenea faptul ca, in cadrul lor, erau programate creatii (pentru a fi audiate in general in
inregistrari) apartinand celor mai diverse generatii si orientdri. Desi compozitoarele apareau de
asemenea cu regularitate in programe, lor li se dedicau si cenacluri speciale, mai ales in jurul datei
de 8 martie — “Ziua femeii”.

30 Actualul presedinte al Uniunii, Adrian lorgulescu, intr-o privire retrospectivi asupra istoricului
institutiei, 1l caracteriza astfel pe Nicolae Calinoiu: “un activist abil, dotat cu simt practic, care
va urma consecvent o strategie asemandtoare, degi mai nuantatd decdt a predecesorului sau, in
fond singura recomandata si permisa de cdtre partidul unic.” (Muzica 4/1995: 10).
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muzicii vechi roménesti. Bundoard, biroul de muzicologie al Uniunii va
declanga (in ‘83-°84) cautarea si identificarea manuscriselor de muzica
religioasa aflatd pe teritoriul roménesc, spre a le include Intr-un plan editorial.
Dat fiind ca exista o listd cu termeni prohibiti oficial (care nu puteau fi
pronuntati la Radio, Televiziune, nu puteau fi tipariti in editoriale, reviste carti
etc.), printre care figurau “religios”, “bisericesc”, va ramane pentru acest tip de
muzicd sacrd terminologia de “bizantind” sau, dupd caz, “gregoriana”, sub
genericul vag si atotcuprinzitor de “izvoare”.”' Au fost astfel publicate
facsimile, transcrieri de vechi cantiri, uneori fard textul ce continea, desigur,
prea frecvente referiri la “Dumnezeu”, “lisus”, “Maica Domnului” etc. Pe
aceeasi linie, culegerile, transcrierile, analizele stilistice de folclor — dealtfel
binevenite in contextul ideologic ce accentua spiritul national, tranesc — se
aflau in dificultate cdnd era vorba de ritualul funebru (nu se permitea
pronuntarea cuvintelor “moarte”, “funebru”...). Un exemplu strdlucit este o
ampld lucrare tipologicd (semnatd in 1987 de Mariana Kahane si Lucilia
Georgescu) despre muzica acestui ritual, intitulatd insd “Cantecul zorilor si
bradului”, dupa tematica predominanta a cantecelor respective.

Compozitorii evitau cu mai multd usurintd cenzura, mai cu seami in
muzica fara text, abstractd — autentic refugiu artistic. In acest domeniu, tehnica
de compozitie, procedeele moderne, experimentale 1si pastreaza altitudinea, se
mentin intr-un permanent dialog (virtual) cu tendintele occidentale. “Cu cdt era
epoca mai Injositoare, mai asprd, mai nefericita, cu atdt mai mult s-au
mobilizat vointele pentru a supravietui si a da nastere unor valori
adevarate./.../ In timp ce, in plan economic, dezastrul era evident, in planul
creatiei muzicale, per ansamblu, situatia se mentinea intr-o zond favorabila;
avem in vedere (...) curajul, dorinta de scrutare, de a fi la zi. Setea de
informatie §i dorinta de asimilare, de creatie veritabild, erau puternice si
evidente. Aceasta se explica prin individualitatile care au activat in frontul
creatiei muzicale, personalitati intelectuale de anvergurd, care au mentinut
emulatia, profesionalismul, probitatea artisticd.””

In mod firesc, multe din noile tehnici sunt experimentate si cu ajutorul
interpretilor, pentru ca si in aceastd perioadd continud sa apard, sa se impund
alte ansambluri de muzica noua, de la Trio-ul din Timisoara Contraste (1983) la
grupari bucurestene fondate de compozitori, ca Hyperion, condus de lancu

3! Trebuie observata inventivitatea, in general caracteristica intelectualilor si artistilor romani, de a
gdsi modalitati de camuflare a interzisului sub o aparenta acceptabila oficial. Apareau tot felul de
titluri (uneori poate absurde) care treceau de cenzura. Printr-un cod cunoscut in mod complice de
comunitate, cititorii stiau in principiu ce se poate ascunde in continutul acestor lucrari, nu de
putine ori mutilate de cenzorii de la Consiliul Culturii (aflat in subordonarea Elenei Ceausescu,
responsabila cu invatamantul, cercetarea, arta, in calitatea sa de “intelectual” al familiei
Ceausescu). Traducerile din muzicologia universald, dealtfel extrem de putine care sa nu fi fost
axate in principiu pe spatiul sovietic, au adesea aceeasi soartd: spre sfarsitul anilor ‘80 apare cu
dificultate si Intr-o versiune incompleta cartea lui Antoine Goléa, Muzica din noaptea timpurilor
pdna in zorile noi, de unde se tdiaserd toate referirile negative la diversi muzicieni rusi si
sovietici.

*20.L.Cosma: 495.
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Dumitrescu (1976), Traiect, coordonat de Sorin Lerescu (1982) sau “Atelierul
de muzica noua Archaeus”, condus de Liviu Danceanu (1985).

Spre sfarsitul anilor ‘80, in viata muzicienilor se observa aceeasi
experientd “paraleld” pe care au trdit-o majoritatea romanilor: nimeni nu mai
crede In demagogia comunista, viata cotidiana devine din ce in ce mai dificila,
dar multi isi gasesc refugii personale 1n alte planuri ale existentei. Pentru a
intelege in ce mod supravietuiesc artistii in mediul Inconjurator trebuie amintite
doar cateva coordonate ale sistemului ceausist. Se demoleazd nu doar casele
Bucurestiului, pentru a reconstrui capitala dupa model nord-coreean™, dar si
biserici, manastiri prin tard, supunand populatia la dislocari, mutdri fortate
devenite nu de putine ori tragedii personale; megalomanul plan de a face
Bucurestiul (aflat la 250 de km de Marea Neagrd) un oras portuar (printr-un
canal ce l-ar lega de Dundre) nu s-a indeplinit pand in 1989, ca si ideea de
“reconstructie a satelor”. Trebuie remarcat ca “avantul” demoldrilor si al
constructiilor avea unele aspecte pozitive, de la crearea de locuri de munca la
aparitia retelei de metrou a Bucurestiului, a carei extindere necesard a stagnat
aproape total dupa 1989. Insa monstruozitatea estetica a majoritatii blocurilor -
“cutii de chibrite” Inlocuind farmecul vechilor case, “nefunctionale” pentru o
conducere ce adusese masiv populatia de la sat la oras In vederea industrializarii
fortate, aadar trebuind sa o cazeze undeva — compromite aspectul capitalei in
cele mai multe dintre cartierele sale.

Privatiunile zilnice inseamna oprirea curentului cateva ore pe zi (eventual
dupi-amiaza, seara™), lipsa gazului si a celorlalte resurse pentru termoficare, in
consecinta frigul si lipsa apei calde din locuinte si institutii iarna, in unele
situatii chiar lipsa apei reci; Inseamna cozile interminabile la alimente, dis-de-
dimineatd. Climatul cultural oficial se defineste prin ore intregi la Radio si
Televiziune dedicate Cantarii Romaniei, cultului personalitatilor celor doi
Ceausescu, sau prin cenzura ce opercaza adesea absurd, cand te astepti mai
putin si care a nascut strategii memorabile de evitare a sa. Accesul la informatie,
calatoriile 1n straindtate sunt din ce in ce mai greu de obtinut. Se cunosc
numeroase cazuri de eforturi pentru obtinerea pasaportului; bundoara
ansambluri de muzicd noua, solicitate la festivaluri sau in alte manifestari
culturale, in ultimul moment se vedeau nevoite sd plece fara unul sau mai multi
membri (ceea ce genera situatii absurde). lar anecdota cu gust amar ce circula
printre muzicieni povestea cum un oficial comunist, solicitat sd permitd unui
cvartet de coarde deplasarea in strdinatate, a replicat ca pot sa plece foarte bine
doar trei membri ai formatiei si sd cante mai tare, pentru a-1 suplini pe cel
absent.

Pentru unii 1nsa, oportunismul devine modalitate de supravietuire cu
succes, fie prin scrierea de articole politice ocazionale in Revista Muzica, fie

3 Un reper semnificativ riméne fosta Casd a poporului ce deschidea bulevardul Victoria
socialismului, cladire enorma ce a devenit astazi nu numai punct de atractie turistica, dar totusi si
un loc functional, de Palat al Parlamentului, cu sdli de concert si alte facilitati. Dealtfel, aici s-a
tinut o mare parte a Festivalului International “George Enescu”, editia din 1995.

>* Cand fiecare putea lucra la lumina lumandrilor, eventual a lanternei.
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prin omagierea lui Ceausescu in nenumdrate lucrari corale™. Alaturi de cazurile
de oportunism “moderat”, au existat insd unele agresive, accentuate dupa
evenimentele din decembrie 1989. Bundoara, a schimba versurile “patriotice”
cu unele religioase pe aceeasi muzica, dupd 1990, devenise o practica relativ
frecventd, acum fiind la moda repudierea ateismului comunist printr-o afisare
patetica a spiritului religios. (Desigur, aceasta nu trebuie confundati cu
autentica trdire sacrd, o dimensiune importantd a compozitiei romanesti
actuale.) Mai mult decét atat, compozitorul Serban Nichifor, ce scrisese lieduri
pe versuri de Mircea Dinescu (devenit in ‘89 un cunoscut dizident al regimului
Ceaugescu) anunta retragerea lor din circulatie atunci cand orice legaturd cu
poetul putea fi periculoasa pentru cariera sa.”® La scurtd vreme, acelasi Serban
Nichifor, imediat dupd revolutia din decembrie 1989 si caderea regimului
Ceausescu, cere presedintelui Uniunii sd nu i1 se mai difuzeze toate cantecele de
masa pe care le-a scris “Impotriva vointei mele, ca urmare a unor insuportabile
presiuni’. Tatd poate cel mai semnificativ exemplu de conduitd ce se poate
oferi din acei ani (fard legatura, dealtfel, cu valoarea muzicala propriu-zisa a
creatiei acestui compozitor).

Doar deceniul de dupa 1990 va aduce o anumitd reevaluare a creatiei
trecutului apropiat fara implicarea ideologicd, comandarea politica a partiturilor
disparand, dar lasand loc altor constrangeri, cele mai multe de natura
economica.

%% Asa cum, in anii ‘50, existd o listd impresionanti de creatii dedicate lui Stalin, gasim acum un

sir impresionant de coruri scrise pentru Ceausescu.

36 Exemplul a ramas celebru in istoria Uniunii Compozitorilor, si este citat de O.L.Cosma: 507,

care reda pasaje din adresa pe care S.Nichifor o inaintase conducerii institutiei in octombrie 1989
“... considerand fatal necorespunzdtoare crezului meu artistic lucrarile Patru schite pentru un

lied neterminat §i Pisicile din Vatican, lucrdri scrise impotriva vointei mele, intr-un moment

dificil pentru mine, prin prezenta va informez cd doresc ca aceste lucrari sa fie retrase imediat §i

fara nici o exceptie din circuitul difuzarii publice.”

37 Citat de O.L.Cosma: 508.
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1990-2000:
“DECENIUL TRANZITIEI” DIN SOCIETATEA
ROMANEASCA REFLECTAT IN CREATIA MUZICALA

Cei peste zece ani trecuti de la evenimentele politice din 1989 nu au
justificat majoritatea sperantelor societdtii romanesti. Nici pentru muzicieni
lucrurile nu stau diferit. La inceputul anilor ‘90, s-a observat o sensibila
micsorare a numadrului de lucrari romanesti incluse in programele saptamanale
de concert din tard. Deplina libertate de optiune repertoriald a orchestrelor s-a
manifestat prin excluderea muzicii contemporane romanesti, ca reactie la
trecutul apropiat, cand filarmonicilor si operelor li se impuseserd un procent
obligatoriu de piese romanesti, fard criterii calitative. Din cauza muzicilor
ocazionale, impregnate de ideologia comunisti, ce abundau in programele
dinainte de 1989, publicul dobandise de asemenea o alergic la creatia
roméneascd, aproape fara discernamant.”® Nu s-a mai facut distinctie intre acele
muzici ocazionale si creatiile romanesti valoroase, multe prime auditii ce faceau
cunoscute si apreciate numele compozitorilor romani. Este adevarat, inainte de
1989, o parte a publicului se “resemnase” cu ideea ca programul serii simfonice
cuprinde la inceput o piesd romaneasca. Uneori o primea cu politete, alteori o
evita intarziind la concert, dar nu putine erau situatiile cand publicul
traditionalist era placut surprins de o muzicd noud romaneasca. Dupa 1990 insa,
nu i s-au mai oferit prea des astfel de ocazii.

Numarul extrem de mic de prime auditii roméanesti programate nu a putut
avea o influentd favorabild asupra creatiei. Intre timp, situatia s-a imbunatatit
relativ, mai ales datoritd Infiintdrii unor festivaluri specializate in muzica
contemporand, la Bucuresti, Bacau, Cluj s.a. Director fondator al Saptamanii
Internationale a Muzicii Noi, Bucuresti 1991, Stefan Niculescu afirma recent:

“In actuala lume romaneasca, arta e lasatd pe ultimul loc, iar muzica, la
coada artei. Mai ales muzica noud (simfonica, de camera, operd...) se afla la
noi intr-o criza de receptie. Nu e vorba doar de creatia romdneasca
(programata mai degraba in strdindtate decdt in tard), ci de intreaga culturd
muzicala a secolului XX. Melomanii si majoritatea profesionistilor nostri n-au
cum sa se familiarizeze cu acest de acum vast domeniu. Caci muzica veacului
ce se incheie e, la noi, practic inexistentda. Nu e de gasit in librarii printre
partituri, carti sau discuri, nu e de auzit in concerte decdt rarisim §i accidental,
nu e predata in invatamantul muzical, inclusiv universitar, decdt cu salutare si
prea putine exceptii. Intram astfel in secolul XXI cu o gaurd neagra in cultura
romadna: neasimilarea §i deci absenta muzicii unui intreg veac, al XX-lea.

% V. Michaela Rosu, anchetd in Muzica 2/1992: 1-4, “Creatia romédneasci in repertoriul
institutiilor muzicale”.
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Si totusi, in ciuda proportiilor unei asemenea crize de receptie sau
public, nu exista la noi §i o crizd de creatie. Dimpotriva, personalitati creatoare
din toate generatile continud cu mare vigoare sa compund, chiar §i fara vreo
sperantd in normalizarea situatiei.”’

Intr-adevar, numerosi compozitori 1isi continui sau diversifica
preocuparile, unii sunt din ce in ce mai frecvent programati in strainatate.
Circulatia formatiilor de muzicd contemporand, a compozitorilor — desi inca
limitata prin sistemul vizelor de célatorie in strainatate — s-a intensificat, oferind
unii dintre ei debutanti in anii ‘80, beneficiaza poate In cea mai mare masurd de
aceasta deschidere spre occident, prin burse sau premii de creatie. lata pe cativa
dintre ei, ndscuti in jur de 1960: Livia Teodorescu-Ciocanea (*1959), Ana-
Maria Avram (*1961), George Balint (*1961), Mihaela Stanculescu-Vosganian
(*1961), Dana-Cristina Probst (*1962), Nicolaec Teodoreanu (*1962), Dora
Cojocaru (*1963), Christian-Wilhelm Berger (*1964), Adrian Borza (*1967),
Iulia Cibisescu (*1967), Dan Dediu (*1967), Irinel Anghel (¥1969) s.a. Elevi la
clasele de compozitie din Bucuresti sau Cluj, tinerii mentionati s-au desprins
treptat de sub influenta profesorilor lor si cautd in continuare drumuri stilistice
proprii. Explorarea folclorului romanesc, balcanic sau extra-european, scriitura
eterofonica, tehnici electronice, spectrale, dialogul creator cu traditia clasica
intr-un postmodernism inedit: toate aceste tendinte se regasesc in piesele acestor
compozitori.

Desigur ca granitele dintre generatiile noii muzici romanesti, propuse
aici, par adesea artificiale: ce deosebire frapanta poate fi intre, si spunem,
Mihnea Brumariu (nascut in 1958) si Livia Teodorescu (nascutd in 1959), incat
sa-i plasam pe cei doi In doud contexte diferite? Am adoptat insd astfel de
delimitari in scopul unei anumite ordini, justificatd in general si de orientarea
esteticd 1n care poate fi inclus fiecare din acesti compozitori. Aproape toti si-au
incheiat studiile universitare Tnainte de 1990 si, din fericire, nu putem afirma ca
nu au avut ce invata in acea perioada destul de intunecata din punct de vedere
politic-social, in care insa cultura putea genera oaze intelectuale. lata o situatie
fericitd a tinerilor romani, cel putin In comparatie cu ceea ce se afirma de
exemplu in istoria recentd a muzicii ruse:

“In fine, generatia cea mai tandrd, a anilor ‘60, care a fost educatd
inainte de 1985, in epoca <stagnarii>. Aceasta generatie a fost aproape
complet despartita de mostenirea culturald traditionala. De la cine ar fi putut
invata, din momentul in care cei mai varstnici compozitori ai primei generatii —
intre care si Sostakovici — murisera deja, iar generatia de mijloc inca nu
ajunsese la nici o recunoastere? Nici unul dintre tineri nu a produs pana acum
o creatie absolut remarcabila. Semnele caracteristice ale acestei generatii sunt:
lipsa uneiﬁopozi,tii clare, lipsa de independentd §i nesiguranta incercarilor
stilistice.”

% Valentina Sandu-Dediu: “Dialog cu compozitorul Stefan Niculescu,” Muzica 4/1999: 55-56.
% Grigori Pantijelew, “Wege zu sich selbst. Zur Stilfindung junger sowjetischer Komponisten,” in
Neue Musik im politischen Wandel, hg.von Hermann Danuser (Mainz: Schott, 1991), 23-31.
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Argumentele n favoarea coerentei tinerei generatii In Romania le vom
expune intr-un capitol separat.

Cadrul institutional — U.C.M.R. — este din ce in ce mai absorbit, in acesti
ultimi zece ani, de latura economica, de supravietuirea breslei. Cei doi
presedinti care s-au succedat, amandoi compozitori prestigiosi, Pascal Bentoiu
(primii doi ani) si Adrian lorgulescu (pand in prezent), au reusit sa aduca la zi
legislatia necesard (bundoara, aplicarea legii dreptului de autor), sd organizeze
eficient activitatea financiara si artistica a institutiei. Sediul Uniunii a revenit in
Palatul Cantacuzino (restaurat din fonduri proprii), ce adaposteste, fireste, si
Muzeul “George Enescu”. U.C.M.R. s-a implicat in sustinerea concertelor si
festivalurilor de muzica noud, cu precadere romaneasca, a infiintat Studioul de
muzica electronicd si de inregistrari, condus de Calin loachimescu, dotat cu
aparaturd adecvata, in scopul realizarii unor documente sonore de un nivel
profesional. Aceeasi institutie patroneazd doua reviste de specialitate si a
sustinut reinfiintarea sectiunii roméane a S.I.LM.C. (Internationale Gesellschaft
flir Neue Musik), al carei presedinte este Nicolac Brindus, precum si
organizarea editiei din 1999 a festivalului “World Music Days” in Romania.

In ambianta politica si economici a tranzitiei romanesti spre economia de
piata, prea putin coerenta, eforturile breslei compozitorilor de afirmare artistica
si de supravietuire financiard sunt cu atit mai dificile, cu cat bugetul de stat
pentru culturd ramane la cote infime. Toate acestea au fost subliniate, alaturi de
rememorari ale istoriei muzicii romanesti, intr-un moment festiv, acela al
celebrarii a 75 de ani de existenta a U.C.M.R. (1920-1995). Interesant apare, din
aceasta perspectiva, modul cum este privita retroactiv societatea romaneasca din
timpul comunismului, desi muzicologii roméni nu s-au grabit Inca sa elaboreze
o analizd a ideologiei si esteticii muzicale din ultima jumatate de secol. Oricat
de necesar si totodata seducator ar fi fost un asemenea proiect, teama de
reactiile confratilor compozitori a fost, se pare, mai puternica.

Datorate ocaziei aniversare, pozitiile clare exprimate public de cei doi
presedinti ai Uniunii de dupd 1990, compozitori din generatii diferite, rdman
sugestive pentru mentalitatea muzicienilor din deceniul pe care-l evocam aici:

Pascal Bentoiu: “Imi pare cd, dupd 75 de ani de existentd, organizatia
noastra profesionala se poate mandri cu un bilant larg pozitiv, pe care nu
reusesc sd-l intunece nici chiar acele perioade nefaste si dure, aparute in urma
aplicarii jdanovismului asupra culturii noastre, si nu-I pot umbri in nici un caz
dificultatile materiale evidente cu care ne-au procopsit cei 6 ani de la
Decembrie’89 incoace. Uniunea nu se putea nicicum inscrie intre profitorii
<tranzitiei> §i coruptiei generalizate. Ea a incercat - §i incearcd — sa afirme pe
toate cdile dreptul la existenta al artei muzicale romdnesti, drepturile
inalienabile ale autorilor, dreptul la protectia sociald, demnitatea artistului.” °*'

Adrian lorgulescu: “Obiectivitatea ne obliga sa semnalam in acel context
orwellian si doud evenimente pozitive: aparitia in 1950, dupd o nedorita
intrerupere de 25 de ani, a unei noi serii a revistei <Muzica>, editatd de cdtre

8! «Ce a insemnat pentru mine Uniunea Compozitorilor,” Muzica 4/1995: 26-28.
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Uniune (desigur, masiv infiltrata ideologic) si infiintarea in 1952 a magazinului
<Muzica>.” (...)"Referitor la triada autor-Uniune-putere, lucrurile sunt
complexe, si iatd de ce: neindoielnic, partidul a incercat aservirea Uniunilor de
creatie, pentru a impune astfel artistilor modelul realismului socialist. S-a
intamplat insa ca nici presiunea materiald, nici campaniile propagandistice n-
au avut rezultatul scontat, intrucdt Uniunile si-au construit inca din anii 60
propriile surse de venit, iar tam-tam-ul pompieristic s-a dovedit totalmente
contraproductiv. Spre argumentare: autofinantarea a permis institutiei noastre
sa confere membrilor — gratie unei gestiuni corecte a drepturilor de autor si
sistemului de achizitie a operelor — sa se bucure, exclusiv din practicarea
meseriei, de un nivel de viata decent. Ca urmare, compozitorii nu au fost
obligati sa scrie la comanda pentru a-si asigura supravietuirea. Au facut
compromisuri - §i subliniez acest lucru — numai aceia care (din motive pe care
nu le comentez aici) au agreat compromisul, din acest punct dezbaterea intrand
in zona eticii profesionale.””

Un subiect prea putin atins — cel al compozitorilor apartindnd
minoritatilor nationale (germani, evrei, unguri) - este evocat in acelasi context
festiv de un cunoscut critic muzical roman-evreu, losif Sava: “Haosul, confuzia,
exagerata dorintd de putere scot la suprafata complexatii, inertii, incapabilii,
rdii, paranoicii, din care s-au recrutat intotdeauna sovinii, primitivii, xenofobii.
In fata unor asemenea fapte, as vrea sd subliniez elevatia, generozitatea,
nobletea, drept leitmotiv al istoriei de 75 de ani a Societatii Compozitorilor i
Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor. /.../ Paul Richter, Wilhelm Georg
Berger, Theodor Fuchs, Ludovic Bacs, Max Eisicovits, Richard Bartzer, Cziky
Boldiszar, Andras Benko, Alfred Mendelsohn, Victor Bickerich, Hilda Jerea,
Harry Brauner, Ludovic Feldman, Leon Klepper, Richard Oschanitzky, Elly
Roman, Erwin Junger, Ede Terenyi, Zoltan Aladar, Adalbert Winkler, zeci de
asemenea nume pot fi gasite in cataloagele Uniunii si nimeni dintre creatorii de
real talent nu a incercat si-i “minoriteze”, si-i umileascd.”

Aceste extrase din simpozionul aniversar al U.C.M.R. se alatura amplului
volum de documente ce parcurge istoria institutiei (volum adeseori citat in
paginile de fatd) tiparit in 1995 de Octavian Lazar Cosma (vicepresedinte al
Uniunii). Iatd surse importante care nu pot ramane insd unicele in privirea
globala asupra compozitiei romanesti.

De altminteri, U.C.M.R. — care se implicd activ in organizarea anualului
Festival International de muzicd noud de la Bucuresti — nu pare a avea
mijloacele necesare pentru alte activititi de anvergura ce ar putea incerca si
scoatd muzica romaneascd modernd din anonimat. Este adevarat, nici nu
primeste vreun ajutor semnificativ din partea altor institutii. Un exemplu graitor
ramane Festivalul International “George Enescu”, al carui renume si a carui
finantare atrage, o data la trei ani, solisti §i dirijori celebri in lume, 1n consecinta
si public numeros in silile de concert bucurestene. Dar, desi se afla sub
patronajul simbolic al marelui compozitor roméan, acest festival nu a intreprins

62 Cuvantul lui Adrian Iorgulescu, idem: 8-11.
% Josif Sava, “Societatea Compozitorilor — tribuni a antisovinismului,” idem: 64.
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pand acum mai nimic pentru compozitia romaneasca, fie ea interbelica — asadar
contemporand lui Enescu -, fie cea actuald. Aceste zone sunt doar vag
reprezentate In programele de concert ce pun accentul pe interpretari de
referintd ale muzicii europene traditionale, binevenite de altfel Intr-un peisaj
romanesc lacunar din acest punct de vedere.

In consecintd, intrebirile pe care ni le punem leitmotivic in ultimul
deceniu — de ce muzica romaneascd nu poate iesi din izolarea sa sd spunem
“geograficd” — nu par a ne conduce nicaieri. Cand citeam, in urma cu zece ani,
comentariile Giselei Gronemeyer® cu privire la prezenta sa la prima Saptimana
Internationald a Muzicii Noi de la Bucuresti, nu ne imaginam ca ele isi vor
pastra actualitatea atata timp, ilustrind modul de receptare a muzicii romanesti
in Occident, precum si situatia reciprocd. “Toate acestea intdresc de fapt
senzatia ca romdnii nu sunt aproape deloc interesati in momentul de fata de
muzica occidentald, in timp ce compozitorii incearcd, la rdandul lor, sa-gi
intinda antenele lor spre vest. Dezinteresul se bazeaza pe o relatie de
reciprocitate: nimeni de aici (Germania, n.n.) nu este interesat de muzica
romadneascd. In cadrul festivalurilor noastre, la care participarea din Uniunea
Sovietica a fost din ce in ce mai intensd, intdlnirile cu romdnii nu au avut prea
mare cautare. Numele celor din generatia veche sunt vag cunoscute; este
adevarat, cursurile de vara de la Darmstadt s-au preocupat putin si de ei,
Anatol Vieru a pastrat relatiile sale cu Berlinul, facute pe perioada bursei
DAAD, Myriam Marbe a devenit oarecum cunoscutd prin scena muzicii
feminine, iar Aurel Stroe trdieste acum la Mannheim. Dar aceste intdlniri au
mai degraba o natura sporadicd, iar Anatol Vieru se plinge de exemplu ca la
inceputul anilor ‘70, compozitorii romdni erau cu mult mai prezenti in
Germania, chiar si in Donaueschingen. Restrictiile de calatorie care au crescut
din nou au inrautatit izolarea. Din aceastd cauzd, romdnii — ca §i compozitorii
din fosta RDG — au de suferit de pe uram reputatiei ca muzica lor nu ar fi <la
moda>, tocmai din cauza cd in rasarit ceasurile au mers dupa un alt ritm. In
schimb, muzica din Uniunea Sovietica este receptata aici (in Germania, n.n.) ca
un lucru exotic.”

Sporadice sunt si scrierile despre muzica romaneasca aparute in acelasi
spatiu german, majoritatea semnate de romani: unele simpozioane tiparite
contin studii semnate de Anatol Vieru sau Corneliu Dan Georgescu, in revista
MusikTexte a apdrut o privire de ansamblu asupra compozitorilor romani
actuali, semnata de Fred Popovici si Mihaela Marinescu, de asemenea un portret
al lui Stefan Niculescu. Pe de alta parte, binecunoscutul volum actualizat al lui
Ulrich Dibelius face referiri sumare la cativa compozitori roméni, iar edituri
mici au publicat carti dedicate lui Enescu (Dieter Nowka) sau Myriam Marbe
(Thomas Beimel).”” Toate aceste incerciri — desigur doar o selectie din

% v. Gisela Gronemeyer, “Prima Saptimani a Muzicii Noi de la Bucuresti,” Muzica 4 / 1991:
172.

% Titlurile citate sunt, in ordine alfabeticd, urmatoarele: Th. Beimel, Vom Ritual zur Abstraktion.
Uber die rumdnische Komponistin Myriam Marbe (Tokkata Verlag fiir Frauenforschung, 1994);
U. Dibelius, Moderne Musik nach 1945 (Miinchen: Piper Verlag, 1998); C.D.Georgescu, “Neue
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bibliografia de limba germana dedicatdi muzicii romanesti moderne si
contemporane — ramén insuficiente pentru a impune in afara granitelor
romanesti nume de compozitori pe care confrati bine cunoscuti in Europa
occidentald 1i pretuiesc. Voi cita aici doar exemplul afinitatilor dintre Snitke si
Vieru sau dintre Ligeti si Niculescu. S-au gésit de asemenea interpreti francezi
sau englezi ce promoveaza constant i cu pasiune muzica romaneasca: Daniel
Kientzy a impulsionat o literatura impresionantd de opusuri (indeosebi concerte)
pentru saxofon, incd din anii ‘80, lui Pierre-Yves Artaud i s-au dedicat
numeroase piese de flaut (flaute) iar lui Barrie Webb de trombon.

Evocand titlul Festivalului Wien Modern din 1998, Romania se afla,
privitad fiind cu ochii unui occidental, “An den Randern Europas” (la marginile
Europei). Conceptul de “margine” este larg dezbatut, iar ambiguitatile sale fin
subliniate In substantialul caiet-program al festivalului vienez. Geografic, nu ne
situdm pe vreo granitd a continentului, dar cultura noastra este adesea perceputa
ca “marginald”, ,provinciala”, nu are cum sd beneficieze de suportul politic
acordat puternicei Rusii sau de legaturile traditionale ale Poloniei, Cehiei sau
Ungariei cu tari vest-europene. Pozitia noastrd culturald in context balcanic s-a
consolidat, In schimb, asa cum aratd numeroase asociatii, forumuri alcatuite in
ultima vreme cu scopul de a crea o retea de informatii in aceasti zona.®

Revenind insd la comentariile binevenite pe aceastd tema din cadrul
festivalului Wien Modern, articolul destinat Romaniei (una din temele
portretizate in festival, alaturi de tdrile baltice, Ucraina, Scandinavia, Rusia,
Spania, Portugalia si Irlanda) contureazd sintetic unele aspecte ale muzicii
romanesti. Autorul sau, Lothar Knessl, pune totodata intrebari mai mult sau mai
putin retorice, acelea ce au preocupat intens pe muzicienii romani in ultimii
zece ani. Aceasta preocupare a ramas 1nsd, in Romania, la un nivel al discutiilor
sterile, de suprafata, fard sd se urmareasca o sistematizare si posibile explicatii
ale problemei “marginalizérii”, intr-o doritd dar neaparuta inca forma publicata.

“S-a ajuns oare, cu toate acestea, la margine? Se simte oare
compozitorul romdn, cum scrie Stefan Niculescu, un european de mdna a doua
si de aceea aflat la o margine neglijata (de unde §i constituirea unui obstacol al
sentimentului de inferioritate, nu rar intdlnit in Europa de sud-est)?
Conditioneaza concepte precum Valahia sau Balcani, cu o incarcatura

Tendenzen in der zeitgendssischen Ruménischen Musik,* in Gegenwelten. 10 Jahre Kulturinstitut
Komponistinnen Heidelberg. Eine Dokumentation herausgegeben von Roswitha Sperber
(Hotheim: Wolke Verlag, 1997), 147-163; MusikTexte, Zeitschrift fiir Neue Musik, 92 (Koln,
Februar 2002); D. Nowka, George Enescu und die Entwicklung der rumdnischen Musik
(Sinzheim: Pro Universitate Verlag, 1998); F.Popovici und M.Marinescu, “Tradition und
Erneuerung. Zeitgendssische Musik der mittleren und jiingeren Generation in Rumdénien,” in
MusikTexte 57/ 58 (K6ln, Mérz 1995), 16-20; A.Vieru, ,,Zur Entwicklung der Neuen Musik in
Ruminien,” Referat zum Kongress “Komponistinnen: gestern — heute,” Heidelberg, 1987.
Vero6ffentlicht in Studien zur Musik des 20. Jahrhunderts in Ost- und Ostmitteleuropa, hrsg. von
Detlef Gojowy (Berlin: Verl. A. Spitz, 1990, Osteuropaforschung, Bd.29), 67-78.

% Din punct de vedere muzical, a aparut recent o carte in limba englezd, cu articole despre
trasaturile caracteristice ale culturilor muzicale balcanice: Art Music in the Balkans, edit.by Prof.
Sokol Shupo (Tirana: Edit. ASMUS, 2001). Imi apartine sinteza despre muzica romaneasci:
»Modern Music in Romania: A Historical Sketch, 106-136 (English version by Stella Tinney).
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traditional- negativa, o perspectiva a marginii? Stalinismul rigid, cei 45 de ani
de comunism <socialist> - dintre care 25 de ani de dictatura ceausista saturati
de securisgti -au indabusit toate acestea gandirea libera, au zavordt aceasta
regiune altadata atat de deschisd, au zidit in congstiinta oare atdt de profund
sentimentul dureros al marginii?” %

Sirul acestor intrebari poate continua:

De ce intarziem sa recuperam muzica romaneasca interbelica, dat fiind ca
alaturi de Enescu au creat si alti compozitori de valoare comparabila cu a sa? A
propulsa scoala muzicald actuald in afara granitelor unei tari Tnseamnad a-i
cunoaste si aprecia traditia in primul rand in interiorul granitelor, a-i arata
continuitatea sau eventualele discontinuitati. Se organizeazd simpozioane la
momente aniversare, despre importanti compozitori interbelici, dar ele nu se
publica. Vorbim cu mandrie despre avangarda interbelica, despre pozitia activa
a Romaniei intr-o Europd muzicald, si nu numai datoritd naturalizatilor francezi
Marcel Mihalovici sau Stan Golestan, datoritd faimei de interpret a lui George
Enescu, dar si prin compozitorii activi la Bucuresti, dupa ce absolvisera studii in
universitati germane, de exemplu. Unde circulad toate aceste date — si multe
altele -, in ce publicatie, cu ce circulatie? Cate antologii de CD-uri cu mostre din
aceasti avangarda interbelicd au aparut dupa 1990? Inca nici una. Efortul breslei
compozitorilor se indreaptd, fireste, spre realizarea de astfel de antologii cu
creatiile prezentului, insa nici acestea nu au difuzarea necesara.

Trebuie mentionat aici, desi nu face obiectul cercetarii noastre,
proliferarea genurilor de muzicad mult mai accesibila si pe gustul tinerilor — de la
pop-rock la hip-hop. Americanizarea societdtii romanesti in anii ‘90 este
vizibila in preluarea entuziasta a tuturor modelor si modelelor acestor genuri. In
paralel, un anumit soi de melodii balcanic-tiganesti s-au bucurat de un succes
crescand, fiind chiar teoretizate in etnomuzicologie drept “muzicd de metisaj
pan-balcanic”®. Este interesant ci atit moda americand, cit si aceastd
“balcanizare” sunt produse ale globalizarii In perimetrul sud-est european.

Nu s-au studiat incd efectele globalizarii asupra muzicii culte in ultimii 10
ani, de fapt nu a aparut o astfel de necesitate. Compozitorii romani igi continua,
in general, preocuparile pe cdile conceptuale afirmate si inainte de anii ‘90. Pe
acestea le vom detalia Tn urmatoarea sectiune a cartii.

7 Lothar Knessl, “Ruminien — ein anderes Europa? Lebendige Tradition fordert musikalisch
Neues”, in An den Rdndern Europas (WIEN MODERN 98, 063).

%8 y. Speranta Radulescu, “Musique de métissage pan-balkanique en Roumanie,” Muzica 4/ 1998:
143-146, comunicare sustinutd in cadrul colocviului international La diffusion des musique du
monde, organizat de “Zone Franche”, I’Institut du Monde Arabe et 1’Université de Bourgogne,
Paris, 15-17 mai 1998.
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Valentina Sandu-Dediu & Antigona Radulescu

PARTEA 11

ATITUDINI STILISTICE SI OPTIUNI ESTETICE

“In incercarea de a sintetiza in cdteva
cuvinte un intreg drum creator, nu se §tie
adesea daca elementele semnificative sunt
acelea de ordin tehnic si de limbaj, de
mesaj estetic sau de constiintd artistica
prezentd in actualitatea vietii.”

(Liviu Glodeanu)



Antigona Ridulescu & Valentina Sandu-Dediu

I.
INVESTIGATII TEORETICE -
FUNDAMENTE ALE UNOR SISTEME COMPONISTICE

Muzicologia romaneasca a ultimilor 50 de ani prezintd, cum este de
asteptat, mai multe domenii de cercetare precum si metode de investigare.
Incearca sa isi croiasca noi spatii de analizd prin sondarea muzicii nationale si,
in acelasi timp, 1n raport cu stadiul muzicologiei internationale, in masura si in
limitele in care contactele cu exteriorul au existat pana in 1989 (sporadic si prin
eforturi mai ales individuale).

Tensiunea caracteristica pentru culturile tarilor est-europene, dintre
national §i universal, si-a spus cuvantul si la noi in ceea ce priveste optiunile
domeniilor de studiu. Una din directii rimane strans legatd de tema folclorului
romdnesc — un tezaur pastrat inca nealterat in anumite zone ale tarii, fond din
care s-a inspirat i continud si se inspire $i componistica muzicald. Se continua
astfel, prin culegere de folclor sau prin analiza, o linie deschisa si consolidata
stralucit In primele decenii ale secolului XX de nume binecunoscute si in afara
tarii, precum Constantin Brailoiu. Cealaltd orientare — inrudita cu folcloristica in
masura in care se ocupd tot de o traditie oralda arhaicd — este aceea a
bizantinologiei, preocupatd de transcrierea §i analiza unor manuscrise
bisericesti, pentru a facilita accesul la ele a muzicienilor educati in spirit
occidental.

Creatia muzicald cultd romdneascd, mai veche sau mai noua, este si ea
subiect de ample analize prin numeroase articole, studii, portrete de compozitor,
monografii. Modelul cel mai solid este oferit, cum era si firesc, de analizele
ample ale muzicii lui George Enescu, compozitor-etalon, cel care reusise,
primul, “saltul” dinspre national spre universal.

Este practic imposibil sd se acopere intreaga arie de interes manifestat
de muzicologia romaneasca a ultimelor decenii. Este mai degraba folositoare, in
acelasi timp revelatoare, alegerea unui cAmp reprezentativ prin originalitate sau
prin valoarea stiintifica a cercetdrii. O atare directie o poate reprezenta acea
muzicologie in legaturda cu arta vie a compozitiei muzicale. Generatia post-
enesciand de compozitori oferd, paralel cu propria creatie, interesante deschideri
de analiza pe care le vom prezenta succint in continuare. Nu e lipsit de interes
faptul ca repere importante ale cercetarii muzicale teoretice romanesti sunt de
gasit sub semndtura compozitorilor. Racordati Tn mai mare masura la gandirea
muzicala universald, dar si la aceea filosoficd, cu lecturi interdisciplinare
acoperind multiple domenii (de la matematica la antropologie), compozitorii au
aplicat cu succes concepte teoretice din sfere general recunoscute in muzica.
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Aici se gaseste una din cauzele importante ale originalitatii sistemelor atat
componistice, cit si teoretice, pe care le-au configurat.

Vom incepe cu un exemplu singular reprezentat de numele lui Dimitrie
Cuclin. Existenta sa apartine cronologic, In mare parte, primei jumatati a
secolului XX, deci mentionarea sa in prezenta analizd poate parea in afara sferei
tematicii noastre. Contributia teoreticd a muzicianului Cuclin este Insa
importanta, vizionard, cu deschideri peste ani care sunt interesant de luat in
seamd. Ramas §i astdzi un “caz” putin explorat, el poate reprezenta, nu numai
prin inedit, dar si prin anvergura operei sale - deopotriva muzicald, cat si
metamuzicald - un drum deschis. El insusi o personalitate cu mai multe fatete,
fiind si muzician, si filosof, si scriitor, Cuclin a lasat in urma sa o creatie
componistici si stiintificd de ampla respiratie. In chip firesc, cele doua activitati
s-au impletit in asa fel, incat opusurile muzicale monumentale reflectd o
conceptie artistic-filosofica explicatd in interventiile sale teoretice, dezvoltate
mai cu seama in Estetica™ sa — primul tratat de acest tip in Roménia.

Putin numeroasele cercetdri asupra gandirii teoretice a lui Cuclin releva
faptul ca acesta este constructor de sistem filosofic si estetic in centrul caruia sta
dualismul esentd-substanta. De aici decurg alte relatii binare specifice de tipul:
subiect/obiect, spirit/materie, abstract/concret, absolut/relativ, adevar/realitate,
continut/formd. Nucleul esentd/substanta este explicat de Cuclin astfel: “Sunt
doud infinituri coexistente, unul cel substantial, derivat, in infinitul spatial al
universului cosmic, si celalalt, cel esential, derivant, in infinitul temporal al
universului extra cosmic etern.”’® Sau: “In substantd rezidd putinta plasticizarii
esentei”’, sau “Substantializarea si reesentializarea substantei sunt acte de
vointd.” In acest context, muzica are un statut si un rol bine definit: “este viata
insasi”, deci “este viata intregului univers”, ea este forma a vietii, dar si forma
de artd si un mod de a fi al omului. Dimensiunile existentei, valorii, eticii sunt
implinite prin actul artistic. Vazuta ca model paradigmatic pentru orice armonie
posibild intre om si cosmos, muzica reprezintd un maxim spiritual al vietii, un
izvor de nemurire.”!

Doua aspecte complementare se cer a fi luate in considerare in efortul de
cuprindere a fenomenului muzical: pe de-o parte, conditia muzicii ca stiinta
inseamna observarea elementelor si fenomenelor din sistemul functional,
constructia arhitectonicd, iar pe de altd parte, conditia ei cultural-filosofica care
permite asumarea constienta de catre compozitor a legilor obiective ale creatiei
prin care virtualitatea esentei capata substantd. Ca si modelul platonician pe care
l-a admirat si fata de care s-a simtit aproape, Cuclin pune accent in sistemul sdu
filosofic si muzical pe rolul covarsitor al eticii in privinta obiectivului ultim al
oricdrei arte. Umanitatea izvorata din actul creator transforma, purifica, creeaza:
0 viziune generoasd, neorenascentistd si cu radacini in spiritualitatea mult mai
veche, antica, I-a ghidat si pe compozitorul Cuclin n lucrarile sale.

% Dimitrie Cuclin, Tratat de esteticid muzicald (Bucuresti: Tiparul “Oltenia”, 1933).

" D. Cuclin, Corespondente. O istorie polemicd a muzicii, editie critici de Viorel Cosma a
corespondentei dintre Dimitrie Cuclin si Doru Popovici (lasi: Junimea, 1983), 57.

" Tratat de esteticd muzicald, 407.
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Simfoniile sunt un exemplu original de transpunere in substantd a unor
teme esentiale — nasterea, creatia In Simfonia a V-a, moartea in Simfonia a X-a,
invierea In Simfonia a XII-a. Muzica sa a fost adesea etichetatd ca fiind
academica, indreptatd mai mult spre trecut, spre tonalitate, Intr-o perioada cand
muzica dodecafonicd, seriald sau chiar modald insemnau prezentul timpului.
Chiar si pe planul discursului stiintific, reactia contemporanilor de respingere a
decurs din adoptarea noului curent structuralist, orientat catre materialitatea
partiturii i pe respingerea oricaror contingente extramuzicale, eterogene, ceea
ce contravenea convingerii lui Cuclin cd muzica exprima tendintele, miscarile
naturale ale sufletului omenesc; “...noi nu facem muzicd cu sunetul, ci cu
sufletul. Nu cu sunetele. Ci cu starile si miscarile sufletesti. Ca nu sunetul este
elementul muzicii. Ci functiunea psihica pe care sunetul o poarta numai...§i o
transmite de la creator la auditor...”’” Reticenta lui Cuclin (s-a spus ci era o
atitudine de tip schenkerian in privinta muzicii moderne) fatd de avangarda
muzicald “disidenta si decazuta”, ducand la “degenerarea esentei muzicale intr-
o sterila acusticitate”, ilustreaza intr-un anumit sens tensiunea dintre traditie si
innoire in muzica romaneasca a mijlocului de secol.

%

Chiar daca opera lui Dimitrie Cuclin se situeaza cronologic spre sfarsitul
primei jumatdti a secolului XX, ea marcheazd neindoios spiritul analitic al
deceniilor ulterioare: orientarea spre tematici de importanta majora, crearea de
sisteme 1inchegate, coerente, permanenta emulatie intre creatie §i spiritul
muzicologic. O continuare modernd, cu grad mare de generalitate si Tnaltd
intelectualitate, ar fi demersurile in plan teoretic ale lui Pascal Bentoiu, creator
roman reprezentativ pentru a doua jumatate a secolului nostru. Bentoiu nu se
considerda de fapt nici muzicolog, nici estetician. Cartile sale ar fi marturii de
compozitor, ndscute din experienta sa de muzician complex, iar originalitatea se
trage din particularitdtile de substanta sau forma specifice mediului romanesc.
Nu intdmplator, opera Iui Enescu reprezintd unul din polii de interes
muzicologic din partea lui Pascal Bentoiu (materializare de varf in volumul
Capodopere enesciene”). Dar continuitatea la care ne refeream priveste alte
demersuri (incepute 1n anii 70), finalizate in volume ca Imagine si sens (cu o
traducere in limba francezi in 1979™), Gdndirea muzicali (1975), Deschideri
spre lumea muzicii (1973). Practic, se acopera un spatiu de interes foarte divers,
de la probleme legate de teoria muzicii la istorie, stilisticd si esteticd muzicala.
Domenii invecinate, cum ar fi psihologia, lingvistica, teoria informatiei sau
logica, vin sd adéanceascd aria de studiu pentru o mai bund Intelegere a
fenomenului muzical. Cartile lui Bentoiu respird din plin atitudinea moderna a
interdisciplinaritatii.

”i

72 Alexandru Tanase, “Un sistem filosofic si estetic original al muzicii,” in Convorbiri cu Dimitrie
Cuclin de Ella Istratty si Dan Smantanescu (Bucuresti: Edit. Muzicala, 1985), 23.

7 Bucuresti: Edit.Muzicald, 1984.

™ L’image et le sens (Bucarest : Editions Musicales, 1979).
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In centrul teoriei asupra limbajului muzical sti notiunea sintetici de
imagine muzicald, definita ca unitate posibild a fluxului muzical, dotat in cadrul
economiei ansamblului cu o coeziune sporitd. Paralela cu realitatea lingvistica
inseamnd, 1n conceptia lui Bentoiu, compararea imaginii muzicale cu cea mai
mica unitate sintactici - in cazul muzicii cea mai micd unitate sintactica de
naturd melodica, ritmicd, armonicd. Existenta ei presupune trei paliere
conectate:

v’ o structurd muzicala prealabila,
v’ actualizarea ei,
v’ efectul psihic indus.

Urmarind cele doud niveluri ale imaginii muzicale — structura (datul
material, cognoscibil prin analizd) si configuratia (“sinteza realizata de psihic
in prezenta unei structuri obiective actualizate””) -, compozitorul procedeazi
concomitent la imaginarea in acelasi timp a structurilor psihice si a structurilor
obiective optime pentru structurile psihice imaginate. La randul sau,
configuratia unei imagini se justifica doar prin participarea la transmiterea unui
sens (care poate fi gramatical, sens al finalitatii, figurativ sau etic).

Pe aceastd directie, aprecierile lui Bentoiu se Invecineaza cu
problematicile ridicate de orientarea semiotica in voga (o paraleld se poate face
cu Fondements d’une sémiologie de la musique a lui J.J.Nattiez, cu articolele
din Musique en jeu etc): constituirea semnului muzical (“identitatea fonica a
unui dat sonor”), conexiunile sale in dinamica discursului muzical (respectiv
“in complexul larg al unei gramatici definite i in spatiul creat de piesi”’®), de
pilda, sunt discutate pe larg in legdtura cu teoria comunicarii, cu adoptarea pana
la un punct a anumitor caracteristici din limba naturald, cu accent pe caracterul
conventional impus de culturd al semnului. Probleme legate de capacitatea
semantica a muzicii il determind pe Bentoiu sa discute, ca In orice semiotica,
diferitele tipuri de semne muzicale mai mult sau mai putin simbolice. Muzica
transmite emotii, vointa, infatiseaza ethosul compozitorului, “substantialitatea
fiintei sale morale.””” Este explicat caracterul special al semnului muzical:
“Zona estetica presupune in general o anumita autonomie a semnului... Exista
un univers de semne cu identitate estetica s§i ea tinde istoriceste spre o
autonomie mereu mai mare...lumea semnelor cu identitate estetica n-a putut
niciodata §i nu ca putea nici de aici inainte sa se elibereze de necesitatea de a
comunica un sens”".

Din aceasta perspectiva, Bentoiu este impotriva analizarii exclusive la
nivelul structurilor. Aceste speculatii trebuie sd fie tinute sub controlul
configuratiilor. Faptele de stil, care pot determina marile evenimente,
adevaratele capodopere, stau sub semnul nevoii de a comunica: sensibilitatea
aparte a unui creator, a unei epoci determind schimbarea stilului (printr-o noua
alegere, prin deformarea matricei existente). “Artistul adevarat propune

73 p. Bentoiu, Imagine i sens (Bucuresti: Edit.Muzicala, 1973), 27.

76 p. Bentoiu, Gandirea muzicald (Bucuresti: Edit. Muzicala, 1975), 20,31,32.
7 Imagine si sens, 99.

7 1dem, 42-43.
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intotdeauna ceva nou: fie o sensibilitate noud, desi exprimatda in modalitati
estetice deja admise, fie o sensibilitate de asemenea noua, dar transmisa prin
modalitdfi originale””.

Oglinda in practica componisticd a conceptiei teoretice il conduce pe
autor spre delimitarea ariei propriilor optiuni de limbaj, estetica si stil fata de
muzica contemporana: relatia dintre cantitatea si calitatea perceptiei determina o
prudentd in fata metodelor tehnice originale care esueaza adesea in decorativ.
Critica sa la adresa muzicii moderne a deceniului opt este clard (amintind de
pilda de atitudini asemanatoare ale lui Ruwet fatd de muzica seriald), situata,
dincolo de specificul exprimarii muzicale, in zona eticului: “Constatam o lipsa
quasi-totala de patetic, eroic, sublim sau profund...”. Muzica contemporana
“Inlocuieste genul de asteptare activa, cel cu care ne-a obisnuit muzica de
logica si continuitate figurativd a veacurilor, cu un gen de asteptare
fatalista...”™. Nu intamplator, creatia lui Pascal Bentoiu se va inscrie sub
auspiciile unei estetici generoase, a unui ethos aproape declarat gravitind in
jurul valorilor armoniei, echilibrului - asemenea gandirii sale teoretice care sta
sub semnul apolinicului.

Mai strans legate de actul insusi al creatiei sunt preocuparile
muzicologice incepute in anii 60 ale mai multor compozitori, dintre care se
disting, prin anvergura, sistematizare si prin subiectul legat de lumea modurilor,
Georg Wilhelm Berger si Anatol Vieru. Primul se distinge si ca estetician de
tinutd printr-un impresionant sir de volume impletind datele estetice cu cele
stilistice, de la Baroc la perioada modernd, sau cuprinzand diferite genuri si
forme muzicale — sonata, cvartetul, muzica simfonicd. Acest tip de sinteze
muzicologice, intalnit si la alti compozitori, mai cu seama la cei din puternicul
centru cultural al Clujului - marcat de personalitatea lui Sigismund Toduta -, a
reugit sd ofere mediului romanesc o informatie substantiald, elevata,
enciclopedica, o aducere la zi a domeniilor mai sus-mentionate.

Vom lua in considerare insd cealaltd directiec pe care s-a situat atentia
compozitorului W.G.Berger, centrata pe cartea sa Dimensiuni modale, publicata
in 1979. Orientarea spre lumea modala nu este inedita; dimpotriva, este paralela
cu alte preocupari de generatie indreptate spre modalismul modern propriu
anilor ‘60, cum ar fi tatonarile teoretice §i creatiile muzicale semnate de Aurel
Stroe, Stefan Niculescu, Adrian Ratiu, Miriam Marbe, Dan Constantinescu,
Doru Popovici, Cornel Taranu, Tiberiu Olah, Theodor Grigoriu etc.

Pentru W.G.Berger, stiinta muzicii §i dinamica acesteia largesc
mijloacele de expresie, sustin “temele mari din filosofia muzicii”™®', imboldesc
gandirea muzicala. Pentru muzica secolului XX, Berger este sigur cd de cea mai
mare insemnatate, situdndu-se pe prim plan, este conceptul de mod. Deoarece

7 P_Bentoiu, Deschideri spre lumea muzicii (Bucuresti: Edit.Eminescu, 1973), 30.
80 Imagine si sens, 158-159.
81 Wilhelm Georg Berger, Dimensiuni modale (Bucuresti: Edit.Muzicala, 1979), 5.

56



sunetul nu are semnificatie in sine, ci o functie in cadrul unei scari
proportionate, modul, 1n teoria lui Berger, vazut ca structurd a unei sciri de
sunete, ofera ordine si relatii interactive echilibrate sunetelor componente.
Modul ar “ramdne si astazi baza investigatiilor creatoare ale artistului,
folosind elementele acestuia in scopul realizarii unui continut de idei.”>
Organizarea logicd a materialului sonor creeaza totodata premisele perceperii
auditiv-emotionale de catre ascultdtor a mesajului artistic. Definitia modului
incorporeazd cu alte cuvinte Intregul proces muzical de la compozitor la
ascultator, baza materiala si impactul psihologic, o sintaxa si o semantica strans
impletite si interconditionate.

Lumea modurilor este diversa. Are o istorie veche, poate sa-si faureasca
in continuare una noud. Modurile vechi, acceptate si impuse de comunitatile
unei epoci, sunt denumite de Berger “moduri organice”. Prin cercetarea
experimentald si teoretizari, ca rod al investigatiilor amanuntite, au aparut alte
categorii modale (cum sunt modurile antice, temperarea prin care octava a fost
impartitd in 12 parti egale). Mai existd “categoria modurilor obtinute prin
sinteza”, infloritoare mai ales in secoloul XX (gama hexatonici, organizarea
seriald a gamei cromatice, modurile lui Messiaen), precum si categoria
microtonalitatilor (alte grupari ale materialului sonor prin impartirea tonului in
microintervale).

Secolul XX apare ca intersectie a mai multor concepte —

v de esentd netonala (atonalism, serialism dodecafonic, microtonalitatea) si

v legate de valorificarea modurilor populare (intrepatrunderea intre tonal si
modal, incercéri de functionalizare a armoniei modale, folosirea unor moduri
partiale, scari cu trepte mobile, complementare, octaviante sau nonoctaviante,
toate aceste procedee fiind incadrate Tn modurile organice si rezultind un limbaj
complex de sinteza - ca in creatia lui Bartok, Enescu etc).

Si pentru Berger, cautarile in plan formal, oricat de avangardiste ar fi, nu
pot face abstractie de continutul emotional (factor primordial). Altfel, “procesul
de abstractizare formala duce la inlocuirea operei de arta prin experimentul
sonor, unilateral si steril.”® Problemele concrete ridicate de cartea lui Berger
privesc aplicabilitatea in muzica a unui principiu de proportionare armonioasa -
sectio aurea. (Berger nu absolutizeazd “puterea” acestui principiu — procedeu
alaturi de altele mai mult sau mai putin operationale sau valoroase.) Mai intai
sunt expuse moduri diatonice si pentatonice ale caror proportii urmeaza legile
“taieturii de aur”. Sunt descrise apoi moduri construite pe baza sectio aurea
urmand anumite procedee constructive. Gruparea pe specii rezultd din marimea
“unitatii de expunere” (specia I = unitate de masurd 1/2 ton, specia a II-a = 1
ton, specia a Ill-a = 1 ton si 1/2 de ton etc), pornindu-se de la minimum 3
sunete.

La randul lor, distributiile se pot efectua pe doud céi: prin raportarea la
sunetul initial (centrul modului); prin raportarea de la treaptd la treapti. In

82 Ibidem, 8.
8 Ibidem, 10.
8 Ibidem, 11.
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cadrul desfasurarii scarii modului, la dispunerea ascendenta (initiald) se adauga
alte trei esalondri complementare: inversarea descendentd, de la punctul acut
terminus al distributiei initiale (recurentd); distributia descendenta de la sunetul
prim al distributiei initiale (deci o inversare a dispunerii initiale); inversarea
ascendentd de la sunetul grav terminus al distributiei descendente (recurenta
inversarii).

Exemplul nr. 1
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Prin aceste procedee, autorul exploateaza latura preponderent melodica a
modurilor, iar variantele sporesc astfel ca numar. Dupa cum explicd insusi
Berger, modurile astfel realizate reprezintd un sistem deschis si doar “o
ramificatie in arborele unic al tipologiei modale vizute in ansamblul ei.”™
Totodata aceste moduri nu trebuie confundate cu siruri serial-dodecafonice; ele
recunosc o fundamentala (un centru) fata de care elementele se oranduiesc, ca si
in relatiile dintre sunetele modului, dupa o anumita organizare proportionald si o
coeziune sporita.

Un alt aspect dezbatut, necesar in practica compozitiei care s-a lovit
adesea de greutatea Tmpacarii aspectelor modale cu gandirea armonica, se refera
la structuri sonore si aspectele lor armonice. O solutie posibila este aplicarea
principiilor de constructie modala in efortul de constructie acordica, pastrandu-
se din nou principiul “taieturii de aur”. Altfel spus, din modelarea unor
simultaneitati sonore cu profil modal, rezultd tipuri acordice primare cu
intervale proportionate. Se creeazd modele pentru construirea unor circuite
modale sau structuri armonice. Practica a oferit cateva solutii de armonizare
modala care sd nu indbuse natura melodica a modului, ci, dimpotriva, sa trimita
la trasee neunivoce. Acordurile, in sistemul lui Berger, deriva asadar din
desfasurarile modale expuse anterior: in interiorul multimii simetrice (modul
construit pe sectio aurea), fiecare element poate fi cuprins intr-un acord fie prin
insumarea componentelor alaturate, fie prin distribuirea unor modele peste sau
sub treptele constitutive ale celor patru aspecte constitutive ale modului. Din
punct de vedere al regulilor de inlantuire, acordurile sunt privite ca suprapuneri
de mai multe voci care pot merge, pe fiecare palier, pe acelasi mod sau pe
moduri diferite.

Teoria coralurilor integral cromatice (in care se insinueaza o gandire de
tip serial-dodecafonicd) imagineaza tehnici combinatorii de naturd
contrapuncticd la nivelul coloanelor armonice succesive. Ele sunt surprinse
acum nu in autonoma lor fizionomie de elemente de vocabular de sine-stititor,

8 Ibidem, 43.
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ci 1n cadrul oranduirii lor vii din practica muzicala. Pendularea deliberata intre
tensiuni si relaxari determind rezolvari de ordin constructiv-selectiv, “finand de
legitatea sensului artistic”.*® Se ajunge la imaginarea mai multor tipuri de coral
cromatic, pe baza unor operatiuni cum ar fi rotirea la 90 de grade, inversarea,
recurenta inversarii, subdivizéri in entitati distincte §.a., obtindndu-se atat
acorduri integral cromatice axate exclusiv pe “desfasurarea variantelor derivate
dintr-un singur mod-acord luat ca element de bazd §i generator de intreg”, cat
si “alternarea §i combinarea mai multor mod-acorduri (sau variante) diferite
sau contrastante din punct de vedere al proportiilor”.

Completand sistemul, fard a-1 inchide insa, Berger adaugd sistemul
modurilor integral cromatice (largire a teoriei coralurilor integral cromatice),
definit drept unitate de referintd pentru circuite de variante si transpozitii. $i lor
li se aplica operatiuni simple, dar multiplicatoare, care inseamna fie
transpunerea proportiilor intervalice proprii unui mod pe fiecare treapta a
acestuia, fie aplicarea acestor transpozitii pe 11 variante derivate dintr-un mod
bazat pe un sir nonretrogradabil, fie aplicarea acestor caracteristici pe fiecare
sunet al modului initial. in acest fel, “teoria face trecerea citre domeniile
compozitiei aplicate” "’

Un interesant capitol al cartii il reprezintd “Observatiile asupra
caracterului sonantei”™®, legat de speculatiile permanente privind perechea
consonantd/disonantd. Cand In muzica moderna criteriile de evaluare a acestor
categorii par sa se pulverizeze intr-o anarhica subiectivitate, meritul lui
W.G.Berger este acela de a-si asuma o pozitie pe baza argumentelor. El doreste
sd ofere criterii obiective pentru judecarea muzicii secolului XX, care sa asigure
in acelasi timp eficienta maxima a factorului armonic. Este desigur o muncé de
sintezd a datelor oferite de teoria muzicii, acustica, estetica, matematica.
Aprecierea gradului de consonantd, respectiv de disonanta apare in functie de
intervalele componente ale entitatii muzicale pusa sub observatie (o gandire
apropiatd de altfel de teoria armonicd a lui Hindemith, dar cu alt obiectiv):
cvintele §i cvartele sunt elementele neutre fatd de care celelalte intervale
(conform seriei 2 Hindemith) se aseazd la polii extremi ai consonantei si
disonantei. Se pot identifica astfel gradele diferite de consonanta si disonantd
(Impreuna cu implicatiile de ordin psihologic induse de acestea), rolul si locul
lor in edificiul global muzical. Berger concluzioneaza astfel: “Conceptul de
unitate modald...capdtd asadar acceptiuni sporite §i noi in esentd, prin
coroborarea multipla a valorilor modale, prin insistenta asupra partializarii §i
combinarii selective a elementelor unui intreg...” ; “...compozitia muzicala se
anexeazd pe stiinta §i intuitia inventatorului de muzica de a conferi expresie,
frumusete, putere de comunicare §i sens artistic unei materii sonore patrunse si
dominate de spiritul ordinii necesare i, in esenta ei, potential valorificabila pe
calea actelor de creatie.”™’

8 Ibidem, 119.

8 Ibidem, 156.

88 Cap.II din Dimensiuni modale.
8 Dimensiuni modale, 271.
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Calea spre lumea modurilor a insemnat pentru Anatol Vieru un parcurs
lung, inceput din anii ‘60 cand, dupa cum spunea insusi compozitorul, altii
pardseau acest teren. Consecvent, Vieru a crezut in resursele neexploatate ale
teritoriului modal, aplicandu-1 in aceeasi masurd in compozitie si in exegeza.
Trebuie spus de la inceput ca interesul de ordin teoretic al lui Anatol Vieru a
fost marcat de formatia sa de compozitor. Dar contributia sa teoreticd nu
inseamna explicarea 1n cuvinte a propriilor creatii. Este rodul nevoii superioare
de explorare si definire a domeniului de compozitie si o prospectare a
virtualelor posibilitati de exprimare. Ca si la Berger, un volum — Cartea
modurilor (primul volum publicat In 1980, al doilea in traducere in limba
engleza in 1993) — este centrul de greutate de la care sau spre care au pornit
celelalte studii, carti, eseuri. Se umplea astfel un spatiu intre tonal si
dodecafonie, prin reevaluarea datelor de limbaj propriu-zis.

Un prim aspect care trebuie mentionat este metoda de lucru — modelarea
logico-matematica intreprinsda de autor ca instrument eficient de organizare si
explicitare a demonstratiei teoretice. Pe aceasta directie, a metodei, dar si a
rezultatelor, Cartea modurilor se intersecteaza cu analizele americane bazate pe
notiunea de “pitch class set” (linia dezvoltatd de muzicieni precum M.Babbitt,
A. Forte, G. Perle, D. Lewin, D. Martino, B. Boretz, R. Morris, J. Rahn s.a.).
Punctul de plecare romanesc, in cazul Vieru, este diferit: lumea modurilor.
Apropierea celor doua directii — din punct de vedere temporal si ca metoda - a
fost semnalata de altfel de Vieru si explicatd: “S-a impus repede notiunea de
pitch class set (multime de clase de indltimi), daca nu ma ingel, la inceputul
anilor “60. In mod curios, in acelagsi timp, noua muzica modald in Romdnia
descopera si ea statutul de multimi a modurilor, comportarea ansamblista a
scarilor de sunete §i — ca atare — perceptia ansamblista a urechii muzicale. Este
curios faptul ca, dupa cdte stim, nicdieri in Europa cu exceptia tarii noastre nu
s-a mers pe aceasta linie care presupune analiza muzicii clasice si
contemporane cu mijloace algebrice; poate ca analistii de tip clasic s-au temut
de algebra, iar unii analisti de avangarda nu au avut un contact destul de intim
cu muzica clasica §i chiar de avangardda propriu-zisa, cdci o analiza
aprofundatd a lui Skriabin, Schonberg, Berg, Webern, Bartok, Messiaen nu
putea s nu ducd la aceastd conceptie.””

Prin legarea notiunilor muzicale de logica matematica, termenii se
schimba. Sistemul temperat devine izomorf cu multimea numerelor intregi, in
cadrul careia fiecare element apartine unei clase de resturi. Sunetele si
intervalele sistemului temperat sunt reprezentanti ai claselor de resturi modulo
12. Multimea claselor de resturi modulo 12, avand proprietati de grup algebric,
admite mai multe operatiuni interne: adunarea, operatiunea multiplicativa
(inmultirea), sciderea. In noul context, modul apare ca o multime de clase de
resturi care suportd operatiuni de tipul intersectiei, reuniunii, stiri precum

% Anatol Vieru, “Teoria moderna a modurilor si atonalismul”, Muzica oct.1986: 4.
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incluziunea, complementaritate a doud moduri. O distinctie importanta,
subliniata de Vieru, este aceea intre mod (multime de elemente) si structura
modala care 1i este asociatd modului (sirul de intervale asociat unui mod; aceste
siruri “nu sunt multimi de sunete, ci siruri de intervale, de diferente, de distante
intre elementele ordonate ale modurilor®"). Problemele ridicate de structurile
modale privesc incluziunea, complementaritatea, simetria acestora, reflecta
diferite grade de bogatie si ambiguitate. Vieru stabileste totodatd numarul total
si catalogul structurilor modale, organizat pe trei criterii:

v'se porneste de la determinarea structurii modale cu cel mai mic cardinal
(numar de elemente);

v’ structurile sunt prezentate in ordine lexicografica (in ordinea prezentei celui
mai mare element);

v’ se iau in considerare permutarile posibile pentru fiecare tip de structura.

Interesul suscitat de Cartea modurilor este determinat si de obiectivul ei
fundamental: reconstructia teoriei elementare a muzicii din perspectiva gandirii
modale, care are, in acest nou context, o putere de generalitate. Din aceasta
perspectiva trebuie intelese: reinterpretarea relatiei dintre sunete si intervale ca o
distinctie definitiva, criteriile cele mai pertinente de clasificare a structurilor
modale, nazuinta perfect corelata cu spiritul post-modern de intoarcere creatoare
la elementar, originar. Sunt rediscutate dihotomii elementare cum ar fi sunet-
interval, diatonie-cromatism (cu stabilirea unei masuri, denumitda DIACRO),
major-minor, ambiguu-nonambiguu ca manifestari ale permanentei evolutii de
la simplu la complex.”

Cartea modurilor este un demers stiintific care permite lecturi paralele,
pentru cd ea insasi este suma mai multor straturi de analizd. Volumul [
creioneazd un sistem anistoric, abstract, Inchis, dar care are in permanentd
contact prin exemplificari diverse cu muzica vie. O lecturd semioticd ar
evidentia elementele de limba si limbaj, adica pendularea intre sistem si uzaj (in
termenii lui Eugen Coseriu). Pe langa descrierea trasaturilor de limbaj modal, se
adaugd mentiuni stilistice generale (privind o epocda) la cele particulare
(referitoare la un anumit compozitor sau chiar lucrare). Volumul al Il-lea” este
dedicat in schimb sferei temporalititii in muzica, tema adecvata artei sunetelor.
Transferul marturisit de Anatol Vieru in sfera timpului de la atemporalitatea
structurilor modale studiate in primul volum al Cartii modurilor inseamna, pe
de-o parte, discutarea diferitelor aspecte ale implicarii timpului in muzica - de la
morfologia limbajului la implicatiile de ordin psihologic, stilistic, estetic,
filosofic, iar pe de alta parte, prezentarea propriilor preocupdri care au stat la
baza multor creatii ale lui Vieru: scurte analize si explicatii pe marginea
lucrarilor sale precum si relatia acestora cu tendintele sincrone nationale i
universale.

oV Cartea modurilor, vol.l (Bucuresti: Edit.Muzicala, 1980), 52.

°2 y. Antigona Ridulescu, “Anatol Vieru — Contributii teoretice,
1999 (Bucuresti: Edit.Muzicala, 2001), 30-32.

% A. Vieru, The Book of Modes (Bucuresti: Edit. Muzicald, 1993).
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n Simpozionul Anatol Vieru

61



Cartea este rezultatul unui efort de sintezd, adecvat spiritului
interdisciplinar evident in ultimii ani in preocupdrile compozitorilor roméani.
Este pendularea intre stiintd si creatie. Rolul pe care o teorie, ca rezultat al
analizei lucrarilor muzicale, dar si ca initiatoare si propagatoare de sugestii si
proiecte componistice, il poate juca In deciziile unui creator este foarte clar
exprimat de catre Vieru: “Teoria iti poate sufla continuarea unei lucrari sau
chiar inceperea ei. O clasificare cat mai bogatd de tipuri de multimi este de
naturd a sugera compozitorului posibilitati tot mai ample.”*

sk

Personalitate dinamica a vietii muzicale romanesti, Stefan Niculescu
marcheazd nu numai in compozitie un loc bine determinat, de prim-plan.
Muzicologia este, alaturi de creatie, o posibilitate de a impartasi, desigur in
chipuri diferite, o experientd si o atitudine in fata artei muzicale. Dinamica si
acuitatea observatiilor sale se desfdsoara pe arii intinse §i variate de interes.
Astfel, si-a adus contributia la analiza creatiei celui mai important compozitor
roman — George Enescu (in Reflectii despre muzica, intr-o monografie colectiva
dedicata operei enesciene etc). Apoi, poate mai mult decat alti muzicieni, a
prezentat pertinent muzica secolului XX: creatia unor compozitori precum
Webern, Varese, Xenakis, Boulez, Ligeti, Cage, teoretizari ale unor orientari
muzicale principale moderne, de la atonalism, serialism dodecafonic si serialism
integral la orientarea folclorica, neoclasicd sau muzica stochasticad bazata pe
calculul matematic al probabilitatilor.

Cunoasterea si reprezentarea acestora in pagini analitice completeaza o
atitudine personald a lui Stefan Niculescu in privinta actului componistic,
stimulat de ajutoare logice precum matematica. “E imposibil — madrturiseste
compozitorul - astdzi sa te misti cat de cdt cu dezinvolturd in muzica fara sa
cunosti temeinic cdteva notiuni de matematica’’, matematica fiind “un auxiliar
al imaginatiei propriu-zis muzicale.”” Atunci cand isi explicd propria creatie,
Niculescu indicd metodele folosite — analiza combinatorie, algebra lineara,
geometria analiticd, teoria multimilor, teoria grafurilor, a grupurilor, la care se
adaugd date furnizate de teoria informatiei sau puncte de vedere preluate din
logica simbolicd. Muzica, dar si exegeza semnate de Stefan Niculescu stau
asadar la intersectia a doud directii care, cel putin in ultimele decenii, nu mai
apar antagonice: arta §i stiinta unite Tn efortul creatiei.

Cu autoritate, muzicianul a impus cateva teme de interes general pentru
limbaj, in aceeasi masurd cu aplicabilitate in compozitie. Réaspunsurile
reevalueaza datele traditiei sau tendintele actuale. Termenii noi folositi
orbiteazd 1n jurul perechilor ordine/dezordine, individ/colectivitate,
ratiune/sentiment, congtient/inconstient. Acestia pot fi asociati, rezultand patru
situatii: ordine individuald, ordine colectiva cu doud ramificatii — scrisa §i
orala), dezordine individuald, dezordine colectiva. Daca ultima situatie este de

% «“Teoria moderna a modurilor si atonalismul”, 6.
%5 Yosif Sava, Stefan Niculescu si galaxiile muzicale ale secolului XX, 47 si 50.
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ordin speculativ (nu caracterizeaza de fapt nici una din culturile de pana acum),
existenta celorlalte, si mai ales pendularea intre ele pot defini cicluri culturale
altfel decat o face de pilda istoria muzicii de tip clasic. Un exemplu: tendinta
spre individual, adevaratd “atomizare a muzicii”, culmineaza in deceniul 7 al
secolului XX. Ordinea colectiva a disparut in favoarea celei individuale care, n
conceptia lui Niculescu, oferd o diversitate extrema a codurilor de producere si
de percepere. De aici, dificultatile de acordare a asteptarilor publicului cu
mesajele individualizate, dificultatea intelegerii muzicii zilei.

In acest context, tendintele creatiei muzicale contemporane pot fi
rezumate astfel:

v fuga inainte sau adoptarea dezordinii individuale (in exces ar duce la
anarhie, lipsa disciplinei, anularea oricarei posibilitati de a accede la un consens
cultural mai general);

v  fuga napoi sau adoptarea unei ordini colective scrise (in exces ar putea
insemna fie aplecarea exageratd spre trecut — moda retro -, fie cedarea in fata
accesibilitatii, succesului ieftin de public);

v’ cautarea unei ordini individuale — crearea de vocabular si gramatica de catre
compozitor, “cu scopul de a deveni candva un general adecvat prezentului prin
adoptarea sa de colectivitate”, punandu-se accentul pe inventie si ratiune
(fundamentele se sprijina pe matematica, logica, acusticd);

v cautarea unei ordini arhetipale in ordinile colective orale (radacinile se
gisesc in culturile muzicale diferite de cea culta europeani).”

Un alt capitol original al exegezei lui Stefan Niculescu se referd la o
teorie a sintaxei muzicale (trebuie precizat faptul cd notiunea de sintaxa aici nu
se suprapune peste cea din lingvistica, sau felului in care este ea intalnitd 1n
sistemele semiotice, dupd cum se va vedea in continuare). In muzica,
fenomenele sintactice sunt definite ca “relatii intre obiectele sonore”. Pentru ca
este ignoratd natura acelor obiecte, sintaxa astfel ganditd nazuieste spre o
formulare 1n afara oricéror sisteme de organizare (modal, tonal, serial etc), in
afara stilurilor, epocilor, culturilor. Este o sintaxa abstractd care ar avea in
avantajul ei rigoarea stiintifica, generalitate in clasificéri, capacitatea de a
reflecta trisituri ale unor muzici altfel greu de apreciat.”’ Luand in discutie dou
relatii temporale in muzica - succesivitatea §i simultaneitatea —, impreuna cu
douad relatii generale intre obiecte — repetarea si schimbarea -, sintaxa muzicala
cuprinde patru structuri fundamentale (sau categorii sintactice):

v monodia (generata de succesivitate),

v’ omofonia (generatd de succesivitate si simultaneitate),

v polifonia (superpozitie a cel putin doud monodii distincte sau similare,
aflate in decalaj) si

v’ eterofonia (superpozitie de monodii care penduleaza intre doua stari: totala
dependenta si totala independenta a planurilor).

Existd in creatie situatii intermediare, generand sintaxe complexe. De
diferitele tipuri de sintaxd se leagd In practica si formele muzicale cunoscute

% Stefan Niculescu, “Intre individual si particular, Arta 11/1983: 34-36.
%7 St. Niculescu, Reflectii despre muzicd (Bucuresti: Edit.Muzicald, 1980), 279-280.
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(altele noi se pot naste In continuare prin reevaluarea categoriilor de baza):
liedul, scherzo, sonata sunt rezultatul imbinarii monodiei $i omofoniei (monodia
acompaniatd) in sistemul tonal. Polifonia in muzica modald medieval-
renascentistd a dus la crearea motetului, ricercarului, missei etc, iar in muzica
tonala la inventiune, fuga s.a.

Mai cu seamd atentia acordata eterofoniei in cazul lui Stefan Niculescu
reprezintd pentru muzicologia romaneascd un capitol important. Este o
reflectare a unei realitafi cultivate in chip original de compozitorii romani,
incepand chiar cu Enescu. Totodata, este probabil una din modalitatile inedite,
cu valoare depdsind amprenta locald, nationala, acel specific ce-si desface
resursele in contexte culturale mai generale. Eterofonia nu este desigur o
inventie romaneascd. Dar felul In care a fost si este prezentd in partiturile
compozitorilor nostri, faptul ca ea conduce la fenomene arhetipale si determina
intoarcerea la originar o detaseazi in contextul muzicii romanesti. In cadrul
teoriei lui Niculescu, eterofonia este judecatd in legaturd cu diferite tipuri de
distributie a evenimentelor sonore in discurs: rarefieri, detalii sau aglomerari.
(Dupd Niculescu, partituri semnate de Xenakis, Ligeti, Stockhausen,
compozitori polonezi contemporani se inscriu in zona evenimentelor rarefiate si
aglomerate; Cage, scoala americand cultivd mai cu seama dispunerile rarefiate
etc). In privinta formelor atasate eterofoniei, fenomenul este in plini formare,
dinamic si eterogen, de aici multitudinea solutiilor artistice, reflectatd in muzica
creatd de Niculescu, dupa cum vom vedea intr-un alt capitol.

%

In cultura muzicald romaneascd, muzicianul Aurel Stroe ocupi un loc
exceptional. Mai intdi de toate, creatia sa a marcat mereu momente de referinta
pe plan national, fiind prezentd si in afara granitelor tarii, In evenimente nu
indeajuns cunoscute. in ceea ce priveste sfera scrierilor teoretice, situatia sa este
de asemeni speciald, prin originalitate, chiar singularitate. Deschiderile propuse
fie schimba comoditati academice, prejudecati mostenite, fie propun modalitati
de Infaptuire muzicala.

Pentru prima situatie se potriveste studiul privind abordarea catastrofico-
termodinamica asupra compozitiei muzicale.”® Argumentul stiintific de la care
se pleaca 1l reprezinta teoria catastrofelor a lui René Thom, termodinamica si
teoria structurilor disipative de Ilya Prigogine. Muzical, impulsul a venit din
constatarea existentei unor compozitii in interiorul carora au loc “dramatice
schimbari de structurd™, deconcertante, greu de explicat cu instrumentele unei
analize obignuite. Atari exemple ar fi lucrari din ultima perioadd de creatie
beethoveniand, cateva simfonii de Mahler, Bruckner, anumite partituri de
Alban Berg, Cage, Maurizio Kagel. Din punct de vedere structural, unitatile

% Aurel Stroe, Cosmin Georgescu, Mario Georgescu, “Musiques morphogénétiques. Un abord
catastrophico-thérmodynamique sur la composition musicale®, I si II, Muzica 12 /1986 : 44-48 si
1/1987: 38-46.
i op.cit., I: 44.
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sunt fluctuante, incerte, sub influenta permanentelor rupturi, transgresiuni,
efectul asupra perceptiei este surprinzator, greu de decelat, iar criteriile estetice
sunt bulversate — “nu se mai stie cu precizie ce este frumos si ce este urdt, ce
este sau nu bine echilibrat, ce este unitar §i ce este disparat, ce sund adecvat §i
ce sund fals.”"".

Invecinate cu saltul in necunoscut, aparenta acestor opusuri are caracterul
unor experimente al caror rezultat nu poate fi masurat cu unitati obisnuite. Acest
tip de muzicd este denumit morfogenetic pentru caracterul schimbator al naturii
insdsi a operei, plurivoca in Invercdrile de autodefinire, “bizard”, “anormala”,
nonconformistd cu stilul epocii in care s-a ndscut. Stroe sustine necesitatea
abordarii diferentiate a grupului de “anomalii” muzicale fatd de partiturile
supuse normei (stilistica si estetica moderna procedeaza asemanator atunci cand
rediscutd morfologic, si nu temporal, propriile categorii), depasind sensul
obisnuit al stilurilor sau tehnicilor curente. Pentru a realiza noi filiatii si
clasificari este descrisa normalitatea muzicald, fatd de care, prin comparatie,
celalalt chip existent — cel morfogenetic — sd iasd mai clar n evidentd. O muzica
normald inseamnd “efortul creator de a mentine unitatea gi, totodatd,
diversitatea piesei in limitele codurilor social admisibile intr-un anumit moment
dat™"™ Se respectd astfel principiul aristotelic al unititii in diversitate,
postulatul identitatii formale, stabilitatea structurald, oricat de diversa ar fi ea.
Suntem in fata “jocului subtil al bruscarilor si tensiunilor structurale, al acelor
perpetue dezechilibrari ale discursului sonor””, o muzicd “egald cu ea
insasi”. Dimpotriva, o compozitie morfogenetica pare mereu cd se anuleaza,
beneficiind de o desfasurare “Intr-un timp multiplu ireversibil”. Aparute in
momente istorice de tranzitie — sfarsit si Inceput de paradigma - , muzicile
morfogenetice prezintd In macro si microstructura lor “un conflict si o indecizie
implicitd sau explicitd a ontologiilor confluente adversative”.'” Teoria asupra
muzicilor morfogenetice avertizeazd asupra pericolului Inregimentdrii in
categorii a priori stabilite a diverselor opere muzicale. Ea poate deveni si sursa
de inspiratie in strategiile componistice, asa cum s-a intdmplat in economia
creatiei lui Aurel Stroe.

O altd perspectivdi marcantd oferitd de Stroe In domeniul abstractiei
teoretice Tmbinatd cu practica componistica o reprezintd studiul “Comporzitii si
clase de compozitii muzicale”. Studiul s-a nascut de fapt din necesitati practice
— dorinta de a compune o lucrare muzicala in care si alte elemente artistice (din
arhitecturd, plastica) sau de natura electronicd sa-si aducad aportul. Programul
imaginat viza o fantdna amplasatd in mediu citadin, care sd curgad permanent —
“un simbol al devenirii si in acelasi timp al permanentei”® | surprins mereu
din alte unghiuri si in etape alternative. Reunirea tuturor factorilor — de la
muzicd la linie arhitectonica, lumini, culori — se putea realiza numai pe baza

1 Tdem: 45.

op.cit. II: 39.

192 1dem: 40.

19 Idem: 41.

A. Stroe, “Compozitii si clase de compozitii*, Muzica 4/1970: 9.
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unui model unic, propriu atdt gandirii muzicale, cat si celorlalte tipuri de
gandire. Proiectului a condus la realizarea mai multor variante, adica la clase
de comporzitii muzicale. Mijloacele utilizate de Aurel Stroe pentru eficienta si
mai cu seama pentru gradul mare de generalitate al expunerii, sunt din logica
simbolicd si din matematicd. Gandirea algebricd se combind cu gandirea
determinist-probabilistica.

“Si cu toate ca nu mi-a fost dat sa realizez Fdntdna, unele parti din
preocupari au ramas §i s-au dezvoltat. Cantitatea imensa de muzica (sute de
ore) care trebuia realizatd si posibilitatile multiple care se deschideau in
fiecare moment, ddnd nastere unui arbore, m-au condus treptat la teoretizarea
unei clase de compozitii muzicale, compozitorului fiindu-i dat sa infaptuiasca
nu o comporzitie muzicald, ci o clasa de comporzitii, nu o simfonie, ci insasi
<simfonia>. Aici, calculatorii electronici devin necesari. In primul rdand insa,
se pune problema limbajului si, strans legat de el, a sistemului de semne pe
care compozitorul trebuie sa-l adopte pentru a defini o clasda de compozitie. Se
stie ca folosind notatia (sistemul de semne) utilizatd in muzica europeand
traditionald, nu putem nota decadt o singura piesa muzicalda, unul din membrii
clasei de comporzitii. Notatiile aga-zise libere din muzica actuald ar putea
realiza pana la un punct acest lucru, din pdcate insa sunt inca foarte primitive
si grosolane.

Am folosit o notatie simbolica imprumutata din matematica in primul
rand pentru generalitatea ei, fapt care permite determinarea unei intregi clase
de comporzitii muzicale, oricdt de cuprinzatoare ar fi, si in al doilea rdnd pentru
precizia ei, precizie necesard muzicii, oricat de <aleatorie> s-ar vrea ea. 105

Pentru a realiza compozitiile apartindnd unei clase de compozitii
muzicale, Aurel Stroe utilizeazd un program MUSGENER care necesita
determinarea tuturor coordonatelor pieselor, a numarului de voci, a formei
muzicale, a unei frecvente (Inaltimi) pentru fiecare listd, a numarului si tipului
de instrumente muzicale. Conform intentiei compozitorului, starile se pot
schimba mai mult sau mai putin, dupa cum apar ele, mai repede sau mai rar (un
tip de gandire bazat pe probabilitatea conditionatd). Este dirijatd concret si
virtual cantitatea de informatie, deci gradul de monotonie sau noutate al
discursului, simplitatea sau complexitatea acestuia.'® Practic, se examineazi
structurile formale din care se pot deriva parametrii muzicali, se aprofundeaza
ideea unui spatiu discret §i simularea unui spatiu continuu, se ajunge la o noua
dimensiune a timpului muzical, cu consecinte asupra formei muzicale, asupra
ethosului. Compozitorul a aplicat eficient programul prin procedeul PRAT, o
ingenioasd “masind” de compozitie, generand o serie de piese. Viziunea sa
originald asupra modului de a ajunge de la o structurd abstractd, matematica, la
una concretd, muzicala, este sustinutd de partituri extrem de interesante.

*

' ibidem.
19 O cuprinzatoare sintez a studiului lui Aurel Stroe este realizati la cursul de “Metode moderne
de analiza”, sustinut de prof.univ. dr. Dinu Ciocan la Universitatea Nationald de Muzicd din

Bucuresti.
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Toate aceste demersuri teoretice nu au fost doar concretizate in
compozitii ilustrative pentru evolutia muzicii roméanesti din ultimele patru
decenii (asa cum vom detalia Intr-un capitol viitor), dar ele au influentat in mod
hotarator si generatii mai tinere de compozitori. Fie cd o recunosc sau nu,
acestia au preluat cite un aspect din teoriile formulate de Berger, Vieru,
Niculescu sau Stroe 1n edificarea propriului sistem componistic. Pana acum, nici
o altd serie de compozitori-teoreticieni nu a mai demonstrat o gandire atat de
originala, atat de bine fundamentata stiintific si artistic, atat de deschizitoare de
drumuri. Vom observa, in prezentarea compozitiilor propriu-zise, multe alte
concepte ce se combind armonios cu cele expuse mai sus (bundoard ideeca
sacrului la Niculescu sau sondarea sistemelor de acordaj la Stroe).

Trebuie insa, pana atunci, parcurse si alte cateva teoretizdri semnate de
compozitori, pentru a ilustra fascicolul preocuparilor roménesti si a schita o
introducere In mecanismele gandirii componistice.

Apartinand aceleiasi generatii ca cei mai sus citati, Theodor Grigoriu
investigheaza de asemenea lumea modurilor, considerand secundara tehnica de
constructie modala si primordial ethosul care se degaja din alcatuiri melodice
modale. Conceptia sa despre moduri se plaseaza astfel in directd legatura cu cea
antica a ethosului, justificand de ce compozitorul alege un anumit sir de sunete,
intr-o anumitd ordine. “Modurile inchid in ele experiente artistice milenare.
Orice contur melodic exprimat cu ajutorul lor declanseaza sugestii §i rapeluri
evidente. /.../ Putem spune ca lumea modurilor e infinitd, chiar daca uneori se
vorbeste de o limita combinativa (<farmecul imposibilitatilor> lui Messiaen).
Aceasta infinitate decurge din labilitatea lor de a fi trunchiate, juxtapuse sau
suprapuse, in general din tot ce se obtine dintr-un proces combinativ./.../
Posibilitatile combinativ-matematice fiind limitate in spatiul unui ambitus
restrdns, ne putem intdlni cu fabuloase intersectari: muzici precolumbiene cu
tibetane si africane, muzici de pe toate continentele. Sunt intdlniri
intdmplatoare, incarcate de ethosuri diferite, chiar daca sunetele sunt aceleayi.
/.../ Deci, pana la urma, nu mecanismul modului este important, ci ethosul
inscris in el, ce se degaja atdt in cazul modurilor construite, cdt si in cel al
modurilor deduse din melosul traditiilor orale. "’

In cartea sa de eseuri, Muzica si nimbul poeziei, Theodor Grigoriu se
defineste drept un muzician esential liric, accentuénd primatul substantei asupra
tehnicului, a melodismului asupra experimentului — ceea ce caracterizeaza in
bund parte creatia sa (afiliatd, cuam mentionam deja, unui modern moderat).
Diverse alte problematici sunt tratate, precum raportul intre sunet si cuvant,
dodecafonie si serialism, sincretism s§i teatru instrumental, muzica repetitiva,
grafismul, leitmotivul, experienta auditiva etc.

Dintre ceva mai tinerii compozitori care la sfarsitul anilor ‘60 prospectau
alte drumuri creatoare posibile, Octavian Nemescu va publica o cercetare a

17 Tn Mihaela Marinescu, “Dialog cu Theodor Grigoriu despre Columna modald” 1, Muzica
2/1993: 30-31. O atitudine asemandtoare se intrevede in paginile cartii Muzica i nimbul poeziei
(Bucuresti: Edit.Muzicala, 1986).
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anilor ‘70, reflectand intr-o bund masurd orientarea pe care era deja nscris:
Capacitdtile semantice ale muzicii'”, relevand ambitia elabordrii unei semiotici
muzicale. Important pentru conceptia compozitorului rdméane ultimul capitol,
Culturile muzicale in timp §i spatiu, privite prin prisma predilectiilor semantice.
Este vorba despre culturile arhaice si rolul muzicii in acestea, despre muzica
primordiala, muzicile rituale, functia magica si conditia sacra a muzicii, sisteme
muzicale caracteristice culturilor extraeuropene, bogatia lor de semnificatii,
reprezentdrile cosmogonice prin muzicda, esente acustice naturale, ritmuri
cosmice. Cultura europeand — odatd cu umanizarea, homocentrismul,
desacralizarea muzicii - proiecteazd in prim-plan arta de tip spectacular,
ajungandu-se In secolul 20 la modelarea comportamentelor profane,
intelectualismul, estetismul, profunda crizd de comunicare intre creator/
receptor.

Noua atitudine artisticd pe care tandrul Nemescu a considerat-o
salvatoare, din “nevoia de a redobdandi anumite dimensiuni universale, de a se
reintoarce la unele date originare, primare”'”, se refera la curentul spectral,
aparut in Romania naintea institutionalizarii sale in spatiul francez (dupa 1975,
prin grupul [tinéraire). “Reintoarcerea” la “arhetipuri” a cunoscut multiple
variante: unii au practicat muzica ambientald (scoasa din cadrul spectacular),
metamuzica, muzica procesuald si conceptuald, meta- si polistilistica, altii au
“redescoperit rezonanta naturala a sunetului cat si conceptul melodic, in timp
ce altii au reinviat anumite practici din muzicile arhaice cu caracter magic,
precum repetarea obsedanta a unor formule ritmico-melodice, repuse in
valoare de noi contexte culturale (muzica vrepetitiva §i minimala).”
Universalitatea poate fi atinsa doar printr-o atitudine sintetica, prin operarea cu
arhetipuri, prin cercetarea naturii acustice primare si naturale a sunetului, prin
auzirea acelor vibratii ascunse — gen muzica sferelor lui Pitagora. Aceasta ar fi
“muzica cea mai obiectiva §i universald, neconceputd de mintea §i mdna
omului” '"'°, in idealul unei arte ca modalitate de meditatie, contemplare activa,
purificare.

Cel cu care Nemescu impartdsea idealuri comune in tinerete si care
avusese intuitia originala la sfarsitul deceniului 7 de a regési valente moderne in
rezonanta naturald a sunetului a fost Corneliu Cezar. Si el autor al unei carti —
Introducere in sonologie''" -, se preocupa de actiunea pe care muzica, undele
sonore 0 exercitd asupra lumii Inconjuratoare (tangentele cu muzicoterapia i
prilejuiesc un loc singular in peisajul muzicologic romanesc). Cezar restrange
aici domeniul, data fiind vastitatea temei, la nivelurilele fizico-chimic, biologic,
psihologic. Ajunge astfel la modelul armonic cautat de stiinta, dupa care este
construit cosmosul (vezi Pitagora), remarcd puterea sunetului (curativa,
filosofica, supraomeneasca) 1in culturile extraeuropene, chiar virtutile
supranaturale ale sunetului, invocand cercetari de etnografie.

198 Octavian Nemescu, Capacitdtile semantice ale muzicii (Bucuresti: Edit. Muzicald, 1983).
' Ibidem: 150.

"% Tbidem: 151-152.

" Corneliu Cezar, Introducere in sonologie (Bucuresti: Edit. Muzicala, 1984).
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In directa corelatie cu muzica practicati, unele parti ale volumului citat se
ocupa de psihofiziologia auzului, organism si fizicitate, de realitatea acustica a
armonicelor naturale. “Muzica detine o coerenta intrinseca, evidentd in plan
obiectiv prin seria armonicelor superioare ale sunetului, raportate la
fundamentald si evidentd in plan subiectiv prin auzul intervalic...”'"*. Tata
singurul univers natural al muzicii, dupa Corneliu Cezar si, cum am vazut deja,
Octavian Nemescu. Vom intalni de asemenea comentarii similare cu privire la
voalarea sensibilitatii receptorului modern fata de “puterea” muzicii (filosofica,
curativa, ontologica etc.); “...credinta mea intima este ca muzica poate fi chiar
mai mult decdt un limbaj total; muzica poate fi si este o energie a Vietii, un arc
voltaic intre subiect si obiect, intre obiect si subiect.” '".

Dacd Nemescu ofera ca solutie componisticd apelul la arhetipuri —
crestine, culturale, muzicale - cel care defineste concret, profesionist conceptul
de arhetip muzical Tn muzicologia romaneasca este compozitorul Corneliu Dan
Georgescu. El porneste in primul rand de la acceptiunea lui Jung (care i se pare
cea mai potrivitd pentru o transferare justd in campul muzicii), apoi de la
experienta sa de etnomuzicolog. Asadar, observd cd muzicile de tip folcloric
sunt prin naturd “produse ale inconstientului” a caror “apropiere de o zond
arhetipald nu poate fi contestatd”.''* Aceasta opinie a autorului se plaseazi in
prelungirea minutioaselor cercetari in domeniul folcloric: fie sub forma
monograficd, cum este remarcabilul volum Semnale de bucium din ciclul
Repertoriul pastoral realizat in cadrul Institutului de Etnografie si Folclor'"”, fie
studii de sintezd vizdnd “muzica atemporald”, sistemele melodice si
“flexibilitatea” sintactica a muzicii folclorice.

Un mai tanar compozitor, Dan Dediu, a carui teza de doctorat trata de
asemenea problematica arhetipald, insd din perspectivd fenomenologic-
componisticd, comenteazd desigur pe larg demersul lui Corneliu Dan
Georgescu: “Cu alte cuvinte, addncirea domeniului muzicii traditionale
romdnesti (folosim termenul traditional in sensul lui R.Guénon si F. Schuon,
asadar ca o expresie muzicald a unei <culturi traditionale>) i-a permis
autorului sa <decodifice> mesajele materiei sonore a muzicii in cauza si sd le
intrevada in unitatea lor sintetica, in esenta lor. Or, tocmai aceasta nevoie de
gasire a principiului unificator al unei anumite muzici a dus, in cele din urmad,
la configurarea unei viziuni despre <lumea arhetipala> ce regleaza
multitudinea aparitiilor sonore, iar corolarul traseului infdtisat este constituit
de incercarea de generalizare §i de trasare a unor linii de forta ce ar ordona o
<posibil>“ teorie a arhetipurilor in muzica.” "'

"2 Tbidem: 99.

'3 Tbidem: 103.

"4 Corneliu Dan Georgescu, “Preliminarii la o posibil teorie asupra arhetipurilor in muzica,” in
Studii de muzicologie, vol. XVII (Bucuresti: Edit.Muzicala, 1983), p.107.

115 C.D. Georgescu, Repertoriul pastoral. Semnale de bucium, Tipologie muzicald si corpus de
melodii (Bucuresti: Edit. Muzicala, 1987).

S Dan Dediu, Fenomenologia actului componistic. Arhetip, arhetrop si ornament in creatia
muzicald, teza de doctorat (Bucuresti: Universitatea de Muzicd, 1995).
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Arhetipul muzical primeste, la C.D.Georgescu, definirea prin
reprezentarea arhetipald, “imaginea sau reprezentarea primara, fundamentald,
a unui arhetip. Aceastda «imagine muzicald primaray, la fel de abstracta ca si
arhetipul in conceptia lui Jung, poate fi sugerata printr-un simbol (nedepagsind
incd, in acest fel, teritoriul abstractiunii pure.) Intr-un «limbaj muzicaly
precizat, aceastd «imagine primaray ar exista real printr-o «imagine de gradul
Il», de data aceasta concretd.”"”

Dupa ce i se stabileste cadrul specific de referintd si “extensia sociala”,
arhetipul muzical la C.D.Georgescu este pus in relatie la diferitele niveluri ale
operei de artd: in contextul comunicdrii artistice, in planul estetic, in planul
tipologic, mitologic, simbolic, in raportul naturd-cultura, In perspectiva
“sensului artei” si in binomul muzicé-psihologie. Pe langa astfel de conexiuni
cu domenii diverse ale cunoasterii umane, autorul insistd asupra naturii
arhetipurilor muzicale si pune problema “evolutiei” acestora, apoi patrunde in
adancimea notiunii, analizdndu-i componentele. Nu vom continua cu detalii
(referitor bundoara la “catalogul de simboluri arhetipale”), dar trebuie precizat
ca autorul deschide aici un orizont in muzicologia romaneasca, pe care el insusi
il va continua, in studii consecutive despre “Simbolica numerelor”, “Principiul
arhitectonic iterativ”’ §i Arhetipul “Nasterii” si al “Mor‘gii”“g. Aceste extensii
exegetice lumineaza prin puterea argumentatiei si a densitatii ideilor exprimate
domeniul predilect al “manifestarilor arhetipale”.

Vom parcurge doar alte doud volume de muzicologie semnate de
compozitori, mentiondnd insd cd, pe parcursul expunerii propriu-zise a
orientarilor stilistice, a sistemelor de compozitie caracteristice muzicii
romanesti din ultimele 5 decenii, ne vom referi si la alte investigatii teoretice
(studii, articole), similare. Nu vom putea trece peste aprofundarea ideii de
“amprentd” muzicald romaneascd, a unor tehnici enesciene, weberniene sau
aleatorice la Tiberiu Olah, Miriam Marbe, Dan Constantinescu, peste teoretizari
ale muzicii spectrale pe care o practicd Fred Popovici, peste alte definiri ale
propriilor concepte — ritmice in cazul Lianei Alexandra sau vizdnd anamorfoza
muzicald de catre Serban Nichifor — sau, in fine, peste marea diversitate de
aspecte teoretice ce i-a preocupat pe Doru Popovici, Vasile Herman, Liviu
Danceanu, Dan Dediu s.a.

lata asadar, in finalul acestei treceri in revistd a demersurilor teoretic-
componistice, cate ceva despre cartile semnate de Nicolae Brindus si Adrian
Torgulescu. in primul caz, colectia de eseuri, note de calitorie, convorbiri cu
personalititi intitulatd Interferente'"” ne intereseaza, in contextul de fati, pentru
perspectiva asupra activitatii teoretice a compozitorului Brindus (intre 1967-81).
Aceasta cuprinde: studiul unor aspecte fenomenologice privind practica

7 C.D.Georgescu, “Preliminarii la o posibili teorie asupra arhetipurilor in muzici®, 108.

18 «Studiul arhetipurilor muzicale (I). Simbolica numerelor,“ in Studii de muzicologie, vol. XX
(Bucuresti: Edit.Muzicala, 1987), 60-77; “Studiul arhetipurilor muzicale (II). Principiul
arhitectonic iterativ,” Muzica 3/1986: 12-; “Arhetipurile muzicale (III). Arhetipul <Nasterii> si al
<Mortii>," Muzica 12/1986: 16-.

"9 Nicolae Brindus, Interferente (Bucuresti: Edit. Muzicala, 1984).
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muzicald de tip improvizatoric, o serie de principii de formalizare a analizei
muzicale, aplicabile coordonatelor discursului muzical, consideratii asupra
interrelatiilor intre analizd, creatie, perceptie, interpretare. De la investigarea
semioticii muzicale de tip lingvistic la abordarea de tip global-sistemic a
fenomenului muzical, autorul face referiri la teoria sistemelor, teoria
informatiei, psihologia experimentald, logica matematica. Propune de fapt un
model general cu implicatii in creatia muzicala (proprie), o metodologie care sta
la baza unor programe concretizate in piese instrumentale. De exemplu,
inventariazd seturi de valori pentru spatiile acustice: al densitatii
(prezentd/absentd), al intensitdtii (pragul inferior al auditiei, pragul durerii), al
tempo-ului, timbral.

In al doilea caz, nu avem de a face cu un sistem de compozitie explicitat
muzicologic, ¢i mai mult cu o abordare ce continua linia estetica a unui Pascal
Bentoiu, bundoara. Cele doua volume ale lui Adrian lorgulescu, Timpul
muzical: materie si metaford, apoi Timpul si comunicarea muzicald'™ arati
implicatiile temporalitatii Tn muzica, si nu numai ‘“ritm-metru-tempo” sau
“forma temporald”, dar si impactul timpului asupra parametrilor sunetului,
asupra sintaxelor etc. Sunt precizate delimitari intre timpul muzical/ fizic/
psihic, sunt studiate dihotomiile evolutiv/ nonevolutiv, succesiv/ simultan,
continuu/ discontinuu. De asemenea, autorul combate excesul de rigoare, critica
in egald masura acel aleatorism unde rolul creatorului se estompeazad pana la
disparitie, combate tendinta de inlocuire a dimensiunii temporale cu una
spatiald. “Poate ca, intr-o oarecare masurad, <vidul> rezultat intre creatia culta
actuala §i marele public se explica printre altele §i in excesul de uniformitate
stagnantd, precum §i de cerebralitate adesea uscatd pe care insinudrile
spatializante le impun, trasdturi definitorii pentru numeroase lucrari scrise in
ultimele decenii.”"'

120 pyblicate la Bucuresti: Edit. Muzicala, 1988, respectiv 1991.
121 A Torgulescu, Timpul muzical: materie si metaford, p.9.
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Valentina Sandu-Dediu

1L
SCHITA ASUPRA
TEMATICII COMPOZITIEI ROMANESTI

A 1incerca schita panoramei estetice, stilistice asupra muzicii romanesti
din ultima jumatate de secol inseamnd de la bun inceput asumarea riscului
subiectivitatii. Desi nu ne propunem ierarhizari valorice, acestea vor reiesi
inevitabil din selectia de compozitori (partituri) pe care o operam. Dar scopul
paginilor de fatd nu este acela al conturarii unui tratat muzicologic exhaustiv.
Intentia noastrd principald rdmane trezirea interesului cititorului pentru alte
aprofundari posibile ale tematicii abordate.

In acest scop, multe din informatiile oferite in paginile anterioare isi vor
gasi aici utilitatea finald, iar organizarea selectivd a unui material imens va
urmadri directiile esentiale pentru definirea muzicii roméanesti contemporane. Ne
vom lasa agadar purtati de liniile directoare, accentuate pand acum, in primul
rand de tensiunea dintre national si universal. Aceasta se poate concretiza prin:

v" 0o sondare a implicarii sacralitatii in compozitie, prin preluarea mai
simpld sau mai sofisticatd a elementelor muzicii bizantine, prin exprimarea
sentimentului religios ;

v' evaluarea modalitatilor in care au fost valorificate sursele folclorice —
romanesti sau extraecuropene, arhaice sau mai noi;

v’ observarea preludrii unor tehnici moderne sau de avangarda din
creatia europeand si americand a secolului 20; pe baza acestora, s-au putut ivi
sisteme originale de gindire componistica, optiuni stilistice pro sau contra
experimentalismului;

v’ privirea asupra conexiunilor dintre punctele 1-3 si corelarea tuturor
acestora cu o situatie politica data.

Vom incerca de asemenea o sintezd a curentelor ivite in fiecare deceniu,
incepand cu 1950, precum si o trecere In revista a trasaturilor principale relevate
de genurile muzicale abordate predilect, incluzand distinctia intre programatic /
neprogramatic, sau sursele literare si poetice preferate de compozitorii romani.
Un capitol separat va fi dedicat tinerilor compozitori (nascuti dupa 1960) si
directiilor estetice pe care se inscriu, in ideea continuitdtii sau a inovatiei.

Firul rosu calauzitor in expunerea de fatd raimane — cel putin referitor la
creatia de pand In 1989 — sincronia compozitiei romanesti cu tendintele
mondiale, posibila insa doar In circumstante speciale. Partituri semnificative s-
au nascut dintr-o libertate interioard a compozitorului, exprimatd dincolo de
constrangerile exterioare. Asa cum Mihail Bahtin a teoretizat in literatura, in
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analiza romanului, “multiplicitatea vocilor” *~ ce refuza si se reducd la una

singurd - a ideologiei totalitare -, in creatia muzicald autenticd produsd in
timpul regimului comunist cele mai semnificative sensuri sunt acelea ascunse
privirii oficiale.

Un prim exemplu se poate vedea in abordarea unor teme oficial interzise,
bundoara sacrul.

TRADITIILE ORALE CA SURSE COMPONISTICE

1. Dimensiunea sacrului si traditia bizantina

Cenzura ideologicd a muzicii sacre

Intr-o societate prin definitie atee, precum cea comunisti, a-ti declara in
titlul unor lucrari muzicale preferinta pentru subiecte religioase nu era posibil.'>
Dar muzica — prin natura sa artistica abstractd — a putut adesea sa se sustraga
cenzurii ideologice. Se cunosc destule cazuri in care, pentru a scdpa de orice
grija, compozitorul isi intitula lucrarea “Pentru pace” sau ceva asemanator,
pentru ca si se ocupe nestingherit de substanta muzicald, eventual modelata in
tehnici de avangarda, si care nu avea nici o legaturd cu anuntatul titlu. Desigur
cd, in cazul unor colegi de breasla rauvoitori, compozitorul respectiv putea fi
denuntat autoritatilor pentru atitudinea sa nepotrivita, dar de obicei exista o
complicitate generala (benefica) cu privire la astfel de practici.'**

Se poate observa totodata si un alt aspect: propaganda comunistd punea
un mare accent pe specificul national, pe inspiratia din folclor (pe cat posibil, la
nivel epidermic, si spunem rapsodic). In acest compartiment era tolerat din
cand in cind (mai cu seamad dupd 1965) si apelul la cealaltd traditie oralda
romaneascd, niciodatd numita “religioasd”, ci numai “bizantind”. Situatia este
binecunoscuta in toate tarile est-europene marcate de comunism, si a fost deja
analizatd public, inca din primii ani ai deceniului trecut: “conceptul de <muzica

"2V Die Asthetik des Wortes, hg. Rainer Griibel (Frankfurt, 1979).

123 I alte tari comuniste, interdictia oficiald a sentimentului religios a constituit unul din motivele
exilului. De exemplu, Arvo Pirt declara, dupa ce in 1980 isi parasise tara: “Doream sd scriu o
muzicd pentru textul Credo-ului, dar din motive de cenzurd nu puteam sa-mi intitulez astfel
comporzitia. De aceea, Summa este titlul codificat al acestui Credo.“ V. Stephan Eisel, Politik und
Musik. Musik zwischen Zensur und politischem Miffbrauch (Bonn: Aktuell, 1990), 90. Interesant
insd, din punctul nostru de vedere, ramane modul ,,subversiv* in care compozitorii au scris totusi
muzica religioasa intr-o tard comunista.

124 Myriam Marbe i relateazd muzicologului Thomas Beimel (vezi Vom Ritual zur Abstraktion.
Uber die rumdnische Komponistin Myriam Marbe) ci autorii ce foloseau surse bizantine in
muzica lor nu se temeau de cenzorii oficiali, care nu aveau cultura necesara pentru a cauta detaliat
in partituri izvoarele religioase. Mai degraba, insd, vreun coleg ,,binevoitor”, manat de diverse
interese, putea sa reclame forurilor de partid pasajul cu pricina.
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bizantina> constituia in Uniunea Sovieticd, pand de curdnd, unul din cele mai
grave pdcate ideologice, iar trecerea sa sub tdcere a continuat pand in
lexicografia muzicald din Germania Democratd”.'”

Oricum, intr-o Romanie ce s-ar fi aflat in alte conditii istorice, este
posibil ca filonul traditiei de valorificare a creatiei psaltice sa fi fost mai bine
reprezentat, cel putin cantitativ. Cu toate acestea, el a existat in surprinzator de
diferite ipostaze si a iesit din anonimat dupd 1990, cand s-a atins cealalta
extremd. Adica, alaturi de sincere exprimdri muzicale ale credintei, au aparut
nenumdrate liturghii (sau genuri similare), nu toate scrise din necesitatea
interioard a unui autor care poate chiar, de ce nu, sd adapteze aceeasi muzica
pliata altadata versurilor “patriotice” unora religioase. Putem doar sa citdm aici
crezul unui compozitor — Stefan Niculescu - a carei mare parte din creatie sta
sub semnul sacrului, fie inainte, fie dupa 1990: “Sacrul este tinta suprema a
muzicii. Ea tinde cdtre sacru chiar si cand e profana sau cand isi uita destinul
de a-l sluji. Doar un titlu sau un text spiritual folosit in muzica nu o califica
automat drept sacrd, cdci sacrul este in muzicd un dar, o prezentd ce depaseste
puterile creatoare ale omului. Exista muzici religioase atdat de indoielnice ca
substantd, incdt profaneazd pdna §i textele pe care au fost compuse. (Un
exemplu este kitsch-ul muzical religios, frecvent astazi). Dar si spiritualizarea
cu orice pret a muzicii e un pericol. Seamana cu politizarea §i ideologizarea ei,
ca pand prin ’89 la noi.”'*

Componentd a zestrei de muzicalitate romaneascd, alaturi de creatia
populara, muzica bizantina devine o traditie a componisticii moderne din urma
cu circa 100 de ani, de la acea Liturghie psaltica de D.G.Kiriac, pe care o
aminteam in alt context. Dupa sinteza lui Kiriac intre elemente melodice de
origine bizantind si tehnicd de contrapunct palestrinian, agrementatd cu un
colorit romanesc al armoniei (cadente proprii modurilor diatonice populare),
prima jumadtate a secolului 20 contine diferite alte incercdri de adaptare a
temelor psaltice la traditia europeand. Pot fi mentionati, In aceastd directie,
insusi George Enescu (prin unele momente, discrete, nu de prim-plan ale
creatiei sale), Paul Constantinescu, Sabin Dragoi, Zeno Vancea, Martian
Negrea, Sigismund Todutd etc. latd autorii unor lucrdri vocal-simfonice
remarcabile (Oratoriile de Crdaciun si de Pasti de Paul Constantinescu,
Recviemul lui Dragoi, 1957, sau cel al lui Negrea, 1957), piese camerale (Doud
studii in stil bizantin pentru trio de coarde, 1929, Sonata bizantind pentru
violoncel solo, 1940, de Constantinescu) sau concertante, simfonice (Variatiuni
libere asupra unei melodii bizantine din secolul la 3-lea pentru cello si
orchestrd, 1951, de Constantinescu, Simfonia a Il-a de S. Toduta, 1956).

De remarcat faptul ci, asemenea Recviemului lui Dragoi, a doua Simfonie
a lui Toduta e dedicatd mortii lui Enescu. Dar, dacé specifica lui Dragoi era
mixtura evidenta de elemente populare (teme din colinde) cu psaltice, Toduta
preferd continuarea investigarii ethosului caracteristic muzicii religioase in

125 V. Detlef Gojowy, ,,Wiederentdeckte Vergangenheit — Die russisch-sowjetische Avantgarde
der 10er und 20er Jahre rehabilitiert?”, in Neue Musik im politischen Wandel, hg.von Hermann
Danuser (Mainz: Schott, 1991), 11.

"% Intr-un interviu realizat de V.Sandu-Dediu, Muzica 4/1999: 55-59.

74



modalitdti subtile (unele formule melodice, insistenta pe isoane, unisoane,
eterofonii, ceea ce va constitui si punctul de pornire pentru un tdnar compozitor
al aceluiasi deceniu 6, Stefan Niculescu). De asemenea, data fiind apartenenta
lui Toduta la confesiunea greco-catolicd, sursele sale muzicale vor proveni de
aici. In numeroase din lucririle sale instrumentale, compozitorul ce a marcat
profund evolutia muzicii clujene opereazd o sintezi modernd, uneori cu
conotatii neoclasice (prin rigoarea si parfumul istoric al formelor si genurilor
abordate), intre diverse traditii orale. Bundoard, Threnia pentru pian (1970)
combind cantecul lung doinit cu forme si formule medievale polifonice ca
gymel, organum, discantus, motet, iar Passacaglia pentru pian (1943) este
construita pe o tema de origine vocald, un colind avand corespondente culturale
cu o melopee de origine ebraicd-greacd-romand, pastratd in cantus planus
gregorian'’

Exemplul nr. 2: S. Toduti, Passacaglia pentru pian
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127y Rodica Oani-Pop, “Valorificarea melosului folcloric in creatia pianisticd a lui Sigismund
Toduta,” in Studii de muzicologie 18 (Bucuresti: Edit.Muzicala, 1984), 11-20.
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Concertele instrumentale ale Iui Toduta, majoritatea cu un puternic accent
pus pe expresia renascentistd sau baroca, contin nu in mai mica masura referinte
religioase. De pilda, in Concertul pentru instrumente de suflat si baterie (1970),
este citat la un moment dat imnul bizantin “Doamne, lisuse Christoase”,
prelucrat in coral diatonic. Sau, in monumentalele oratorii (evocand
spiritualitatea bachiana, ca si amintita Passacaglie pentru pian) — precum Pe
urmele lui Horea -, melodica este conceputd pe baza a trei tipologii
fundamentale ale traditiei orale transilvanene: cantecul epic, coralul gregorian si
melisma specificd doinelor.'” (O structurare aseminitoare a melodiei se
remarca si In Arhaisme pentru cor.) Mai mult decat atat, muzicologii exegeti ai
operei lui Toduta au asemanat nu de putine ori imaginile de fresca ale oratoriilor
sale cu frescele bisericilor romanesti medievale.

Generatiile mai tinere si-au asumat cu curaj aceasta traditie, cunoscand —
eventual prin educatia primita in mediile familiale in care au crescut — muzica
psalticé din surse direct bisericesti sau din demersurile bizantinologilor (colectii
de transcrieri). Este vorba in primul rand de acei muzicieni nascuti in anii ‘20-
30 si care constituie grupul creator cel mai reprezentativ pentru actuala muzica
romaneasca. Dintre ei, Doru Popovici scrie, in 1954, o Simfonie, bazata pe
citate bizantine, precum si alte lucrari instrumentale sau insotite de voce,
afirmand “nu numai o directie explicita si curajoasda pentru momentul aparitiei
lor, ci §i un crez estetic.”'® Semnificativ pentru cenzura vremii este faptul ca, la
data compunerii sale, simfonia constituia o premiera in directia valorificarii
explicite a patrimoniului bizantin, de aceea nu a putut fi cantatd in public
integral, pana in 1968, data la care este inregistrata “oficial” in bibliografii.

Apoi, D. Popovici va fi atras, precum majoritatea colegilor sai, de
dodecafonism, incercand chiar o sinteza serial-bizantind in cantata Omagiu lui
Palestrina (seria de bazi se constituie din tronsoane melodice bizantine). In
fine, se va apleca din nou cu precadere (de la sfarsitul anilor ‘70) asupra
valorificarii vechilor codice de folclor si muzicd bizantind intr-un limbaj
preponderent accesibil, tono-modal. Deloc paradoxal pentru cine Iintelege
mecanismele epocii, acelasi Doru Popovici a scris in paralel coruri sau cantate,
chiar o opera bazata pe subiect comunist. Unele piese ale sale, din diverse
localizari temporale, denota influente impresioniste, expresioniste, iar altele
constituie reusite Incercari in a fuziona stilul palestrinian cu intonatiile
folclorului romanesc. De la serialism la diatonicul modal sau chiar tonal, de la
revigorarea madrigalului in ipostaze moderne la cantecul de mase — iatd tot
atatea ipostaze care inca nu epuizeaza profilul compozitorului.

"2V, Vasile Herman, prezentarea discurilor LP Electrecord ST-ECE 02587, ST-ECE 01598.
129V . Gheorghe Firca, Reflexe ale memoriei (Bucuresti: univers enciclopedic, 1999), 184.
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Expresia sacrd in muzgica noud

De asemenea elev la clasa de compozitie a lui Mihail Andricu, ca si Doru
Popovici, si beneficiind in egalda masurd de deschiderea culturala favorizata de
profesor, pe care am mentionat-o deja, Stefan Niculescu se apropie de timpuriu
de sacru, devenit un aspect fundamental ce-i traverseaza creatia. Filonul religios
ortodox, muzica bizantind au reprezentat incd din anii 60 sursele esentiale ale
muzicii sale, alaturi de folclorul taranesc, de Enescu si de modele europene ale
modernitatii: Bartok, Stravinski, Hindemith, Messiaen, Webern.

Modalitatile diverse de a ingloba sacrul in compozitia moderna
inseamnd, in cazul lui Niculescu, a transpune cuvinte sacre In sunete (prin
terminologia muzicala de tip german, ca in Cantata a Ill-a, Rascruce,1965) sau
a sonda raportul intre Unu si Multiplu (coincidentia oppositorum, in Aforisme
dupa Heraclit, 1969). Simfonia sa a IlI-a, Opus Dacicum (1980) arata
similitudini de constructie cu arhitectura unui templu sacru, si anume incinta
vechii cetati dace Sarmisegetusa. Relatia muzicii cu arhitectura, explorata de
compozitori de la Dufay pand la Xenakis, se traduce aici prin corespondente
intre marele spatiu circular, sanctuarul din cetate (despre care compozitorul
citise studii de specialitate), si parcurgerea intregului cerc al sistemului muzical
temperat'*’. Aceasta se realizeaz printr-un modul de 6+1 sunete (mai precis 6
sunete si un ison), echivalent al unui modul arhitectonic de 6+1 piese (sase
stalpi si o lespede). Din punct de vedere muzical, intdlnim in aceastd simfonie
atdt principiul drag compozitorului, regasit si in subiectul arhitectonic,
coincidentia oppositorum (discontinuitate versus continuitate), cat si tehnica
extrasd din muzica bizantina — a isonului.

Dar aceasta facuse deja obiectul unei preocupari intense in lucrari
anterioare, Ison I (comandd a festivalului din La Rochelle, cu prima auditie
dirijatd de Michel Tabachnik, 1973) si Ison I (1975). Subtilul apel la
sonoritatea muzicii ortodoxe inseamnd aici, iatd, nu o combinare sau o
reevaluare de citate, ci preluarea unui aspect caracteristic: acea pedala, nota
lungd mentinutd pe parcursul unei melodii, existentd in culturile monodice,
precum cea greco-orientald. O noua referire la gandirea filosofica antica despre
Unu si Multiplu este prilejuitd tocmai de meditatia asupra isonului si a
superpozitiilor de monodii, deoarece vocile pot coincide la unison sau se pot
ramifica in linii individuale. In planul formei muzicale, rezulti alternarea
momentelor de unison (rarefiate) cu zone sonore aglomerate. Mai departe,
compozitorul poate transpune notiunea de ison la nivelul unui “strat” muzical,
nu doar al unui singur sunet.

130y Liviu Danceanu, “Simfonia a II-a de Stefan Niculescu,” Muzica 4/1982: 16-20.
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Exemplul nr. 3: St. Niculescu, Ison 2

Ison I cunoaste 2 variante : prima destinatd unei orchestre de 14 solisti (1973), a
doua extinde formatia la dimensiunile orchestrei mari (1974). Ambele variante, distincte
doar ca amploare sonord, sunt notate intr-o unica partiturd. Cu un an mai tarziu,
Niculescu scrie Ison II — Concert pentru sufldtori si percutie (4 flaute, 4 trompete, 4
corni, 4 tromboane si 4 sau 6 percutionisti). Aici, trei tipuri de structuri muzicale —
melodiile flautelor, armoniile alamurilor, ritmurile percutiei -, reinnoite la fiecare
aparitie, se succed sau se suprapun in cursul lucrarii. Aceste tipuri de scriituri care
articuleaza separat melodiile, armoniile §i ritmurile, se combina intr-un fel de ison de
structuri. Ceea ce, 1n plan poetic, inseamnd adancirea unei unice, dar complexe stari, in
ipostaze mereu diferite."”!

ISON 1II

CONCERT PENTRU SUFLATORI S| PERCUTIE
(1975-1976)

STEFAN NICULESCU
Rubato (senza dirretore @' orchestra)
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131y prezentarea autorului din losif Sava, Stefan Niculescu si galaxiile muzicale ale secolului 20,
228.
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Alaturi de alte procedee ce definesc universul componistic al lui
Niculescu, isonul ramane o constantd ce relationeazd mereu — evident sau
subiacent — ethosul muzicii bizantine de creatia compozitorului. latd alta
ipostaza a evocarii acestui ethos, in Echos pentru vioari solo (1977). Insusi
titlul desemneaza conceptul de mod (glas, eh) in acceptiune bizantina, cuvantul
fiind de origine greacd si folosindu-se in mod curent in practica muzicii
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romanesti de cult. Explorand posibilititile netemperate ale viorii, Niculescu
vizeaza tocmai tensiunea Intre “ehuri” prin explorarea contrastului diatonic-
cromatic (cromatic in sensul structurii acelor moduri bizantine ce contin nu
numai elemente cromatice, dar si microtonii). Totodata, se reunesc in aceasta
piesd monodica bizantind si polifonia violonisticd de sorginte bachiana, probabil
deloc intdmplator, ci ca omagiu adus marelui muzician a carei creatie sta sub
semnul sacrului.

Exemplul nr. 4: St. Niculescu, Echos 11

ECHOS 11
PENTRU VIOARA $I SINTETZOR POUFONIC~ POUR VIOLON ET SYNTHETISEUR POLYPHONIQUE
Wi~ ---__.:.,-/
Poco rubato H /{l’L 8 3 -r’g STEFAN NCULESCU
J = 56-72 L == =
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In Sonata pentru vioara solo Echos, procedee matematice oferd rigoare unei
muzici evident aflatd sub semnul ethosului bizantin. De la analiza ehului diatonic pe do
— prin calcule de notatie si permutatii — compozitorul creeaza 21 de moduri diatonice,
realizeazd si un mod microtonic. Desfasurarea muzicala se bazeaza pe sapte
»personaje”: 1) microtonie in glissando, sunete rapide; 2) tremollo, ca efect de baterie;
3) element melodic cantabil; 4) doud sunete pe coarde diferite, dinamizate prin
presiunea arcusului; 5) triolete din valori mici ce se repetd repede; 6) varietatea
nuantelor, de la ppp la ffff; 7) combinarea tuturor acestor elemente. Sonata are la baza o
structura continua, unde coexista si elemente mozaicate, discontinue, in conformitate cu
conceptia lui Niculescu despre cele doua tipuri arhitectonice in cultura muzicald
europeana : continuu (cu exemplu in ,,melodia infinitd” a lui Wagner sau in doina
romaneasci), discontinuu (bundoara la Stravinski sau in jocul si colindul popular).'*

Din nou esentializarea continutului muzical in titlu: melodia este
primordiala in Cantos, Simfonia a Ill-a, concertanta (1984), “melodie care isi
trage seva din vechea noastra cultura bizantina, precum si din alte culturi
traditionale (artd folclorica, gregoriand, extra-europeand etc.), propunandu-si
astfel un fel de <ecumenism> sau o armonie intre muzica din Est si cea din
Vest” ' Cantos nu inseamni, intr-o perspectivd globali asupra muzicii
romanesti, doar o formula de transfigurare a principiilor melodice sau ritmice
din muzica bizantina in limbaj contemporan, dar si, ca o consecintd directd a
acesteia, un punct important pe linia evolutiei de la cromatic la diatonic. Este
aceea ce l-a facut pe Gyorgy Ligeti sa admire si sd-si declare public afinitatea cu
muzica lui Niculescu, ludnd contact initial cu aceasta tocmai prin Cantos. Un
Zeitgeist al anilor ‘80-°90 s-a dovedit a fi, dupa saturarea de cromatic din
deceniile precedente, nu intoarcerea la o diatonie tonald, ci cautarea — dificila,
dealtfel - a unui nou tip de diatonie. Niculescu ajunge la asa ceva prin trepte
intermediare — cele mai Tnsemnate rdmanand Ison [ si II, in paralel cu alte
demersuri europene, de exemplu cel al lui Gyorgy Ligeti. lar Ligeti, Intr-o
convorbire publicd, la Viena, declara, descriind momente particulare din Ison /1,
unde gisea o expresivitate muzicald inedita: “Asta e cel mai frumos: ancorarea
inconstienta in cultura umana de influenta latina, balcanic-arhaica, bizantind.
Astfel descopar si conceptia dumneavoastra despre blocurile sonore §i
extraordinara originalitate. Dumneavoastra suntefti (...) cineva care a facut un
lucru absolut personal; in pofida prezentei la Darmstadt sau a
corespondentelor teoretice cu mine, de pildd, desi noi nu ne-am cunoscut,
dumneavoastra compuneti intr-o manierd cu totul originalda. Si aceastd muzica
trebuie sd fie pretutindeni cunoscutd.”"**

Incepand cu sfarsitul anilor ‘80, pe parcursul ultimului deceniu, Stefan
Niculescu s-a consacrat in principal ipostazierii diferite a ideii de invocatie, de

3 . .. . . ~ . . o ~ - <
32y Dumitru Bughici, Repere arhitectonice in creatia muzicald roméneasci contemporand

(Bucuresti: Edit. Muzicala, 1982), 170-171.

133 v, 1.Sava, Stefan Niculescu..., 246.

13% «“Face to face: Gyorgy Ligeti and Stefan Niculescu in a Dialogue Coordinated by Karsten Witt,
Vienna 19927, translated from German into Romanian, adapted and annotated by Valentina
Sandu-Dediu, English Version by Maria-Sabina Draga, Muzica 2/1993: 58-81. Aici se citeaza din
versiunea romaneasca a convorbirii, v. revista OKEAN 2/200: 87-88.
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suplicatie. Astfel, preocuparea majora a compozitorului se va indrepta asupra
exprimdrii muzicale a sacrului, a credintei proprii. /nvocatio pentru 12 voci
(1989)'*, Axion pentru cor de femei si saxofon (1992), Psalmus pentru sase
voci (1993), Simfonia a IV-a, Deisis (1995), Simfonia a V-a, Litanii la plinirea
vremii (1997) sunt lucrdri care dezviluie intr-o maniera nobild si deloc
ostentativa o altitudine spirituala, o luminozitate echilibratd ce au devenit
atribute definitorii stilului niculescian. Materialul muzical reflectd atitudinea
deschisa la sugestiile traditiei muzicii sacre, indiferent de zona de unde provine.
Adica se poate descoperi o fuziune perfect omogena intre, de exemplu, principii
preluate din Missa de la Notre-Dame de Machaut, un Triplum de Perotinus, alte
muzici din Ars Antiqua sau Ars Nova cu axioane bizantine. Toate acestea nu se
insumeaza deloc in colaje, ci se insereazd subtil, doar ethosul lor fiind
recognoscibil, intr-o scriiturd a carei modernitate e subliniata de folosirea

eterofoniilor, a scarilor modale proprii, non-octaviante.'*®
Exemplul nr. 5: St. Niculescu, Psalmus.
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O alta trasatura caracteristica acestor lucrari, fie corale (unde sunt folosite
in mod explicit texte sacre) fie simfonice, este epurarea oricaror efecte
exterioare (de pilda, timbrale), spre slefuirea continutului pand la esenta.
Bundoara in Simfonia a V-a, invocatiile adresate puterilor ceresti (=litaniile)

135 Aici, compozitorul foloseste un text religios distorsionat, pentru a nu fi inteles cu usurinti in
conditiile politice ale epocii, o “rugdciune a inimii” ce ar putea fi repetatd in fiecare zi a
saptamanii. Este evidentd inspiratia din isihasm, apropierea de teologia mistica a ortodoxiei.

13 Scari modale derivate din spectrul armonicelor naturale, asa cum se intdmpld in numeroase
lucrari, inclusiv anterioare ale lui Niculescu. In ce masura poate fi el considerat un “spectral”, de
asemenea care este contributia sa in domeniul aplicérii eterofoniei sau a unor principii matematice
(teoria grafurilor, a grupurilor) ramane de discutat in alt context.
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determind gasirea unei formule orchestrale ample, de unde lipseste insa
compartimentul percutiei (prin definitie, folosit pentru efecte de culoare).
Accentul este pus pe monodie (in combinatii complexe), pe cantabilitatea pura.

Apropierea continud de marile traditii muzicale sacre ale umanitatii il
conduce pe compozitor sa aspire “la un limbaj nou care sa fructifice trecutul §i
prezentul din cdt mai multe culturi ale lumii §i, in cele din urma, sa formuleze
candva o gramatica planetard, singura capabila de o comunicare universald.
Un limbaj nou, din care resping deopotriva Intoarcerea spre trecut,
polistilismul, diferitele acceptiuni ale postmodernismului sau esuarea in
vestigiile avangardei, ramase azi ariergarde.” "’

*

In alte sondiri ale dimensiunii sacre, vom observa fie apelul la citate
bizantine, la modurile bizantine ca material de constructie muzicald in cele mai
diferite genuri muzicale, fie abordarea unor genuri religioase (mai cu seama
dupd 1989). Astfel, sacrul rdmane o parte constitutivi a creatiei majoritatii
compozitorilor romani contemporani, Intr-o mai mare sau mai micd masura. Nu
ne propunem insa evaludri cantitative, ci doar survolarea unor momente pe care
le consideram importante, dintr-o istorie a rezistentei estetice la presiunile
ideologice, ce a ghidat majoritatea reprezentantilor generatiei la care ne referim.

Intr-un fel sau altul, cdutind si exprime muzical un continut romanesc,
sa-si defineasca individualitatea in curentele contemporane, fiecare muzician a
apelat la muzicile orale autohtone. Cea care a influentat hotdrator compozitia
feminind actuald, prin muzicile sale ritualice extrase din folclor, prin combinatia
de incantatie, spontaneitate, traire “doinitd” este Myriam Marbe. Sursele
arhaice au preocupat-o permanent, printre ele aflandu-se desigur cele bizantine,
carora incearca sa le redescopere ethosul, asa cum se Intdmpla in Timpul regasit
(1982, pentru ansamblu cameral incluzand instrumente istorice). Daca aici sunt
evocate ecouri bizantine din colectiile vechii scolii de la Putna, in alte piese
camerale Intdlnim melodii ce ar putea fi bizantine sau antic-grecesti, dar nu sunt
citate propriu-zise (After Nau, 1987, pentru violoncel si orgd; Diapente, 1990,
pentru 5 violoncele). Ritualul funebru folcloric si sacrul, transcendenta
constituie punctele de plecare pentru cateva lucrari inrudite ale compozitoarei:
De aducere aminte... pentru cor si orchestra (1967), Recviemul pentru cor, voce
solo, ansamblu instrumental (1990) sau Stabat Mater pentru 12 voci soliste si
ansamblu (1991)"*. Subtitlul Recviemului, “Fra Angelico-Marc Chagall-
Voronet”, arata de la bun-inceput semnificatia supraconfesionala a lucrarii, M.
Marbe folosind aici multiple referinte funebre: cuvinte din messa latind de
recviem, bocetul roménesc, un pasaj din kaddisch, un imn bizantin al invierii.

*

17 Din interviul citat, cu V.Sandu-Dediu: 57.
138 Se observi, ca si la Niculescu, aparitia genurilor propriu-zis religioase dupd 1989, odati cu
disparitia cenzurii ideologice.
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Fuzionarea unor astfel de surse melodice aparent eterogene pare a
constitui — dupd exemple din Niculescu si Marbe — un aspect caracteristic pentru
tehnica de compozitie utilizatd (in cazul de fatd, pentru a exprima sacrul, dar
intalnit frecvent In muzica romaneasca si in alte contexte). O viziune cu totul
originald in acest sens gasim la Aurel Stroe, in ideea puntilor de compatibilitate
intre fenomene aparent ireconciliabile — precum raga-urile indiene cu moduri
vechi chinezesti, sistemul acustic al armonicelor superioare cu cel temperat din
traditia occidental-europeand. De pilda, in Canto I (1967) mobilul melodic este
o0 axa de 208 sunete, o sudurd melodica a 14 melodii preluate din traditii orale,
inclusiv cea ortodoxa: un cantec bizantin, unul neobizantin (din colectia
preotului I.D.Petrescu), o colindd din Transilvania, un cantec indian al tribului
Pueblos, un cantec popular japonez, un cantec indian american, o improvizatie
in sistemul indian modal Venkatamkhi, un cantec popular ebraic, o cadenta
populara ruseasca, un cantec negro-spirituals, un cantec gregorian, unul beduin
din Sahara de vest, un cantec chinezesc de Li-Tai-Pe si unul din Bali. Apelul la
cele mai diferite surse folclorice se transformd in variante melodice absolut
inedite, pe principiul gasirii modalitatilor de comunicare intre diversele scari
muzicale. Caracteristica expresiva a tuturor melodiilor pare a fi o anumita
crispare de gheata, iar dispozitia axei melodice rezultate este o linie ascendenta
din grav in acut (de la tristete la veselie)."”’

Aurel Stroe nu si-a declarat insd niciodata in mod explicit intentia de a
scrie muzicd religioasd, ceea ce nu inseamna nicidecum evitarea acesteia. Unele
lucrari ale sale din perioada recentd o demonstreaza: Mandala mit einem
Crucifixus von Antonio Lotti fiir Kammerchor und Orchester (1997) sau piesa
simfonica prezentata la Bucuresti, in “S&ptamana internationala a muzicii noi” -
1999, Préludes Ilyriques pentru orchestrd mica, a Insemnat tocmai sondarea
transcendentalului de catre un compozitor aflat intr-o zond a esentializarilor
greu de verbalizat. Cele 9 preludii lirice se lasd cu greu supuse analizei de
profunzime, cu toatd claritatea i simplitatea aparenta a scriiturii, reprezentand
tentative de a explora frontiera dintre inefabil si muzicile formale. Aluzia la
Perotinus de la Notre-Dame din prima miniaturd nu este, desigur, intamplatoare.

*

Mentionam, 1n cazul lui Sigismund Toduta, influenta unei alte confesiuni
decét cea ortodoxa asupra muzicii sale. Exemple de acest fel pot fi gasite si In
cazul altor compozitori, fie transilvaneni de origine maghiara sau germana, fie
evrei. Pe Wilhelm Georg Berger si Anatol Vieru ii “grupam” in aceeasi
categorie a demersului teoretic axat pe explorarea lumii modale. Ii vom alitura
si aici, doar prin enumerare, deoarece muzica lor reprezintd alte zone de
spiritualitate. La W.G.Berger, atitudinea religioasd aratd filiera protestant-
bachiana, fie in genul vocal-simfonic, fie in piesele pentru orga, iar insasi ideea
coralurilor integral cromatice (expusd in alt capitol) provine din traditia

139y si Anton Dogaru, “Canto I de Aurel Stroe,” Muzica 2/ 1970: 3-5.
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coralului protestant. Aceasta apare cu pregnantd maxima in paginile celor 24 de
Simfonii, dintre care, in mod semnificativ, a 14-a reprezintd un omagiu declarat
adus lui Bach: “Apelind deopotriva la procedeele eterofonice, la sursele
modale romdnesti, la seria dodecafonica sau la unele modele matematice,
compozitorul Wilhelm Berger incheia cu cdtiva ani in urma Simfonia a 14-a,
construita pe sunetele corespunzatoare literelor ce alcatuiesc numele [ui
Bach./.../ Configuratia sonora este sesizabila chiar din primele mdsuri ale
partiturii, in care compozitorul incearcd sa restituie atdt scriitura polifonica
tipica muzicii lui Bach, cdt §i coloritul specific acelei muzici, prin sugerarea
sonoritatii de orgd. Nu insa in detrimentul ethosului romdnesc, subtil
incorporat in dezvoltarea motivului bachian.”'*

Fara ca muzica lui Anatol Vieru sa poatd fi anexatd In general tematicii
sacre (asa cum se intAmpla cu cea a lui Niculescu sau Berger), exista lucrari ale
sale, inca din anii ‘70, ce transportd ideea de psalm veterotestamentar intr-o
structurd muzicala specificd. Dealtfel, una din coordonatele originalititii lui
Vieru, derivatd din aplicarea teoriei sale despre moduri, este constituirea unor
forme proprii (despre care vom mai vorbi), de “clepsidra”, “sitd”, “ecran”,
“psalm”. Astfel, in a doua sa Simfonie (scrisa la Berlin, in 1973, cand beneficia
de o bursa de creatie DAAD), partea mediana din cele trei componente este un
Psalm extatic, un coral imens, cu o armonie modald aparte, sugerand
provenienta sa orientald. Preferinta pentru un anume tip de diatonie, intr-o
epocd a suveranitdtii muzicii cromatice (seriald, post-seriald) constituie o
surprizd 1n ansamblul creatiei avangardistului Vieru (care, in acel moment, a
determinat cateva critici la adresa “intoarcerii” sale stilistice). Dar “formula de
exprimare aleasa de Vieru, caracterizata de o claritate si o transparentd
maxima a discursului, nu ascundea, de fapt, o privire inapoi, de tip neoclasic, ci
o apropiere de un tardm ce presupune prin natura sa simplitate, interiorizare §i
introspectie — cel al psalmului, ce constituie axa de simetrie a lucrarii.”**' Mai
departe, pe firul cronologic al numeroaselor lucrari scrise de Vieru, vom regasi
unele atribute ale Psalmului din Simfonia a 1I-a, de pilda in prima din cele cinci
parti ale Cvartetului de coarde nr.5 (1982), intitulatd /mn, inrudirea conceptuala
fiind evidenta.

Ideea psalmului va marca dealtfel periodic muzica lui Vieru, in Psalm 91 (1983)
pentru orga, bariton, cello, contrabas, in Psalm 1993 pentru orchestra (1993), in ciclul
de miniaturi pentru trei naisti, Et in Arcadia ego (1996). Trasatura unificatoare — la
nivelul limbajului si a expresiei — raimane melodica de tip consonant, dar nicidecum
reincadrata tonalitatii traditionale. Vieru accentueaza : "'consonanta si tonalitatea sunt
doua niveluri diferite ale muzicii; tonalitatea este un limbaj, in timp ce consonanta este
numai o parte din vocabularul acestui limbaj.”142

140 Adrian Ratiu, intr-o convorbire cu Despina Petecel, Muzica 2/ 1991: 2.

141 Monica Grigore, “De la Simfonia a II-a la Psalm 1993,” in Simpozionul “Anatol Vieru”, 1999
(Bucuresti: Edit. Muzicala, 2001), 65.

142 A Vieru, Cuvinte despre sunete (Bucuresti: Cartea Romaneasca, 1994), 71.
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Exemplul nr. 6: A.Vieru, Psalmul din Simfonia a II-a
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Surse bizantine: de la citatul muzical la prelucrarea sa

In creatia altor reprezentanti ai generatiei asupra cireia am insistat,
dimensiunea sacrd poate aparea pasager, In general asociatd cu prelucrarea
monodiilor bizantine, alaturi de cele ale folclorului tiranesc. De pilda,
Concertul pentru vioard si orchestrd Bizant dupa Bizant de Theodor Grigoriu
(1994), o comandda a unei biserici episcopale americane (Trinity din
Indianapolis), este consecinta artistica a studierii profilurilor melodice bizantine.
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Cele trei parti, programatice (Panmelodion, O,Golgotha si Diaphania, ultima
fiind o ciacona cu 10 variatiuni pe un imn bizantin), reflecta aceeasi modalitate
de abordare a materialului-sursd ca si in cazul transfigurdrii folclorului, cu
accentul pus pe pastrarea ethosului original: “Mai intdi se produce o intrare in
lumea modurilor bizantine, pe care o poti accepta creator, fara a-i risipi
farmecul, fapt ce presupune o pliere a noastrd dupd ea si nu invers.”'*

Pe aceeasi directie, a utilizarii citatului bizantin si prelucrarea ulterioara a
acestuia, a inserdrii 1n substanta melodicd a intonatiilor psaltice, se vor inscrie
numerosi compozitori din urmatoarele generatii (nascuti asadar intre 1935-59),
atunci cand, uneori, vor aborda tematica religioasa. Culegeri de transcrieri din
notatia neumatica in cea europeand, manuscrise vechi reprezintd sursele cele
mai cautate. Exemple de prelucrare a acestora se pot identifica la numerosi
compozitori: la Liana Alexandra (/ncantatii I si II, pentru ansamblu cameral,
1978-79), maniera de incorporare a unor melodii din colectia de cantari a lui
Filotei Sin Agai Jipei'** este aceea in spiritul traditiei enesciene, definita de
expresia “in caracter...”. Asadar, nu citatul propriu-zis sau armonizarea acestuia,
ci preluarea unui element caracteristic monodiei bizantine (o complexa formula
melismaticd) constituie punctul de plecare in dezvoltarea acestei substante
muzicale prin dilatare, comprimare, diverse viteze de derulare a discursului,
eterofonizare etc. Fondul sonor de provenienta bizantina a fost utilizat in unele
lucrari ale sale si 1nainte, dar mai ales dupa 1989, de Serban Nichifor, in
cvartet de coarde sau in simfonii, In piese camerale sau chiar intr-o cantata
intitulatd  Glorie eroului necunoscut (1979). Eterogenitatea, trasaturile
contradictorii ale muzicii romanesti din perioada comunista sunt detectabile in
astfel de creatii, unde un titlu aflat in perfecta concordanta cu ideologia oficiala
se putea asocia cu ... intonatii bizantine.

Provenienta geograficd a surselor muzicale bisericesti poate determina
diversitatea expresivd a unor piese inspirate din manuscrise moldovenesti,
precum Glasurile Putnei (pentru orchestra de coarde si cor barbatesc, 1980) de
Viorel Munteanu, sau din unele banatene, precum 7Trei preludii pentru orga
(1987) de Gheorghe Firca. Pe de o parte, sunt citate unele melodii apartinand
reprezentantilor scolii de la Putna (Eustatie si Dometian Vlahul), din secolele
15-16 (compozitorul iesean cultivaind monodia cu valente incantatorii, clara,
diatonicd, pe isoane simple sau duble, desfasurari eterofonice sau antifonii). Pe
de alta, se transpune cantul de strand ortodox (din regiunea Banatului) in muzica
de orga - un demers inedit, genul organistic fiind indeobste relationat cu alte
confesiuni crestine.'*’ Insi exemple de creatii pentru orga provenind efectiv din
traditia catolicd gasim in anii ‘80-‘90 la Ede Terenyi, compozitorul clujean de

'3 Theodor Grigoriu, intr-un dialog cu Fred Popovici, Muzica 3/ 1996: 22.

4 In transcrierile bizantinologului Sebastian Barbu-Bucur. V. si Luminita Vartolomei,
“Incantatii I de Liana Alexandra,” Muzica 5-6/1979: 34-38.

145 Gheorghe Firca descrie astfel caracterul specific al cantirii religioase din regiunea sa natala:
“Asa cum discutam adesea cu Doru Popovici, exista in muzica de strand bandteand aspecte
melodico-modale care o deosebesc si de aceea din Vechiul Regat (Muntenia, Moldova, n.n.), si de
aceea din Ardeal, nefiind excluse nici unele influente occidentale (alaturi de cele balcanice §i
grecesti, dar deosebite la randu-le de cele venite pe alte cai in Muntenia si Moldova), ce nu
afecteaza insd organicitatea cantarii bandtene in ansamblul ei.”, v.Reflexe ale memoriei, 186.
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origine maghiara care exploreaza straturile melodiei religioase din Transilvania
secolelor 16-17, tinzand spre posibile sinteze intre muzica europeand si cea
populard maghiard — ambele bine reprezentate in acel spatiu si timp. Seriei
lucrarilor de orga (In Solemnitate Corpore Christi si Messianesque - 1994, Die
Trompeten des Gottes, 1995 s.a.) 1 se adauga una vocal-simfonica pe teme sacre
(Te Deum - 1990, Stabat mater, Cele sapte cuvinte ale lui Hristos - 1991, sau
parafraze de missa pe melodii din secolul al 17-lea etc.)"*.

Munteanu, Terenyi, Liana Alexandra si Nichifor sunt compozitori ce au
preferat fie orientarea stilisticd a unui modern moderat, fie chiar pe cea
neoromantica, inclusiv in piesele mai-sus citate. in egala masura, alti colegi de
generatie, exponenti insd ai “muzicii noi” romanesti, in definirea unor concepte
proprii creatoare, rezultate din interferenta cu avangarda europeana, apeleaza la
structurile modale derivate din muzica psaltica. Astfel se intdmpla in Phtora
(1968-72) sau in Sapte Psalmi pe versuri de Tudor Arghezi (1969) de Nicolae
Brandus, in piesa simfonicd Ergodica (1969) de Lucian Metianu, in Chinonic
pentru orchestra de camera (1994) de Liviu Dianceanu sau in Concertul pentru
saxofon §i orchestra de Horia Surianu (1984). Exemplele ar putea continua,
dar piesele enumerate aici arata posibilititi diverse de a face aluzie la un anumit
specific roménesc (in unele cazuri balcanic), chiar atunci cand tehnicile de
compozitie utilizate provin din asimilarea aleatorismului, a muzicii spectrale sau
din modele matematice.

Recuperarea originilor sacre ale muzicii

Privind global aceastd a doua generatic la care ne referim, doi sunt
compozitorii preocupati constant de dimensiunea sacra posibil de atins prin
muzica: Corneliu Cezar si Octavian Nemescu. Nu mai este vorba, in
perspectiva lor, neaparat de utilizarea unor surse bizantine — desi aceasta nu este
deloc exclusa (a se vedea Metabizantirikon, pentru saxofon sau vioara si banda
magnetica, 1984, de Nemescu sau suita corald Flacari si roti, 1977, de Cezar).
In schimb, pornind de la “recuperarea originilor muzicii”, de la departarea
muzicii de “spectacular” (vezi si capitolul precedent), se tinde spre reabilitarea
imaginii sonore sacre, in general. Astfel, Corneliu Cezar dedicd o piesd pentru
banda si grup instrumental variabil, cu un text fonetic propriu, vocabulei
primordiale AUM (acesta fiind si titlul piesei scrisa in 1970). Invocand aceasta
silabd creatoare a lumii, In viziune hindusd, Cezar propune o reactie la
serialismul ce dominase muzica romaneasca in anii '60, prin redescoperirea
rezonantei naturale a sunetului ca modalitate de regisire a originilor.'"’ A
rezultat o modalitate de a compune muzicd pe armonicele naturale (in aceasta
piesa, ale lui do) mai degraba apropiatd de valentele incantatorii ale sunetului
unic la Giacinto Scelsi, decat de spectralii parizieni ce-si vor defini estetica in

1% V. si Gabriela Coca, “Ede Terenyi. Retrospectiva a cinci decenii de creatie,” Muzica 3/1997:
p.34-49; 4/1997: p.17-30.

147 Cf. Octavian Nemescu, prezentare in Caietul-program al Saptamanii Internafionale a Muzicii
Noi, Bucuresti 1997, 34.
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anii ‘70 (grupul [tinéraire). Idealul lui Cezar, al lui Nemescu de asemenea, era
de a face din sunetul uman iconul cat mai perfect al celui divin, cosmic, agadar
vibratia instrumentald si vocald sa fie incarcatd cu energie vitald, divind si
cosmica.'*®

Exemplul nr. 7: O. Nemescu, Concentric.

148 O.Nemescu, “Starea prezenta si viitoare a culturii. Dimensiunea interioard a sunetului,”
Muzica 3/1992: 67-79; 4/ 1992: 50-60.
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Contemporana cu Aum a lui C.Cezar, piesa Concentric de O. Nemescu
(1969) inseamna inceputul unei directii pe care compozitorul o denumeste
“arhetipald”. Atitudinea fatd de rezonanta sunetului decurge din “naturalitatea”
acesteia, ca dat obiectiv, anistoric, acultural. Raportul intre constructia pe
armonice si sacru se va concretiza intr-o piesd electronica, Trison, ce
reformuleazd modelul acordului din traditia occidentald pe baza simbolisticii
Sfintei Treimi: “asezarea Fundamentalei (DO) in registrul infragrav, perceputa
ca glas de Tunet al Tatalui, a cvintei in registrul mediu (ca armonic 12),
accesibil omului (Fiul) si a tertei in zona supraacutd, ca armonic 80 (Sfantul
Spirit).”"*

Printre alte preocupéri ale sale (precum relatia intre natural / cultural,
ideea metalimbajului, metastilisticii), spre sfarsitul anilor ‘70, Nemescu va
incepe sa formuleze intr-o clasa de lucrari conceptul muzicii imaginare. Va scrie
in consecintd muzici destinate unui loc si timp al ritualului (la modul ideal,
deoarece, totusi, lucrarile acestea au fost cantate public, in conditii spectaculare
obignuite), mai precis, un ciclu de lucrari destinate celor 24 de ore ale Zilei si
Noptii. Enumerdm, din componentele acestuia, Cvartetul de coarde pentru
miezul noptii (1993), a carui interpretare (de la ora 12 noaptea) ar trebui
precedata de meditatie ca o actiune intima, asceticd; Quindecimortuorum
(1994), recviem instrumental pentru 15 suflatori, care ar trebui cantat la ora 1
noaptea; Negantidiadua (1995), pentru percutie, pian, saxofon, voce, trombon),
destinat orei 2 noaptea. Dorinta autorului, dificil de Indeplinit intr-o sald de
concert traditionald, este ca interpretii sa intercaleze intre componentele piesei
respective invocatia sau meditatia colectiva si individuala, rezultdnd pauze lungi
ce Intrerup fluxul sonor. (Reinterpretarea “tacerii” in muzica, dupa experientele
lui Cage, 1si gaseste aici o ipostaza inedita.)

Dealtfel, Nemescu definea, la inceputul anilor ‘90, cele doud genuri in
care poate fi abordatd muzica sacra: fie liturghia vocala, bazata pe sunete ca
ziditoare de imagini liturgice, necesare invocarii, fie o muzicd dedicata
Templului, un act sonor liturgic, deci creatii sonore pentru anumite momente ale
anului, zilei, ceasuri sau locuri, in scopul sublinierii importantei sacre a timpului
si locului prin concentrare §i rugiciune, sonoritatea cotidiana si derizorie fiind
respinsd, blocatd. Se observa imediat preferinta compozitorului pentru cel de-al
doilea gen. Totusi, definirea acestor doua optiuni se poate largi cu multiple alte
moduri de a scrie muzica sacra, asa cum o face bundoara Stefan Niculescu.

In ceea ce priveste compunerea de liturghii propriu-zise, dupa 1990 genul
a proliferat, iar sectia corala a Uniunii Compozitorilor, ocupata inainte si cu
selectia cantecului de mase (gen in interiorul caruia se putea totusi detecta
profesionalismul sau lipsa acestuia) s-a vazut in situatia de a ierarhiza acum
liturghii, imnuri religioase etc. Autenticitatea mesajului sacru, tehnicile de
prelucrare a traditiei psaltice au putut constitui criterii pentru premierea — in
1991 — a Liturghiei Sfantului loan Gurd de Aur, pentru cor mixt, de Liviu
Comes. Bazata pe un material sonor propriu, creat in stil bizantin, intr-un limbaj

199 TIrinel Anghel, Orientdri, directii, curente ale muzicii romdnesti din a doua jumdtate a
secolului XX (Bucuresti: Edit.Muzicala, 1997), 84.
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tono-modal, cu scriiturd predominant polifonicd (ce culmineaza cu o fugd),
lucrarea se Inscrie in directa continuitate a directiei de inspiratie bizantina, ce
culminase pe la mijlocul secolului in piese de Sabin Dragoi sau Martian Negrea.

De asemenea, o multitudine poeme si miniaturi corale vor dezvalui
posibilitati de armonizare modalad a melodiilor bizantine, precum si a celor
folclorice. Vom dedica insa genului coral un loc aparte.

*kk

2. Surse folclorice si transfigurarea lor

Traditii europene si intonatii ale muzicii populare romdénesti

Problema pe care si-au pus-o adesea compozitorii romani a fost aceea a
exprimdrii unui specific autohton in muzica lor. Desigur, inainte de 1989,
propaganda nationalistda a partidului comunist cerea tocmai sublinierea
“caracterului national” in artd, dar in forme “accesibile” precum cele rapsodice,
de exemplu. Subtile prelucréri ale folclorului in parametrii componistici legati
de fapt de miscarea avangardei vest-europene nu erau, in acest context, bine
vazute. Dar tocmai permanenta tensiune dintre national si universal i-a interesat
pe compozitorii valorosi incd de la constituirea unei scoli componistice
romanesti. Enescu a constituit primul stralucit exemplu, abordand arhitecturile
si tehnicile de scriiturd consacrate in traditia europeana, dar intuind adesea alte
sfere, de la folclorul imaginar (ilustrat de el prin expresia “in caracter popular’)
la eterofonie.

Dupa o faza folcloristicad simplista a anilor ‘50, conforma cu asprimea
cenzurii ideologice marcata de realismul socialist, incepe sa se vorbeasca tot
mai des (asa cum se reflectd si in revistele de specialitate) despre rafinarea,
“transfigurarea” surselor folclorice'™ in creatia “culta”. Unii compozitori
functioneaza pentru cativa ani sau pentru perioade mai indelungate in cadrul
Institutului de folclor bucurestean, avand contact direct cu inregistrarile din
fonoteca acestuia, mergand in culegeri de folclor in diverse zone ale tarii sau
transcriind melodii de pe benzi magnetice. Nici elaborarea de studii
etnomuzicologice nu a fost inutild pentru compozitori care, interesati In
fenomenul etnografic, si-au cristalizat sisteme componistice originale bazate pe
diverse principii descoperite aici.

30 Prin termenul generic de folclor ne referim in special la muzica tiraneasca din diferitele
regiuni ale Romaniei, care incd existd, acum desigur in interactiune permanentd cu orasul, cu
mediile specifice ultimelor decenii. Nu este aici locul unei digresiuni despre “poluarea”
folclorului sau despre ceea ce inseamna practic folclor “autentic”. Vom preciza doar ca, de obicei,
compozitorii au apelat la colectii mai vechi de folclor satesc, mai ales si datorita faptului ca
ideologia comunistd, punand accentul pe “national”, a promovat folclorul de mai buna si mai ales
proasta calitate, pe interpretii sai i-a mediatizat, iar in deceniile trecute destule mostre de prost-
gust erau difuzate pe posturile de radio si televiziune.
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Dar nu trebuia si fii neaparat angajat al acestui Institut pentru a investiga
creatia orald — atat de bogat reprezentata inca in zona est-europeand. Se putea
lua contact cu culegerile tiparite de folclor, sau studia pe cont propriu anumite
“mecanisme” ale creatiei populare, cu atributele sale datorate autorilor anonimi,
colectivi, si a acelui spirit - greu de definit - al improvizatiei.

“A prelucra folclor” a Insemnat, in ultimul secol, un fascicol de
posibilitati oferite compozitorului. (Am amintit, in alt context, dezbaterea
deschisd de proaspat-infiintata Revistda Muzica, la inceputul anilor ‘20 ai
secolului XX, referitor la oportunitatea folosirii folclorului in creatia simfonica.)
In perioada interbelica, in majoritatea cazurilor, se poate vorbi mai cu seama de
citare, de armonizare a melodiei folclorice si, in directa legatura cu aceasta, de
instaurarea unei viziuni armonice modale. Generatia afirmatd in aceastd
perioadd continua — prin modalitati diverse — integrarea melodiei populare, a
armoniei bazatd pe tratarea modurilor populare romanesti, in genuri si forme
clasico-romantice. Observam, la cativa muzicieni, evolutia pe parcursul anilor
‘50-°70 de la sugestia folclorica transparenta, intr-o manierd diatonica, spre
cromatizarea tot mai intensd a discursului muzical, in unele cazuri pand la
dodecafonia de traditie schonbergiana. Interesant rdmane acest traseu ce-i
apropie pe mai varstnicii compozitori ai epocii — Tudor Ciortea, Zeno Vancea,
Ludovic Feldman, chiar fostii reprezentanti ai “realismului socialist”, Alfred
Mendelsohn si Matei Socor, sau ai “realitatilor comuniste”, ca Gheorghe
Dumitrescu - de aspiratiile tinerilor colegi, exponenti entuziasti ai “muzicii noi”.

Bundoard, dacad Sabin Dragoi si Zeno Vancea au in comun apelul la
zona folclorica natala, a Banatului, ceea ce ii diferentiaza este tocmai solutia de
armonizare la care apeleaza"'. Cea diatonica a lui Drigoi (multd vreme director
al Institutului de Folclor bucurestean, intre 1950-68) continud o traditie
bartokiand a armonizarilor, fie in miniaturi corale, vocale, cicluri de colinde
pentru pian, fie in dansuri simfonice sau piese camerale. Pe de altd parte,
limbajul componistic al lui Vancea se simplifica vizibil in anii ‘50-°56 (conform
cerintelor ideologice, dupa ce autorul fusese, In perioada interbelica, atras de
politonalism, de dodecafonism, de polifonizarea modald a cantecului popular).
Apoi, mai ales 1n ultimele sale cvartete de coarde (nr.8, de exemplu), Vancea
abordeazd un concept linear, auster, neobaroc (gen Hindemith), eventual
dodecafonic. “Stilul lui Zeno Vancea se defineste prin linearitatea vocilor,
calauzite de principiul expresivitatii melodice cu inflexiuni modale
(dodecafonia inseamna pentru compozitor un mod de 12 sunete ce permite o
miscare liberad, fara restrictii, §i nu un pretext pentru serialism); totodatd, prin
puncte de intersectie tono-modale, vocile alcdatuiesc si planul armonic, respectiv
dimensiunea verticald.”">

O alta fuziune Intre neobaroc si tematica folcloricd o intalnim in unele
piese ale lui Tudor Ciortea (Concertul pentru orchestra de coarde, 1958),
compozitor ce debutase tarziu, la varsta de 42 de ani (dupa studii comerciale si
de drept), asemenea lui Ludovic Feldman (violonist, o vreme concertmaestru

1’1V, Carmen Stoianov, “Coordonate stilistice ale creatiei lui Sabin Drigoi si Zeno Vancea,”
Muzica 4/ 1990: 33-47.
132 Horia Surianu, prezentarea copertii de disc (LP) ST-ECE 01977, Electrecord.
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al Filarmonicii bucurestene) ce Incepuse sd scrie muzica in jurul varstei de 50
de ani'*®. Orientarea creatoare a celor doi, provenind din surse stilistice diverse,
va fi indreptata, treptat, spre dodecafonism. La Tudor Ciortea, anii ‘60 inseamna
frecventarea asidud a genului de lied (caruia ii vom dedica un spatiu aparte), dar
si abordarea unor teme folclorice stilizate. Astfel, Octetul pentru suflatori, viola
si pian, Din ispravile lui Pacala (1961, rev.1966), descrie figura comica a unui
fel de “Till Eulenspiegel” romanesc, Picala, reprezentantul imprevizibil prin
care spiritul popular 1si exprima umorul. Apoi, cele Patru cdntece din
Maramures pentru pian — comparabile ca valoare, nu ca stil cu creatia
bartokiana'™* -, si contemporanele Variatiuni pe o temd de colind pentru pian si
orchestra (1969) dezvaluie o armonie modald cu predilectie pentru acordurile
de cvarte, rafinata, unde diatonicul se confrunta cu cromaticul, intervale mici cu
salturi melodice. Tot din zona Maramuresului provine colindul supus
variationdrii, Intr-o atmosfera orchestrald din care nu lipsesc momente
punctualiste sau cu aluzii la Oiseaux exotiques de Messiaen.'>

Exemplul nr. 8: T. Ciortea, Variatiunile pentru pian si orchestra.
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133 Feldman fusese, in timpul studiilor sale la Viena, anii 20, un apropiat al lui Erich Wolfgang
Korngold, v. Dan Dediu, Ludovic Feldman, Episoade si viziuni.

154 Cf Pascal Bentoiu, “Tudor Ciortea, Portrait,” Muzica 3 / 1982: 42-49.

155 Ibidem.
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La varsta de 66 de ani, poate si datorita contactului viu, deschis, cu
studentii sai de la Conservatorul bucurestean, Ciortea trece printr-un efort de
relnnoire a limbajului, incepand incursiuni in atonal, in sonoritdti ale
instrumentelor vechi (Blockflote, clavecin, viola da gamba). Schimbarea sa
radicald este vizibila in Cvartetul de coarde nr.3, 1976, cu structura sa polifon-
lineard, in limbaj dodecafonic.

Nu trebuie totusi s se inteleagad preluarea acestei tehnici — vechi de peste
jumatate de secol, deja, in acei ani 70 — drept o copiere (intr-o tard est-
europeand) de modele demodate (in vestul european), ci ca o incercare de
revitalizare a sa prin infuzie de tematica folcloric-roméneasca. lar, daca in
anii ‘60, mai tinerii compozitori fuseserd indeosebi atragi de Webern (in spiritul
epocii respective, a serialismului integral) ca reprezentant incontestabil al unei
“muzici noi” cvasi-interzisa oficial, generatiile mai varstnice merg mai degraba
pe linia “clasica” a lui Schonberg. La randul sau, Ludovic Feldman incepe mult
mai de timpuriu decdt Ciortea sd-si surprindd confratii de la Uniunea
Compozitorilor: in 1958, prima auditie a Concertului pentru doud orchestre de
coarde, pian si percutie 1l va aldtura ideatic — prin “fuziunea” intre Schonberg si
Bartok - de noua generatie (Feldman i-a sprijinit, dealtfel, mult in ascensiunea
lor componisticd pe tinerii Anatol Vieru si Myriam Marbe). Mai varstnicii
compozitori vor privi neincrezatori aceastd optiune a lui Feldman, calificatd
drept o tradare (cel putin esteticd). Dar el isi va continua drumul, fard ca
totodata sa abandoneze inspiratia folcloricd, deoarece conturul melodic al
seriilor sale, procedee de armonizare sunt adesea extrase din muzica populara.
Pe parcursul anilor ‘60-°70, in Variatiunile simfonice (1966, marturisind
afinitatea cu op.3/ de Schonberg), De profundis pentru violoncel si orchestra
(1967, o lucrare dodecafonica bazatda pe o melodie ebraicd, kaddisch), Simfonia
de camera (1969), in piesa simfonicd Episoade si viziuni (1976) sau in
numeroase piese camerale, stilul lui Feldman se va “radicaliza” spre adoptarea
scriiturii globale (a texturilor) sau a iIncarcarii pana la imposibil a scriiturii
instrumentale.

94



Exemplul nr. 9: L. Feldman, Variatiunile simfonice.
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Trebuie observate de asemenea schimbarile din creatia celor mai
importanti compozitori roméni interbelici, aldturi de George Enescu: Mihail
Jora si Paul Constantinescu, dupa 1950. Ne referim indeosebi la configuratia
genului de lied romanesc, pe care Jora o traseaza cu o mana (incd neintrecutd)
de maestru, precum si la cateva lucrari importante ale anilor ‘60 — baletul
Intoarcerea din adancuri de Jora, Triplul concert pentru vioard, violoncel, pian
si orchestra de Paul Constantinescu. latd cum descrie unul din studentii
preferati ai lui Jora — Dan Constantinescu — noutatea stilistici a baletului
mentionat : “Mihail Jora, in Intoarcerea din adancuri, imbind structuri
armonice expresioniste cu structuri melodice modale, evocand fie folclorul
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romadnesc, fie pe cel oriental. Rezultatul nu e hibrid si chiar aceasta imbinare

intre structuri care par a se respinge, dar de fapt se pun unele pe altele intr-o
.o . e . . .. 95156

lumina noua, da originalitate lucrarii.”

Exemplul nr. 10: M. Jora, intoarcerea din adancuri
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Cromatizarea din ce In ce mai pronuntatd a discursului muzical nu
inseamnd, nici la Jora, nici la P. Constantinescu, abordarea limbajului
dodecafonic care, practic, nu-i intereseaza pe cei doi. in schimb, vor diversifica
scriitura bazatd pe moduri cromatice (folclorice sau bizantine), Intr-o muzica
perfect convingatoare, inspiratd, moderna si astazi. Bundoara, ultima lucrare a
lui P. Constantinescu, Triplul concert (1963) ar putea fi interpretat ca o

“reminiscentd” a tipului de concerto grosso; muzica nu evoca insa stilul baroc,

% Dan Constantinescu si Myriam Marbe - “Specificul national §i muzica romaneasca”,
comunicare stiintifica in cadrul Conservatorului bucurestean, 1976, publicatd in V.Sandu-Dediu;
D.Dediu, Dan Constantinescu, Esente componistice, 222-225.
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dar poate fi etichetatd drept “neoclasica” datoritd arhitecturii cu zone polifonice
sau a conturului tematic. Dealtminteri, asocierea limbajului modal cromatic cu
neoclasicismul raméne o constantd in definirea acestui curent al secolului 20
(vezi Hindemith sau Stravinski si posibile fuziuni ale intonatiei gregoriane cu
fondul neoclasic). Ceea ce constituie Insd nota particulard a piesei lui
Constantinescu este esenta psalticd a materialului muzical, alaturi de alte insertii
de folclor roménesc, de asemenea confluenta intre stiluri cu un caracter opus:
momente in parlando-rubato cu morfologia frazei patrate, sau variatiunea
bazatd pe dezvoltiri libere."’

Exemplul nr. 11: P. Constantinescu, Triplul concert
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57 V. Vasile Herman: “Géndirea modali autohtoni oglinditi in Triplul concert de Paul
Constantinescu,” In Studii de muzicologie 8 (Bucuresti: Edit.Muzicala, 1972), 157-170. De
asemenea, Anca Manu §i Dan Buciu analizeaza in “Structuri muzicale bivalente in Triplul concert
pentru vioard, violoncel, pian si orchestra de Paul Constantinescu”, Muzica 2/ 1973: 18-22,
sinteza dintre modalul popular si bizantin (intr-un limbaj de parcurge zone de la hexatonal la
totalul cromatic) si traditiile clasice vest-europene.
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Printre compozitorii apartindnd acelorasi generatii — cea enesciana si cea
imediat urmatoare -, se pot gasi alte solutii de continuare a “stilului folcloric”
din perioada interbelicd in anii postbelici. Martian Negrea, bunaoara, dupa o
prima perioadd creatoare in anii ‘30-°‘40, continud fard “rupturi” stilistice
sesizabile si compunid in °50-‘60, acoperind o vasti arie de genuri. In
majoritatea pieselor sale foloseste muzicalitatea populara, fara a recurge in mod
predilect la citatul folcloric. Totodatd, sensibilitatea sa componisticd este
modelata de romantism, de impresionism (in gustul pentru culoarea sonora vie,
pentru nuante complexe, suave si feerice). Toate acestea vor genera un limbaj
armonic in care fuzioneaza uneori intonatii postwagneriene cu influente din
Hindemith, Debussy sau Ravel, pastraind un anume spirit modal datorita
melodiei de esentd populara. Din organizarea materialului nu lipseste o severa
tehnica contrapunctica (fireasca, probabil, la un autor de Tratat de contrapunct)
sau o polifonie conceputd armonic, cu suplete. latd cateva atribute asociate
pitorescului muzical 1n suita simfonica Prin muntii Apuseni (1952).

Exemplul nr. 12: M. Negrea, Ghetarul de la Scarisoara
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Cu scurtd vreme Tnainte (in 1951), Theodor Rogalski (a carui disparitie o
precede chiar pe cea a lui Enescu) oferise, intr-una din principalele sale lucrari,
un exemplu clasic de acum pentru arta sa de orchestrator. Cele Trei dansuri
romdnesti — preludnd in versiune simfonicd un dans din Ardeal, unul al
romanilor din muntii Pind, o hord din Muntenia — dezvéluie predilectia sa
pentru teme scurte, reluate Intr-o continud vervd, o armonie si polifonie
adecvate substratului popular, asadar subtile imitatii, ecouri, armonii pastelate,
lipsite de agresivitate."®

Ceva mai tinerii frati Ion si Gheorghe Dumitrescu au dominat scena
componisticad romaneascd timp de decenii, dupd 1950, primul prin pozitia sa
administrativa (descrisd deja), al doilea prin cantitatea, monumentalitatea
opusurilor. lon Dumitrescu pastreaza consecvent (dupd cum am vazut si in
contextul Uniunii Compozitorilor, condusa de el timp de peste doua decenii) o
pozitie neoclasica, diatonicd, rezerva sa fatd de “muzica noud” incluzand si
distanta fata de totalul cromatic. In muzica sa de scend, camerala, simfonici sau
corald inventeaza melodii in stil folcloric, In moduri naturale si cu vitalitate
ritmica, uneori sugerand o factura impresionista pe fond romanesc."”’

Desi de asemenea consecvent, traseul componistic al lui Gheorghe
Dumitrescu — mult mai bogat in opusuri — va suferi spre final unele
transformari. Inca de la debutul su, in anii ‘40, Gh. Dumitrescu este recunoscut
drept un compozitor prolific §i adesea cantat, care va definitiva, de-a lungul
deceniilor, planuri monumentale, de la poeme si suite simfonice, 5 simfonii, la
cele 25 de lucrari in genul operei si oratoriului, grupate in “epopeea jertfei”.
Este vorba de tratarea, incepand cu anii ‘50, a unor subiecte din mitologie, din
istoria poporului roman, inclusiv cea comunista, cel mai adesea intr-o optica a
romantismului programatic, post-beethovenian (pe care Doru Popovici o
defineste drept “neoromantism pe fond romanesc”'®). Integrarea folclorului
(mai cu seama din zona Olteniei, Munteniei, dar si cantece patriotice din secolul
al 19-lea) in aceste arhitecturi grandioase urmeaza tot o conceptie romantica,
predominant tonald (gen Smetana, bundoard). Prelucrarea citatelor de muzica
populard se realizeazd sub aspect armonic, in mai mare masurd decat
contrapunctic — in stil neobaroc -, acestea fiind cele doud modalitati (fara
granite stricte intre ele, dealtminteri) prin care numerosi muzicieni ai generatiei
lui Gh. Dumitrescu se raporteaza la folclor. Totusi, in anii ‘60-‘80 se observa
orientarea prudentd a compozitorului spre tehnici mai complexe — politonalism,
modalism cromatic, chiar dodecafonism (Madrigalele pe versuri de Mihai
Eminescu) -, spre emanciparea instrumentelor de percutie, in general a culorilor
timbrale folosite.

158 v Liviu Glodeanu, “Hommage & Martian Negrea pour ses 80 ans,” Muzica 4/1973: 46-48.
159V, Doru Popovici, “lon Dumitrescu, Portrait,” Muzica 12/ 1988: 46-48.

' Doru Popovici, “Gheorghe Dumitrescu: 80!,” Muzica 4/1994: 130-133. Alte surse
bibliografice pentru profilul compozitorului: Mihaela Marinescu, “Prometheu de Gheorghe
Dumitrescu,” Muzica 1/1988: 20-25; Ileana Ursu, “Gheorghe Dumitrescu, Portrait,” Muzica
6/1989: 38-43; Ileana Ursu, “Repere esentiale ale liricii eminesciene in ciclul de 25 de madrigale
de Gheorghe Dumitrescu,” in Studii de muzicologie 22 (Bucuresti: Edit.Muzicald, 1993), 141-
168.
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Traditii arhaice: pentatonia, eterofonia, folclorul planetar

Odata cu “schimbul” generatiilor, se vor schimba radical si preocuparile
componistice privitoare la exprimarea unui anumit continut “national” prin
cautarea unor surse ideatice 1n folclorul — de preferinta arhaic — roméanesc.

“Folosirea citatului cere personalitate, orice nota scrisa de compozitor
reclama fantezie si trebuie sa constituie un act de creatie, iar armonizarea unei
melodii reprezinta procesul cautarii unei ambiante sonore, cel putin
echivalenta acesteia ca forta expresiva. Compozitorul trebuie sa se straduiasca
a descoperi acele latente armonice implicate in insagi melodia la care a facut
apel.”'®" Iati ce scria Tiberiu Olah in anii <70, din punctul de vedere al unui
compozitor ce-si afirmase deja originalitatea in esentializarea materialului
folcloric. Alaturi de Olah, colegii sadi de generatie vor incepe, de la sfarsitul
anilor ‘50, sa exploreze zone fertile ale traditiilor orale, bizantine sau folclorice.

Ideile expuse de el in studiul citat riman semnificative pentru definirea
fazelor folosirii melodiei populare, prin similitudine cu prelucrarea coralului
protestant in creatia bachiand: melodiei i se poate adapta un simplu
acompaniament (cazul armonizarii de coral) sau ea devine un motto incadrat
intr-un material contrapunctic, elementul dominant nu mai apare explicit (cazul
fanteziei-coral, preludiului-coral). Tehnicile de armonizare folosite vor trebui
pliate unei alte viziuni decat cea tonal-europeand, dat fiind caracterul inedit al
unor muzici populare: “Cu cdt e mai primitiva, mai rudimentara melodia (din
punct de vedere structural), armonizarea ei trebuie sd fie deosebita. Ma refer,
de exemplu, la melodii arhaice cu 2-3 trepte, a caror forta interioard este
extraordinara. Nu aflam aici bariere de ordin tonal si functional, iar absenta
acestor bariere duce, cu evidentd, la o mai mare libertate creatoare — libertate
presupundnd fantezie in mdnuirea corelatiilor tonale. Noile trasaturi melodice
duc la noi concepte armonice, generdand schimbari fundamentale in conceptul
de consonanta §i disonantd. (Asa, bundoard, in cdntecul bihorean si cel
hunedorean cvarta maritd nu apare ca disonantd §i nu cere sd fie rezolvatd
dupa legile armoniei traditionale).”'®*

Inspiratia din folclor inseamnd totodatd explorarea ritmului liber, a
subtilelor asimetrii ritmice neincadrabile 1n sistemele de notatie occidentale, un
nou sens al liricului (din cantecul lung) dar si al epicului (de balada).
Esentializarea spre care trebuie sa tindd un compozitor ce valorificd sursa
folclorica poate atinge zona sugestiei, diferentiatd de cea a citatului. latd una
dintre concluziile lui Olah: “Nu se pot fixa limite inferioare sau superioare in
ceea ce priveste nivelul gradului de transformare sau esentializare a
materialului folcloric. Toate stadiile pot coexista, dupa cum si fiecare faza,
luatd aparte, are dreptul la existentd.”'”

S-ar putea face o clasificare a modalitatilor romanesti de prelucrare a
muzicii populare, insd — ca orice schematizare — ar contine uneori limitari

1! Tiberiu Olah, “Folclor si esentd, scoald nationald si universalitate,” Muzica 5/ 1974: 4.
' ibidem
1% ibidem: 5.
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fortate, Incadrari rigide. Mai degraba o trecere in revistd a optiunilor
individualizate ale catorva personalitdti creatoare, combinati cu propunerea
unor categorii unificatoare va servi, ca metodologie, scopul lucrarii de fata.

Insusi Tiberiu Olah s-a preocupat, timp de peste 40 de ani, de filtrarea cu
mult talent a unor sugestii folclorice (provenite indeosebi din zona
Transilvaniei) in limbaj melodic, armonic, ritmic, coloristic, prin tehnici
ingenios-moderne ce l-au plasat, de la sfarsitul anilor ‘50, printre reprezentatii
semnificativi ai avangardei romanesti. Multe din piesele sale poarta o amprenta
personald, recognoscibild la auditie, si datoritd substratului puternic pentatonic
al melodiei. Primul sdu mare succes, Cantata pe vechi versuri ceangdiesti
(pentru cor de femei, 2 flaute, instrumente de coarde si percutie, 1956) nu se
inscrie nicidecum in acel gen al cantatei promovate oficial, de insiruire a unor
cantece (tonal-patriotice) fard dramaturgie. Este, dimpotrivd, o continuare a
cantatei de tip bartokian, un prim pas in devenirea stilistica originala a lui Olah,
datorita tehnicii modale particulare, in ideea folosirii unui limbaj redus la cateva
sunete (de unde si preferinta ulterioara pentru pentatonie — hemitonicd sau
anhemitonicd -, mai degraba decdt pentru moduri heptatonice). Astfel, cele
patru note generatoare pot fi dezvoltate inclusiv in directia epuizarii totalului
cromatic, insa prin procedee modale, nu seriale.

Exemplul nr. 13: T. Olah, Cantata ceangiiasca
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Alaturi de oratoriul Constelatia omului (dupa Maiakovski, 1960), Cantata
clarificd optiunea compozitorului pentru modalism, pentru predominanta unei
tehnici variationale sau a ineditului timbral. In anii ‘60 va urma un ciclu
remarcabil de lucrari raportate la anumite sculpturi ale lui Constantin Brancusi:
complexul muzeistic de la Targu-Jiu i-a sugerat lui Olah cinci piese ‘“de
frumusete unica, densa, arhaica si moderna totodatd'®*. Punctul de contact al
acestora, in structura muzicald, 1l reprezintd o celuld melodicd simpla (ca un
semnal de bucium), precum si un sir de numere din ale caror combinatii rezulta
o schema de durate comuna. Aceleasi patru sunete generatoare din Cantata
ceangdiasca sunt tratate mult mai complex, datoritd suprapunerilor polifonice, a
evolutiei modului pana la o componentd de 36 de sunete (un macromod).
Coloana infinita (1962) afirma deja un ideal al simplitatii, al esentialului extras
din arta folclorica arhaicad, iar jocul asimetric si regulat al “gatuirilor”
romboidale din sculptura lui Brancusi 1si géseste echivalent in alternarea
asimetricd a doud densitati sonore si doud calitdti emotionale diferite (static/
dinamic, bundoard). in Sonata pentru clarinet solo “Pasdrea mdiastrda” (1963),
monodia modald cu profil abrupt, dispersatd spatial sugereaza configuratia
scupturii brancusiene si ideea zborului, pentru ca piesa Spatiu si ritm (1964,
pentru 3 grupe instrumentale de percutie) sd se asocieze Oului lui Brancusi
(simbol al nasterii, genezei) prin aglomerari si rarefieri ale sonoritatilor'®.
Preocuparea pentru aplicabilitatea conceptelor de spatiu si timp in muzica, atat
de moderna la data cand Olah 1si compunea ciclul, continud in ultimele doua
componente: Poarta sarutului si Masa tacerii (piese simfonice — 1965,
respectiv 1967). Drumul de la configuratia metaforic-spatiald a muzicii
relationate de anumite sculpturi la o spatializare concretd a surselor
instrumentale se observa in Masa tdcerii, unde 12 grupe de instrumente
incercuiesc grupul compact al suflitorilor de lemn (asa cum 12 scaune
incercuiau masa in originalul brancusian).

In acest ciclu se definesc astfel constante stilistice ale creatiei lui Olah,
tehnici de lucru — cum ar fi cea de superpozabilitate, cu versiunea
autosuperpozabilittii — asupra cdrora vom reveni. Ne-a interesat, aici, legatura
lor cu sursa folclorica, valentele melodice pe care aceasta le capatd in piesele
enumerate.

Existd numeroase alte atribute ale creatiei lui Olah care releva constanta
referire la muzica populard,de la folosirea unor instrumente arhaice, ca fluiere,
cavale in Timpul memoriei (1973), la reconsiderarea ideii de pentatonie in ciclul
(ce incepe in 1981) Rime pentru revelatia timpului. (Nu am ales Intadmplator
aceste doud exemple, care ilustreaza o alta idee urmarita insistent de compozitor
— aceea a timpului.) Dupa ce zona pentatonicului fusese explorata in secolul 20

164 Corneliu Dan Georgescu, ,,Masa Tacerii de Tiberiu Olah,” Muzica 11/ 1971: 11-14. Dealtfel,
Brancusi este adesea invocat de muzicienii romani, ca sursd de inspiratie in constructia sau
poetica unor piese. Olah nu a intentionat aici paralele sonore, ci a considerat sculpturile doar ca
punct de plecare, ca model de esentializare, slefuire a unui material dat.

' Nu este inutil de mentionat faptul ca Spatiu si ritm a avut prima auditie la Bonn si a fost
tiparita de Schott — v. Horia Ratiu, “Spatiu si ritm de Tiberiu Olah,” Muzica 6/ 1977: 13-14.
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de Debussy, Stravinski, Bartok, Olah isi expune o conceptie personald prin
rasfirarea notelor in spatiu (pe diferite octave). Aceastd tehnica a proiectarii
unui mod (mod specific nu doar muzicii populare din Roménia, ci din multe
zone ale globului) conduce la complexe suprapuneri de voci, se combind din
punct de vedere armonic cu trisonul major, de asemenea reconsiderat intr-o alta
perspectiva decat cea tonala.

Iata exemplul concret al Simfoniei a Il-a, Peripetii cu acorduri majore §i
pentatonii (1987), unde conceptia armonica se bazeaza pe relatii pentatonale, pe
ideea de “paratonalitate”, de unde semitonul este exclus'®. Partea intai
sugereazd geneza trisonurilor majore, ce se vor suprapune cu intonatiile zonei
pentatonice (practic — o constelatie pe trison major la care se mai adaugd doua
sunete). Aluzia la doina romaneasca este evidentd 1n partea a doua, Cdntec lung,
o melodie “infinitd” melismaticd, din care nu lipsesc inflexiuni populare
transilvane, materialul pentatonic sau acompaniament in trisonuri majore (care,
suprapuse, pot genera de fapt disonante). Scherzo pentatonico, partea a treia,
valorificd ritmurile asimetrice aksak, intr-un complex contrapunct ritmic,
poliritmii, politempii, iar ultima parte metamorfozeazid complexele armonice
majore din debutul lucrdrii intr-un ton disonant, concordant cu expresia
amenintatoare.

1% V. Interviul semnat de Monica Cengher: “Tiberiu Olah la 70 de ani — muzica indeamni la
introspectie,” Muzica 1/ 1998: 45.
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Exemplul nr. 14: T. Olah, Simfonia a II-a

Din aceastd descriere succintd nu poate lipsi referirea la tehnica
polieterofonica, adesea intdlnitd ca maniera de scriiturd in piesele lui Olah, in
aceastd simfonie de asemenea. In ce misurd provenienta eterofoniei este
folclorica, se cunoaste deja din ampla exegeza dedicatd lui George Enescu.
Generatia compozitorilor nascuti in anii ‘20-‘30 ai secolului trecut au
constientizat intuitia enesciand, combinand-o cu alte surse, folcloric-roménesti
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si extraecuropene, asa cum s-a intamplat cu cel ce a definit primul conceptul
eterofonic, Stefan Niculescu. La randul sau, Tiberiu Olah a studiat la Enescu si
la Webern interdependenta dintre spatiul imaginar si spatiul real al muzicii.'*’
Descrie in consecinta eterofonia unor trasee eterofonice, derivarea eterofoniei
verticale din eterofonii partiale. Rezultd o metoda de interferente acustice, o
poliheterofonie care rezolvd problema unitatii intre dimensiunile orizontald si
verticald, prin transformarea lor reciproca intr-un spatiu pluridimensional.
Poliheterofonia inseamna de fapt o eterofonie de eterofonii, care poate fi gasita
inclusiv in partiturile unor compozitori clasici (ca Mozart), la nivelul
orchestratiei, si doar ca un fenomen colateral, derivat din armonie sau

contrapunct.

Cum a ajuns insi Stefan Niculescu la eterofonie? In capitolele
precedente am facut alte referiri la aceastd notiune, atdt de semnificativa in
definirea muzicii noi romanesti. Detalierea contextului in care s-a afirmat cu
atdta succes, inclusiv pentru tinerele serii de compozitori, 1i apartine lui
Niculescu: “Apartin unei generatii de compozitori care in toata Europa si-a
propus sa exploreze serialismul integral — ultimul sistem universal de
organizare a materialului sonor, cu origine in serialismul clasic (Schonberg,
Webern, Berg). Punctele mele de sprijin, sursele mele de sugestie: Enescu,
Bartok, Webern, Messiaen, Stravinski, folclorul romdnesc arhaic, fenomenele
muzicale extraeuropene (japonez, tibetan, african). Am trecut printr-o perioada
cand organizam muzica utilizand sistemul serio-modal, incheiata prin 1962-65.
Apoi, sub influenta eterofoniei, devenita preocupare deosebita pentru mine, mi-
am dat seama de limitele sistemului serial. Nu era capabil sa organizeze
fenomenul sonor al eterofoniei. Astfel am ajuns sa-mi imaginez sisteme de
organizare proprii, sisteme in care matematica joacd un rol imporlant.”168 in
celebra sa carte, Penser la musique aujourd hui, Pierre Boulez propusese deja o
viziune asupra eterofoniei, pe care Niculescu o va dezvlta in mod diferit, tindnd
cont de cadrul traditiei muzicale in care se exprima.

Deja in a Ill-a Cantata (1964, pe versuri de Arghezi), Niculescu —
asemenea lui Olah redimensionand continutul muzical al genului — integreaza o
sectiune numitd Contrapunct Il — Eterofonie. Pentru prima oara se definesc aici
principiile stilistice ce vor caracteriza ulterioarele creatii niculesciene. inca
plasatd intr-o zona seriald, cu infuzii de modal, Cantata contine acea oscilare
intre zone sonore mobile, dense in evenimente pe unitate de timp (texturi) si
momente statice, isoane prelungite. Reiese de aici o aseménare expresivd cu
piesa scrisd In aceeasi perioada de Ligeti, Lux aeterna (1966), o situatie datorata

167 v, Olah, “Weberns vorserielles Tonsystem”, NZ / Melos, nr.1-2/ 1975, aplicatie analitica
asupra Bagatelelor op.9,

si “Une nouvelle méthode d’organisation du matériau sonore (la <polyhétérophonie> d’Enesco)”,
Muzica 4/1983: 35-47, aplicatie analitica asupra poemului Vox maris.

168 1osif Sava, Stefan Niculescu..., 42.
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nu atat cunoasterii reciproce a partiturilor, ci unui Zeitgeist ce-i apropie pe cei
doi.

Apoi, Niculescu — permanent preocupat de claritatea, coerenta, logica
formala'® - va explora noul tip de structurd muzicali adecvati scriiturii
eterofonice, de pilda “sincronia”. (Semnificatia termenului nu este aceeasi ca in
creatia lui Luciano Berio, care il concepe pe alte cordonate tehnice si
expresive.) Dacéd sonata era pentru Domenico Scarlatti o schema incipientd a
formei adecvatd omofoniei, sincronia reprezintd o schemd similard pentru
Niculescu, adecvatd insa eterofoniei. Compozitorul porneste de la “infelegerea
eterofoniei in acceptiunea ei cea mai generald : pendulare intre starea
monovocald §i cea plurivocald, adica alternanta intre unison §i
plurimelodie.”'™ Aceasta poate fi aseminati cu o forma “sinusoidali”, cu
alternanta nod-ventru produsd de vibratia aerului in tuburi, deci cu un fenomen
acustic primordial. (Raportul intre Unu si Multiplu, invocat adesea de
Niculescu, are atat semnificatia religioasd pe care deja am mentionat-o, dar si,
iatd, o solutie muzicala tehnicd.) Generalizarea scriiturii eterofone si
incorporarea sa in forme adecvate parcurge ipostaze diferite In Eteromorfie
(pentru orchestra mare, 1967), Formanti (pentru o formatie minimala de 17
coarde soliste, 1965), Aforisme dupd Heraclit (20 de voci soliste, 1969)'".

Ideea arhitecturald din piesele intitulate Sincronie, dar si din Duplum (in
doud variante timbrale - 1982 si 1984), Octuplum (1985) sau Hétérophonies
pour Montreux (cvintet de suflatori, 1986), se bazeaza pe cantarea la inceput
independenta si asincrond a interpretilor, care se vor sincroniza treptat, pentru
ca sa se desincronizeze din nou. Rezultd o alternantd a unisonului cu zone de
non-sincronie, o relatie Intre multiplicitate si unitate. De exemplu in Sincronie
1I, Omagiu lui Enescu si Bartok (pentru orchestrd de camera, 1981, rev.1986),
discursul muzical porneste de la trei citate din Enescu (Simfonia de camera) si
Bartok (Sonata pentru doua piane si percutie), ca embleme stilistice ale celor
doi, sub aspectul opozitiei ritmice intre rubato si giusto. Procesul lent si gradual
de sincronizare muzicald va conduce spre o culminatie, intonarea simultand a
celor trei citate, un fel de “infratire” intre Enescu si Bartok.

Eterofonia ramane o constanta a intregii creatii a lui Niculescu, in forme
de sincronie, dar si sub alte aspecte, asociata cu tehnica isonului (vezi Ison I, II)
sau In combinatii complexe cu celelalte “categorii sintaxice”. Adica forma va fi
generatd de organizarea temporald a muzicii, de succesivitate (monodia) sau
simultaneitate (omofonie, polifonie, eterofonie) a desfasurarii sonore, in
multiple Tmbinari posibile: polifonie intre o eterofonie si o omofonie, polifonie
de eterofonii, eterofonie de eterofonii etc. (Se observd similitudinea cu
poliheterofonia lui Olah, desi cei doi compozitori ajung pe cdi diferite la asa
ceva, si in rezultate sonore deloc asemanatoare.)

' Timp de decenii, cursurile sale de forme sau analizele realizate la cursurile de compozitie au
ramas modele unice.

170 Niculescu, in losif Sava, 173.

! Lucrari editate de Schott, Mainz — Eteromorfie, 1967 — sau de Salabert — Formanti si
Aforismele, 1969.
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Asa cum Stefan Niculescu descoperea impulsuri inedite pentru “muzica
noud” romaneasca In muzici orale nu numai ale spatiului autohton, dar si din
Africa, Tibet, Java sau Japonia, pe Aurel Stroe il va preocupa multd vreme
apelul la un folclor planetar. Am enumerat deja sursele melodice folosite de el
in Canto I. De asemenea in Canto II (1971, ultima piesd a ciclului de lucrari
intitulat Démarche musicale), sirul de 1080 de sunete ce constituie melodica
melismaticd, neintrerupta, este alcatuit prin juxtapunerea unor cantece si colinde
romanesti extrase din colectiile bartokiene, din care Insa ritmul este inlaturat.
“Prin eliminarea diferentelor de durate - si deci de grad de importanta — intre
<sunetele pilon>, cele cadentiale si melisme (...), cdntecele populare, inca
recognoscibile, au cdpdtat un aspect hieratic, abstract.” '™

Desigur cé doar analizarea prelucrarii acestui material melodic in tehnici
de avangarda - ce includ principiile expuse de Stroe in studiul despre Clasele de
compozitii - ar putea da masura complexititii unei gandiri muzicale. Ne
rezumdm deocamdatd la a semnala semnificatia pe care cultura orald
romaneascd sau extracuropeand a avut-o pentru amprenta stilistica a lui Aurel
Stroe. La inceputul anilor ‘70, revelatia pe care o va avea la Berlin 1i va marca
evolutia creatoare pe intreg deceniul 8: “In iarna anului 1972-73, in timpul unei
burse DAAD in pe atunci Berlinul Occidental, am vizitat de numeroase ori
Institutul de muzicologie comparata condus de Alain Daniélou. Am fost
impresionat de diversele intonatii, relationate de o cultura anume. Mi s-au
recomandat doud lucrari importante de Alain Daniélou: Sémantique musicale
si Traité de musicologie comparée. De asemenea, acolo am putut auzi multe
fragmente de muzici indiene, japoneze si cdteva chineze. M-a marcat influenta
pe care sistemele de acordaj o au asupra atmosferei, sau mai precis asupra
<etosului> acelor muzici.”'”

In consecint, Stroe va studia exemple muzicale, literaturd muzicologici
pe aceasta tema si, incepand cu al sdu Concert pentru clarinet (1975), va incepe
sd suprapund sau sd ingemaneze intonatii (netemperate) apartinind mai multor
culturi. Acest concert inseamna totodata initierea unor tehnici componistice ce
vor ,,face scoald” in sensul preludrii lor rapide, masive, de catre alti compozitori
romani. Este vorba de universul multifonicelor, sau de procedeul mobilelor —
cataloage de microstructuri diverse, a caror succesiune este ldsatd la libera
alegere a interpretului (intr-un aleatorism controlat). Aici, mobilele sunt
alcdtuite din melodii populare autentice, prelucrate sau inventate; intreg
materialul concertului porneste de la o colinda culeasa de Bartok, explorandu-i
microtoniile.

172y .Corneliu Dan Georgescu,”Canto Il de Aurel Stroe,” Muzica 11/ 1972: 14.
173 Din autoprezentarea autorului, 20 august 1999.
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Exemplul nr. 15: A. Stroe, Concertul pentru clarinet
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Transformarea de la o muzicd noncomutativa spre una comutativa, fluidizarea
materialului spre cromatizare, mixtura programului PRAT cu libertatea improvizatiei
(ambele fiind limite de limbaj) — iata cateva din aspectele formalizarii muzicale proprii
lui Stroe. Dupéd egalizarea sa ritmicd, colinda preluatd dupa Bartok este prelucratd cu
operatiuni logice, algebrice. Tot de sorginte folcloricd sunt si temele (de lungimi si
metrici diferite) ce constituie mobilele suprapuse. Desi lucreaza cu teme, cu melodii,
Stroe este perceput ca un compozitor “atematic”, dat fiind cd le suprapune intr-o
complexitate a straturilor. Concertul de clarinet ramane in primul rand un exemplu de
muzicd de origine folcloricd, dar circumscrisa clar unui modern radical, unde fuzioneaza
muzica s$i matematica. Trebuie insd remarcat faptul cd procedeele matematice nu
“coplesesc” niciodatd comunicarea muzicald, dovada ca Stroe marturiseste, in legatura
cu un monolog final al clarinetului: “Am intrerupt monologul clarinetului atunci cand
am simfit eu cd trebuie s fac acest lucru”'™. In consecintd, sunt recunoscute doud
categorii de adevaruri muzicale, cele care pot fi formalizate, cele care nu au fost
formalizate.

Concomitent cu Concertul pentru clarinet §i orchestrd, Stroe incepe
lucrul la a doua operd din trilogia sa dupa Eschil, Coeforele, o versiune
contemporand a teatrului muzical, montatd la Avignon 1n 1979, in regia lui
Lucian Pintilie. (Trilogie de la cité fermée se compune din Agamemnon,
Coeforele, Eumenidele, altfel spus Orestia [IL1II, cu prime auditii intre 1977-
1991.) Compozitorul o concepe ca pe o constructie paralela cu teatrul lui Eschil,

174 V. Anton Dogaru, “Concertul pentru clarinet si orchestra de Aurel Stroe,” Muzica 10/1977: 18-
21.
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asadar o interpretare a acestuia mai degraba decét o transpunere in muzica. In
prezentarea succinti facutd partiturii, Aurel Stroe'”” descrie cele trei straturi ale
unui palimpsest:

v' Partitura lui Oreste, bazatd intonational pe scari prepentatonice,
arhaice, apoi pe o structurd pentatonicd asemanatoare cu cea din China antica,
se Tmbogateste pand la o scara complexd (7+2 sunete), preluatd din tratatele
traditionale de muzica indiana;

v" Rolurile corifeei si al paznicului sunt inlocuite cu un trombon solist
care, intonational, porneste de la armonicele superioare ale unei fundamentale
unice, asemandtoare buciumului, pentru a ajunge prin transformari succesive la
cele 12 sunete temperate ale gamei moderne. Observam aici o asemanare
pregnanti cu procedeul utilizat in Gradina structurilor'’’’, unde trombonul
reprezenta un ‘“vehicul” ce realiza trecerea intre sistemul armonicelor si acela
temperat. In acea lucrare camerald (pentru bariton, trio de coarde, clavecin,
trombon, bandd magnetica, 1974), Stroe pornea de la patru procedee de definire
a intervalelor muzicale (dupa Daniélou): scara proportiilor (din muzica indiana),
scara cvintelor (intalnitd in vechea practica si teorie muzicala chineza), scara
temperatd (exponentd a gandirii muzicale vest-europene), scara armonicelor
naturale (un spatiu sonor anistoric, acustic). Aceste scari, aparent ireductibile,
comunica totusi intre ele pe fragmente foarte restranse. Cum se parcurg traseele
de comunicare? De exemplu, de la armonice naturale la sunete temperate prin
procedee timbrale inedite ale trombonului (“fluierat”, glissando de culisd),
campul armonicelor fiind inregistrat pe banda, iar clavecinul intonand discursul
temperat. Sau de la pentatonie la un mod indian prin vocea umana si trio de
coarde (cu posibiltiti de intonare netemperati). In operd, trombonul solist
porneste de la armonicele superioare ale unei fundamentale unice (sonoritate de
bucium), pentru a ajunge prin transformari succesive la cele 12 sunete
temperate.

v" Evolutia corului alcatuit din cinci mezzosoprane (coeforele) incepe cu
o combinatie de sunete/ zgomote (castagnette, strigite, melodie din doud
sunete), pentru ca zgomotele sd se elimine treptat, iar sunetele sd se
inmulteasca, spre sfarsit, sonoritatea purificandu-se.

Celelalte personaje si instrumentisti (In numar de noua, care evolueaza pe
scend) se alaturd uneia din structurile de mai sus sau sunt purtitoarele unor
fragmente care nu mai indici o continuitate suficientd intelegerii (de pilda
Clitemnestra, clavecinul, oboiul). Despre ansamblul operei si tehnicile
dramaturgic-structurale utilizate de Stroe - ce se leagd de conceptul
morfogenezei muzicale, de aspecte ale palimpsestului - vom mai scrie in alt
context.

'™ “Orestia II, de Aurel Stroe, in regia lui Lucian Pintilie”, in Secolul XX, 228-229-230
(Bucuresti, 1980 : 137-156).

176 V. Fred Popovici, “Gradina structurilor de Aurel Stroe,” Muzica (5/ 1976 : 16-19) si “Un
model componistic original In muzica roméaneascd de azi. Structurile atemporalului si dinamica
temporalului in viziunea lui Aurel Stroe”, in Studii de muzicologie 15 (Bucuresti: Edit.Muzicala,
1980), 89-104.
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Numeroase alte exemple din partiturile lui Stroe se pot incadra in
universul “folclorului planetar” creat de el cu multd inventivitate, cu maxima
forta de convingere. De la piese camerale precum In vis desfacem timpurile
suprapuse, 1970, pand la un recent concert pentru vioara si orchestra, Capricci
et Ragas (1990), amprenta personald a compozitorului se detecteaza si prin
apelul la traditii orale, la diferite sisteme de acordaj. Bundoara, in Concertul de
vioara, “Capriciile” reprezinta aluzii mai directe sau mai voalate la Paganini, pe
cand alte sectiuni sunt “exercitii” artistice pentru distingerea unor intervale
muzicale fine (mai mici decat sferturile de ton), asemanatoare cu introducerile
pe care muzicienii indieni le improvizeaza la inceputul unui raga. Rezultd doua
tipuri de ascultare, diferite calitativ, doud teorii ireductibile una la cealalta si

99 A

totusi “puse impreuna” intr-o maniera captivanta.

Exemplul nr. 16a: A. Stroe, Capricci et Ragas - Paganiniana
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Muzica lui Stroe poate de aceea fi descrisd fragmentar dar sugestiv prin
urmatoarele randuri: “Directia evolutiei [lui Stroe, de la reprezentantul
avangardei consacrate — influentat de Kagel, Ligeti si altii — catre exploratorul
unul <folclor planetar>, a fost, cel putin intr-un parcurs rapid, posibil de
imaginat ascultand concertul. Si un lucru a reiesit fara indoiala cu claritate:
<folclorul planetar>, asa cum il concepe Stroe, nu face nici o concesie
spiritului timpului. Este o muzica aflatd la intersectia intre Orient si Occident,
care conduce asocierile si clasificarile fixe ad absurdum, pregnanta ritmic, §i
totodata cu o realmente larga paleta coloristica. Arhaicul lui Stroe se afla la
mare depdrtare de actualele preocupdri ale diverselor estetici minimale.” "’

Traditii rituale i magice

Cu termenul generic de ,,modernul arhaic” poat fi caracterizatd si o mare
parte a creatiei compozitoarei Myriam Marbe, si in special acele lucrari ale
sale care au generat idei si tendinte urmate de mai tinerii muzicieni (si 1n
special, cum precizam mai sus, de mai tinerele compozitoare). Marbe studiaza
legatura folclorului muzical romanesc de anumite rituale (de nastere, nunta,
moarte, anul nou, solstitiu etc.), incd pastrate in satele din anumite regiuni ale
Romaniei, rituale arhaice datdnd din epoca precrestind si adaptate cu timpul la
religia ortodox-bizantind. Lucrarea care i-a adus eticheta de ,,compozitoare
rituald” este Ritual pentru setea pamantului, pentru 7 sau 14 voci, cor
responsorial, percutie (1968)'". Textele si incercarea de a recrea ritualul sunt
preluate din obiceiul popular al “scaloianului”, care invoca ploaia in vremuri de
seceta.

Trebuie observat faptul ca sfarsitul anilor ‘60 inseamna pentru Olah sau
Niculescu, Stroe sau Marbe explorarea unei formule de exprimare personala,
dincolo de experimente anterioare cu serialismul, de exemplu. Pentru Myriam
Marbe, ritualul reconstruit in piesa coralda inseamnd gasirea unei idei
componistice ce pune in prim plan ideea poeticd generatoare: “Mi-am pus
intrebarea: bun, de ce serial, de ce modal, de ce - stiu eu — numere prime, de ce
serii numerice? Aveam sentimentul clar ca acestea nu erau decdt niste ajutoare,
niste mijloace, dar ca ele nu puteau in nici un caz sa-mi serveasca drept (...)
argument sau scuzd pentru ceea ce se intdmpla in lucrarea respectiva. O
lucrare nu trebuie sd fie inteleasd pentru ca (...) are o foarte frumoasa evolutie
a unor serii numerice. Acele serii numerice 1i acorda lucrarii (...) suportul,
structura. Dar expresia nu consta in acea logicd, ci in ceea ce exprimi
servindu-te de acea logica. (...) Ca sa scap de chinga relatiilor sonore

177 Hans Giinther F ischer, ,,Die archaische Moderne. Konzert zum 60. Geburtstag von Aurel Stroe
in Mannheim “, in Mannheimer Morgen, Mai 1992.

78 Editata de Breitkopf & Hirtel, Wiesbaden. Este interesant de observat cum unele tendinte ale
muzicii noi romanesti apar chiar in piese destinate corului, intr-o epoca in care parea ca acestuia i
se consacrd doar marsuri sau alte lucrari de circumstanta ideologicd. Pentru o descriere analiticd a
piesei — vezi monografia in limba germana semnata de Thomas Beimel, op.cit.
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organizate, a relatiilor dintre inaltimi, a relatiilor dintre ritmuri, am apelat la
<9 179
cuvant — cuvantul drept caramida muzicala.”

Exemplul nr. 17: M. Marbe, Ritual pentru setea pamantului
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In consecintd, partitura cuprinde complexe muzical-sonore create prin
aglomerari de cuvinte (asemanatoare texturilor intalnite la Penderecki, insa nu
in scriiturd orchestrala, ci corald) murmurate, strigate, semi-cantate sau cantate.
Arhitectura sa de arc putin “stramb”, datorita sectiunii de aur, nu poate fi insa
descrisd doar la nivelul relatiei text-muzica, dat fiind ca acesta se asociaza cu
dramaturgia, cu o anumitd miscare scenicd, in conformitate cu un scenariu
indicat de compozitoare. Se ofera textul si traseul ce trebuie urmat de acesta,
spatializarea muzicala este intentionatd prin imprastierea interpretilor prin sala
de concert (in timpul actiunii dramatice), pand cand publicul este plasat la
mijloc. Coristii repetd formule, gesturi, cuvinte semnificative, incantatorii,
adeseori prin insistenta pe un sunet. (Multe din piesele instrumentale ale
compozitoarei se nasc dintr-un sunet unic, se intorc la acesta, fapt ce-l
indreptateste pe Thomas Beimel sd afirme: “Universul acestor sunete unice
devine o constantd in creata ei, chiar un fel de manie.”"*’) Spontaneitatea si
intuitia devin (de acum incolo) atribute principale ale muzicii semnate de
Marbe; ea va extrage din libertatea improvizatorica a cantecului popular
principii aleatorice, la confluenta cu avangarda europeana.

Imediat dupa Ritualul pentru setea pamantului, Jocus secundus pentru
vioard, clarinet, viola, violoncel, pian si percutie (1969) marcheaza tendinta de
abstractizare din ce in ce mai accentuatd a surselor folclorice, totodatd cu
“Incifrarea” unei melodii religioase in tesatura muzicald. (Piesa camerald se
termina cu evocarea cantecului din traditia ortodoxa “Christos a inviat™.)

179 Myriam Marbe, in interviu cu Laura Manolache, Muzica 3/ 1996: 77-78.
130 Beimel: 20.
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Permanenta apropiere a surselor folclorice de cele sacre se constituie
dealtminteri intr-o conceptie unitard; daca le-am delimitat in expunerea de fata,
nu am facut-o pentru a trasa granite artificiale intre ele. Myriam Marbe
incercase deja adaptarea ingenioasd a unor practici din culturile traditionale
orale la coordonatele muzicii “culte”, 1nainte de Ritualul pentru setea
pamdntului, $si anume In piesa pentru cor si orchestrd De aducere aminte...
(mentionata deja in paginile dedicate sacrului, pentru apelul la ritualul funebru).
Apoi, Marbe va transpune ideea muzicii rituale in compozitia pur instrumentala,
cum se intampla in Concertul pentru saxofon si orchestra (1986). Melodica
acestuia va relua, dupa aproape 20 de ani, integrarea muzicilor din ritualurile
romanesti aducitoare de ploaie in limbajul propriu, cu intentia de a exprima
purificarea, curatirea. Similitudini intre piesa corald si cea concertantd se mai
pot gasi si la nivelul arhitectonicii, desi prima dureaza circa 7 minute, iar a doua
30 minute, in sensul desfasurarii neintrerupte a celor trei sectiuni componente.
(In concert, partea a doua reprezinta spatiul sonor destinat “exorcismului”, in
ritm de taranteld.)

Exemplul nr. 18: M. Marbe, Concertul pentru saxofon si orchestra
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Apelul la traditii orale inseamna, la Myriam Marbe, si Ingemanarea unor
surse muzicale diferite — ca citate — in limbaj propriu. “Daca Aurel Stroe aspira
la esenta muzicilor de provenienta diferita, istorica si geografica, Myriam
Marbe vizeazd fuziunea lor intr-o unicd matrice sonord.”™ Astfel se intimpla
in Eine kleine Sonnenmusik — Serenata (1974), cu o structurd alcatuitd pe valuri
din ce in ce mai mari, unde se pot auzi fragmente din Mozart (Eine kleine
Nachtmusik, Die Zauberflote) aldturi de un dans din Bihor (din colectia Bartok),
sonoritati de toaca si de buhai. Travaliul cu moduri proprii realizeaza unificarea
acestor muzici foarte diferite intr-o exprimare personald, asa cum se Intampla in
numeroase alte piese camerale. Bundoard, primul Cvartet de coarde (1981),
subintitulat “Les musiques compatibles”, intentioneaza sd arate ca, oricat de
diferite ar fi muzicile moderne citate (din Enescu, Bartok, Ives), existd un fond
comun ce le uneste. Ne-am indepartat cumva de tema specificd a muzicii
populare cu acest exemplu, dorind numai sd conturam mai pregnant universul
compozitoarei.

Pe langa explorarea folclorului romanesc arhaic, Marbe “descoperd” si
anticul ca sursd componistica : cantece funebre populare (o prelucrare a unui
cantec al zorilor) si ode delfice, imnuri din “Phoibos Apollon™ apar in An die
Sonne (pentru mezosopranad, cvintet de suflatori, clopote, 1986). Alte atribute ce
pot defini muzical o expresivitate romaneasca tin de perceperea (in general) a
“timpului lung” din doina parlando-rubato, cu acel sentiment al eternitatii
ilustrat inclusiv intr-o melismatica a melodiei virtual infinite, sau pulsatia
obsedantd in trio-ul Trommelbafl. De asemenea, preocuparea pentru
timbralitate, pentru sonoritati inedite evocd adesea un specific autohton:
clopotele, toaca, buhaiul.

Compozitia feminind roméneascd contine trasee comune ce unesc
mijloace componistice §i expresive la reprezentante ale unor generatii deosebite:
Doina Rotaru, vine in prelungirea universului bine conturat de Myriam Marbe
(desi compozitia a studiat-o la clasa lui Olah). Aceeasi predilectie spre folclorul
romanesc arhaic, transpusa in inclinatia pentru formule melodice asemanatoare,
pentru un anume tip de lirism parlando-rubato, pentru solutii de aleatorism se
observa in piesele lor instrumentale. Amandoud evitd formalizarea muzicala
prin procedee logico-matematice, prefera libertatea improvizatorici a
desfasurarii fluxului muzical, simboluri extrase din mitologia romaneasca (dar
nu numai).

Doina Rotaru isi creeaza o sfera sonora aparte §i prin investigarea
muzicilor traditionale japoneze (si gasirea unor posibile punti intre acestea i
traditiile orale romanesti), cel putin in ultimii zece ani. “Am gdasit similitudini
intre muzica romdneasca foarte veche de fluier sau vocala si frumoasa muzica
shakuhachi: varierea lenta §i permanentda a unui material initial, ritmul liber,

181 iviu Danceanu, “Myriam Marbe, Portrait,” Muzica 7/ 1983: 49.
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parlando-rubato, sunete lungi imbogatite cu glissandi, melisme, microtonii,
precum si atmosfera melancolicd, de o frumusete dureroasd.”"™

Coloristica, sugestia, rafinamentul timbral o preocupa in mod evident
atat in lucrdri camerale, pentru ansambluri mai ample sau 1n numeroasele
concerte instrumentale. Bundoard in Troite, Joker, Ceasuri, Masti se
repartizeazd mici instrumente de percutie celorlalti instrumentisti, pentru
interventii de culoare. $i aici, ca si In cele patru concerte pentru flaut(e), sau
pentru clarinet, saxofon, violoncel, vocatia coloristicd se manifesta prin jocul cu
timbrele de mare efect, prin diversitatea ritmica de culori, de moduri de atac
generatoare de efecte, de panze eterofone'®’. Este evidenti preferinta pentru
timbrul flautului in multe din lucrarile concertante si camerale ale
compozitoarei, rezultdnd o rafinare permanentd a scriiturii pentru acest
instrument.

Recognoscibilitatea muzicii semnate de Doina Rotaru se datoreaza in
egald masurd variatiei continue, transformationale, stilului rubato, melopeic al
solo-urilor instrumentale, formelor de arc sau de spirald (evolutii ciclice, 1n
bucle sonore, debutind si sfarsind eventual in unisonuri), insistentei pe anumite
intervale (bundoard semitonul cromatic intors, bartokian), generatoare de
constructii melismatice, abundente in glissandi, apogiaturi etc.

Exemplul nr. 19: D. Rotaru, Troite

Titlul lucrarii imprumutd semnificatia monumentului funerar alcétuit din “trei coloane
ale cerului”. Factura mitica a troitei se datoreaza vechimii atestarii arheologice a astfel
de monumente (cel putin din perioada medievald, daca nu dintr-un fond trac). Micile
monumente - troitele - pot fi intdlnite nu numai in cadrul funerar (la morminte), ci si pe
drum, in sate, marcand locuri simbolice. Doina Rotaru preia simbolul sacru al cifrei 3,
pornind de la sugestia a trei emotii (revoltd, durere, resemnare) provocate de moartea
cuiva apropiat. in consecinti, muzica scrisd pentru 3 instrumentisti contine 3 momente
de omogenitate timbrala: la Inceput, toti interpretii canta la “fluier” (acel flaut popular
romanesc), in mijloc la percutie, pentru ca in final sa cante toti din voce (o melodie
sugerand folclorul arhaic romanesc). Piesa are 6 sectiuni scurte, grupate 2 céte 2, in care
evolutii in bucle de la diatonic la cromatic §i invers sugereaza un anume tip de afect
(durerea, bundoara).

182 Doina Rotaru, auto-prezentarea lucrarii Over time, 1992, pe CD-ul de autor produs de
Radiodifuziunea romana.
183y, Liviu Danceanu, ,,Doina Nemteanu-Rotaru. Profil,” Muzica 12/ 1983: 13-16.
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O fosta studentd a compozitoarei Myriam Marbe, insa stabilitd de aproape
20 de ani In Germania, Violeta Dinescu se declara adesea inca anexata spatiului
romanesc. Mare parte din prolifica sa creatie sta sub semnul folclorului,
Dinescu fiind inca din anii de studiu interesatd de cercetarea etnomuzicologica
de teren. (Ea lua frecvent parte, in anii ‘70, la grupa de etnologie si folclor
coordonati la Conservatorul bucurestean de etnomuzicologa Emilia Comisel.)
Sursele muzicii sale vor fi, in consecinta, posibil de detectat, pe de o parte, in
fundamentul riguros al tehnicii de compozitie, imprimat de Myriam Marbe, pe
de alta, in abstractizarea modelelor din folclorul romanesc (din rituale dar si din
obiceiurile festive sau cotidiene).

Materialul muzical se construieste pe principii extrase din aceasta muzica
populard, eventual pe fundamente matematice, in orice caz intr-un stil ce se
incadreaza fara indoiala unei orientdri moderne radicale. Bundoara, opera dupa
Marquez, Eréndira (1992), sugereaza o orientare post-schonbergiand, poate si
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datorita unei predilectii a compozitoarei pentru declamatie. Dealtfel, cei ce i-au
comentat creatia in ansamblu'®* au observat o trisitura distinctiva: segmente
monodice cu un puternic gest declamatoriu, care pe parcursul lucrari se desfac
eterofonic, pand in stadiul suprapunerii de mai multe straturi diferite ca
melismaticd sau ca desfasurare temporald. Chiar si In lucrdrile pur
instrumentale, elementul rapsodic, scriitura parlando-rubato subliniaza
declamatia, dau impresia de “vorbit”.

Echilibrul intre rigoare si libertate pare a constitui o alta fina relatie cu
universul componistic al lui Myriam Marbe. In piesele Violetei Dinescu exista
portiuni ce lasd loc creativitatii interpretului, fie printr-un tip de notatie
asociativa, fie prin locuri de improvizatie limitata, controlata.

Exemplul nr. 20:
Violata Dinescu: ,Euraculos” (Anfang)
[~ Sostemta, moderato assai
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184 Kadja Gronke, ,,Dinescu, Violeta,” in Musik in Geschichte und Gegenwart, Bd.5 (Kassel,
2001): 1077-1080.
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Etosul folclorului muzical romdnesc

Toate aceste exemple de sondare nu numai a gramaticii muzicale proprii
folclorului — i fundamental diferitd de aceea a muzicii vest-europene -, dar in
principal a unui etos particular (arhaic, fie extraeuropean, fie romanesc — in
posibile interferente) pot contura o imagine a unor lucrdri romanesti. Doar
auditia acestora, in ultima instanta, “verifica” descrierile de mai sus, in functie
desigur de un receptor vest-european, nefamiliarizat cu etosul respectiv, dar
capabil de a-1 discerne. Pentru ca, mai presus de tehnicile utilizate in inserarea
surselor folclorice in limbaj muzical contemporan, important raméane scopul
expresiv al fiecarui compozitor.

Tocmai de la aceastd idee a etosului porneste — asa cum precizam deja
intr-un capitol anterior — §i Theodor Grigoriu, dupd debuturile sale
componistice intr-un stil “folcloric” (in anii ‘50, de pilda Cvartetul de coarde
Pe Arges in sus, 1953), apoi post-enescian. Ceea ce Inseamnd continuarea
principiului lui Enescu de “folclor imaginar”: nu citat folcloric, ci crearea de
melodii “In caracter popular roménesc”, asa cum era subintitulata Sonata a 1ll-a
pentru pian §i vioard. O alta sugestie enesciand este valorificata tocmai intr-o
piesa orchestrala intitulatd Omagiu Iui Enescu (1960), si anume scriitura
instrumentald eterofonici. In partea a doua, Melopeea, patru viori soliste
constituie un “Gruppo eterofonico”, relevand astfel preocupdrile timpurii ale
compozitorului pentru aceasta ineditd modalitate de scriitura.

Ulterior, in anii ‘80, abstractizarea experientei folclorice anterioare il
conduce pe Grigoriu spre o noud perspectiva asupra modurilor, eterofoniei,
isonului, toate aceste tehnici 1n sine neavand nici o semnificatie cit timp nu se
coreleazd de un anumit etos. “Unirea propriului [meu] destin artistic cu
melosul romdnesc a trecut un timp foarte scurt prin citatul folcloric, apoi a
ajuns la un folclor imaginar <avant-la lettre>, intuitiv, pentru a intdrzia mai
mult intr-un folclor imaginar propriu-zis, sugerat de Bartok, care mi s-a parut
un teren destul de fertil, declansand rezonante interioare addnci, chiar o
autognoza. Nu ma gandeam prea mult la inovatie, pentru ca aici totul era nou.
Mai tarziu, integrarea tehnicilor contemporane a servit aceluiasi folclor
imaginar, bineinteles si el pana la anumite limite, cunoasterea integrald a
creatiei enesciene, dar si a teoriei limbajelor, a informatiei estetice (Max
Bense)(...). Intre folclorul imaginar si investigarea ethosului melosului
romdnesc deosebirile sunt de nivel, a doua reprezentdnd un salt calitativ.
Demersul capata luciditate, impusa de regdndirea tuturor elementelor din care
e alcatuit un univers muzical.(...) Ma intreb daca poti ajunge la ethos fard a
trece prin folclorul imaginar si convingerea mea e ca lucrul nu prea e posibil.”
(Theodor Grigoriu)'*

Sinteza investigatiilor asupra etosului romanesc fundamenteaza lucrari ca
Pastorale si Idile transilvane (momente simfonice, 1984-86), simfonia corala
Vocalizele marii (1984), Columna modala, ciclu de 12 piese pentru pian (1984-

185y Mihaela Marinescu,“Columna modald, dialog cu compozitorul Theodor Grigoriu,“ I,

Muzica 2/1993: 28-29.
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85), Partita a sonar (pentru flaut, 1986), Concertele pentru vioara si orchestra
de camera Anotimpurile romdnesti (1988-89), liedurile Poeti si abisul timpului
(1993) sau 20 Psalmi pentru cor mixt (1989-1998), Requiem pentru o poeta
(1998). Principii generale ale muzicii lui Grigoriu ar putea fi descrise prin
abstractizarea ritmurilor s§i intonatiilor imprumutate din folclor (“topirea”
motivelor Intr-un continuum de tesaturd) in contextul unor structuri formale de
natura clasicd. Mecanismele fine de cizelare a detaliului se intrevad indeosebi in
melodica (unde motive sau fraze se construiesc intr-un ambitus de tertd sau de
cvartd, cu subtile prefaceri interioare, iar salturile supradimensionate aduc
contrastul retoric in functie de context). Se simte filiera enesciand a rubato-ului,
dar existd si trimiteri la ritmul aksak sau alterndri ale sistemelor ritmice
provenite din traditia populara cu ritmul mésurat. Toate aceste atribute, alaturi
de grija rafinatd pentru armonie (tonala, modald), precum si aplecarea spre
valorile trecutului muzical, uneori cu nuante neoclasice in conceperea
formala'®, sugereaza doar mijloacele pentru atingerea etosului dorit.

Spre a exemplifica caracterul unei muzici §i proportia-i specifica de
“national” si “universal”, vom intra doar in “atelierul” Columnei modale, cu
subtitlul Investigatii in ethosul muzicii romdnesti. Adesea, compozitorii
exploreaza noi dimensiuni, noi idei in muzica pentru pian: in cazul lui Grigoriu
este vorba de un ciclu de piese pianistice ce se leaga cate doua, dupd modelul
preludiv/ fugd (respectiv liber/ riguros construit) din Clavecinul bine temperat al
lui Bach, unde traditia orald romaneascd in melodie fuzioneaza cu polifonia
veche a lui Ockeghem sau Gabrieli. Celor sase cupluri de piese le corespund
sase moduri, conform schemei de mai jos:

Exemplul nr. 21: modurile Columnei modale

Caietul |
simbolurile modului
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136 v Fred Popovici, “Theodor Grigoriu,” Muzica 4/ 1979: 39-47; 5-6/ 1979: 84-94 si Pascal
Bentoiu, “Portret componistic Theodor Grigoriu, ” Muzica 10/ 1987: 3-12.
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Nu modul in sine declanseaza etosul, ci compozitorul va descifra — prin
intermediul propriei subiectivitdti — etosul inscris in mod, explorandu-i
virtualitatile combinatorii in meandrele melodice, in tipul de armonizare.

Exemplul nr. 22: Piesele nr. 6 si 7 din Columna modala
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Am parcurs sisteme componistice - la Olah, Niculescu, Stroe, Marbe,
Grigoriu -, bazate 1n principal pe extragerea unor principii de creatie din traditia
orald populard, In scopul de a detalia unele modalitati de transfigurare a
folclorului. Datoritd acestora, se poate defini o mentalitate creatoare a generatiei
respective (pe care o considerdm cea mai reprezentativa pentru ultimii 50 de ani
de muzicd romaneascd). Trebuie de asemenea precizat cd nici unul din ceilalti
reprezentanti ai sai nu a evitat apelul la folclor — nici Pascal Bentoiu, Nicolae
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Beloiu, Dumitru Capoianu, Dan Constantinescu, Adrian Ratiu, Anatol
Vieru etc. Dar in ansamblul pieselor scrise de ei, conceptul creator principal nu
se fundamenteaza pe gasirea unor solutii de prelucrare a muzicilor orale, ci
acestea se includ in alte modele sonore (a se vedea orientarile moderne
moderata si radicald).

Traditii populare regionale

O altd delimitare trebuie precizati, care ar putea caracteriza subtile
diferente expresive: este vorba de specificul zonal al muzicii populare
romanesti. Am amintit deja preferinta lui Olah, bundoard, pentru folclorul
transilvan (compozitorul insusi provenind din Ardeal). Asemenea lui, colegi
mai tineri nascuti in Transilvania si stabiliti la Bucuresti (Liviu Glodeanu,
Mihai Moldovan, George Draga, Ulpiu Vlad s.a.), vor prefera surse provenind
din zonele natale. $i e aproape de la sine-inteles faptul ca muzicienii Clujului,
din jurul figurii “paternale” a lui Sigismund Toduta, vor fi interesati Indeosebi
de perimetrul folcloric in care traiesc.

Sinteza propusa de Toduta intre traditii vechi vest-europene si muzica
populard romaneascéd este descrisd succint de o tandrd compozitoare clujeana,
Dora Cojocaru, astfel: “Sa remarcam cdteva caracteristici ale acestei creatii:
folosirea formulelor arhetipale, arhaice, modale, ca punct de pornire al
formularilor melodice; apropierea unor formule ritmice baroce de ritmul
specific al unor genuri folclorice romanesti;, armonia modala §i constructia
riguroasd cu un aspect polifonic complex.”'®’

Valorificarea muzicii orale romanesti (insemnand, aldturi de cea
taraneasca, si filonul de cult greco-catolic) in spirit neobaroc rimane o constanta
a lucrarilor lui Sigismund Todutd. Atunci cand se leagd de subiecte mitologice
sau istorice romanesti, ca in oratorii, sursa muzicald autohtona are desigur rolul
de a defini personaje populare, de a “colora” naratiuni de balada. Astfel se
intdmpla bundoard in Mesterul Manole (1985), opera-oratoriu bazatd pe mitul
constructorului de biserici care, pentru a-si vedea opera implinita, nu are alta
solutie decat sd accepte a-si zidi sotia intre zidurile manastirii. (Libretul se
bazeaza pe piesa de teatru a filosofului si poetului Lucian Blaga.) Nu numai ca
gasim aici variatiuni polifonice pe melodii populare, dar aceastd autentica
“drama muzicalda” reflecta, la multiple niveluri stilistice, sinteza proprie lui
Toduta:

v Ritmul, in urma contactului cu recitativul popular, prezinta o asimetrie
structurald, specifica si transcriptiilor de melodii vechi gregoriene sau bizantine,
unde silaba ca unitate de vorbire isi are ca echivalent optimea. Se unifica astfel

'87 Dora Cojocaru: “A Field of Large Expressive Force. Folklore as Inspiration Source in
Romanian Contemporary Music,” World New Music Magazine 9/1999: 52.

121



traditia de coral si de cantec popular, asadar ritmica aditional-divizionard cu
momente de alurd “doinita”.

v In melodie, gesturile sonore sunt reduse la un numir restrans, la
segmente pentatonice (sau cu substrat pentatonic), cromatizate, la suprafete
dominate de structuri tetracordale. Melodica poate proveni si din figurarea unor
armonii de tip traditional, sau din combindri libere ale tuturor acestor tipologii,
dand impresia de “folclor imaginar”.

v" Polifonia tinde din ce in ce mai mult spre imitatie eterofonizata.

v" Structurile folosite de Todutd — care are meritul de a introduce
consecvent in muzica roméneasca genuri si forme polifonice ca madrigalul,
fuga, ricercarul, pasacalia etc. — se bazeaza indeosebi pe variatia continud, pe
formule de ostinato intr-o desfisurare muzicali cursiva, neintrerupta'®®.

Tonul epic al operei-oratoriu contine, alaturi de etosul muzical romanesc,
modul de exprimare definitoriu lui Todutd, cu pecetea puritatii, nobletii,
fermitatii in expresia muzicala. Continuitatea cu o lucrare mai timpurie a sa,
oratoriul Miorita (1957-58), este evidentd din acest punct de vedere, dar si din
acela al cristalizdrii conceptiei modale si eterofonice. Pentru cd, daca — asa cum
am mentionat in multiple randuri pand acum — dacd fenomenul eterofoniei
preocupa o generatie mai tandra pe la Inceputul anilor ‘60, Toduta a ajuns sa-1
abordeze pe o cale proprie, prin vechii maestri renascentisti, medievali, baroci,
prin “Inflorirea” unor melodii vocale simple cu figuratii, prin tehnica isonului, a
suprapunerii de monodie pe ison etc.'®

Oratoriul-balada Miorita evita citatul folcloric propriu-zis, doar intr-unul
din “numerele” componente, o temd de pasacalie provenea dintr-o varianta
folcloricd a melodiilor prin care circula n popor textul baladei. Este vorba de
balada populara despre care in literatura romaneasca s-a scris enorm, in
nesfargite dezbateri pe marginea definirii fiintei spirituale romanesti — pentru
care, pare-se, aceastd balada ar fi simptomatica. Complotul a doi pastori spre a-1
ucide pe al treilea, invidiat pentru calitatile si bogatiile sale, determina virtuala
victima (care afla de complot de la “oita nazdravana”) sa-si enunte testamentul
filosofico-poetic. Intre lupta justificati pentru supravietuire si resemnarea
fatalistd, acest testament semnificd ultima atitudine, desi hermeneutica pe
marginea acestei balade (si a variantelor sale folclorice din diferite regiuni sau
momente istorice ale culegerii sale) nuanteazd cu nesfarsite subtilitati viziunea
filosofica a ciobanului.

Nu este 1nsa aici locul unei exegeze literare, iar In momentul de fata nici
un tandr compozitor, probabil, nu ar mai aborda acest subiect — demonetizat prin
frecventa sa utilizare si cumva demodat. Dar in muzica roméneasca raman
cateva piese de referintd pe tema Mioritei, toate datand din anii ‘50, desi
semnate de compozitori de varste diferite. Paul Constantinescu scrie in 1952
poemul coral a cappella Miorita, folosind material muzical din culegeri de
folclor (asadar citate), oferind un model reprezentativ de prelucrare a muzicii

1 . . - - . a . . A . .
88 v. ampla si pertinenta analizi semnati de Vasile Herman, in manuscrisul cuprins in Lucrdri de

muzicologie, Cluj 1987, intitulat “Forma si stil in creatia compozitorului Sigismund Toduta”.
189
Idem.
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populare intr-un tip de madrigal romanesc (o ipostaza lirica a baladei). Mult mai
tanarul Anatol Vieru termina in 1957 cea mai importanta lucrare a sa de pana
atunci, oratoriul Miorita, subintitulat Agnus Homini, ce-i va marca profund,
hotarator drumul ulterior. Vieru porneste de asemenea de la citat, spre crearea in
spirit folcloric, aceasta fiind una din putinele sale apropieri efective, evidente de
muzica populara. Totusi, paradoxal sau nu, de aici se va declansa preocuparea
sa permanenta pentru modal, iar modul pe care se bazeaza discursul oratorial —
simetric de 6 sunete, cu o structurd unde lidicul (cvarta maritd) este pregnant
(intervalica: 511311 — 111414) — va fi adesea “autocitat” in alte compozitii,
cunoscut fiind in exegeza creatiei lui Vieru ca modul “MIO”. latd cum un
sistem practic neomodal (in acceptiunea modurilor “artificiale” ale lui
Messiaen, bundoard), bazat pe o modelare logico-matematica, are ca germene
un mod “natural”.

In fine, in 1958 apare oratoriul-balada al lui Todutdi, o cu totul alti
“muzicalizare” a baladei populare, dar care explora acelasi fond modal autohton
(inclusiv cuprinzand intonatii neobizantine, alunecdri vocale sugerand
microtonii). De asemenea pentru Todutd, Miorita inaugureazid o noud etapa
creatoare care adanceste scriitura cromatizata, fara a intentiona sa intre in sfera
serialismului. (Se pot enumera multiple alte abordari ulterioare ale tematicii
Mioritei in muzica romaneascd, de la spectacolul scenic-muzical Mode! mioritic
de Corneliu Dan Georgescu, 1973, la poemul coregrafic Mioritfa, 1980, de
Carmen Petra-Basacopol, de la Multisonuri mioritice, bocete pentru voci
feminine, percutie si pian, 1975, de Sorin Vulcu, la oratoriul Rastimp mioritic
de Cristian Misievici (197) si Aulodie mioritica pentru clarinet si orchestra,
1975, de Iancu Dumitrescu.)

Totusi, fuziunea intre dodecafonic si “folcloric” nu este imposibild, asa
cum a demonstrat-o mai tanarul siu coleg Cornel Taranu in Sonata pentru pian
Ostinato (1961). Seria ce sta la baza sonatei se divide in trei tronsoane melodice
ce ar putea fi considerate drept formule modale'”, iar, cu toate ¢ un pronuntat
caracter webernian caracterizeaza continutul muzicii, pe alocuri armonizarea
sugereaza aspecte eterofonice, unisoane, structuri ritmice inspirate din folclor.

190V, Dora Cojocaru: 54.
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Exemplul nr. 23:

SONATA - OSTINATO

[RLLTE] e - —
B ond Badield

DPurais, aprox, 3’

oo S

i o) 63 437 CONNEL TAHANE
Risnluta .- o Erie

At e .,ﬁg ==

~] N a- g ilolee I

5 poro mf
b S - PPN NP (SR | =3
fé—u ERE a2 ‘Eﬁ: = ===z
o= ha-"'ﬂ — s
4 Lo i S ko
=== . = _
? " AT zF i
= = ha &
A 5 = ;: Ir.-l.;‘- : = "u""__'_"'_.'_:
= - :E
it Tlma pochise menn mossn
(il X! —

B == 1 e

1 = —_—
MY | 1 P S rueidn

g
mge c

-

Eiltands & -85
]

T

Compozitorul va traversa, in timp, succesive “faze” seriale, aleatorice,
ceea ce nu exclude preferinta sa, din punct de vedere al lirismului, la “céntecul
lung” romanesc. in anii 70, Taranu este din ce in ce mai mult atras de trecutul
istoric-cultural al Transilvaniei in cantata Cortegiu pentru cor si orchestra
(1973) si oratoriul Cantus Transylvaniae (1979). Cu alurd dramatica de
recviem, cantata cuprinde textul anuntului funerar de la moartea unui erou al
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Revolutiei de la 1848, Avram Iancu, impuls spre realizarea unei corespondente
intre un text vechi si intonatii folclorice arhaice (de bocet, de recitativ popular,
din cantarea de strand), tratate prin pedale, canoane de pedale, momente
aleatorice, “panze sonore” (texturi). La randul sau, oratoriul evocd un document
istoric important pentru ardeleni, “Supplex libellus vallachorum”, din 1791,
memoriul prin care comunitatea romana transilvaneana isi revendica drepturile
politice si civile de la regimul habsburgic. De asemenea, textul documentului va
declansa aluzii folclorice, un colorit modal intr-o tratare voit moderna (de unde
nu lipsesc zone aleatorice, aglomeriri de sunete vorbite etc.)."”!

Ulterior, din anii ‘80 — marcand efortul de a exprima “esentele” muzicii
sale ” - dateaza piesa pentru clarinet si orchestra intitulatd chiar Cantec lung, ce
evocd nu doar principiile doinei, dar si o manierd de intonatie a cantului la
fluier. Iar in Cdntecele nomade (1982), Taranu “sonorizeaza” versurile poetului
Cezar Baltag (si problematica dragostei, mortii, vrajii, incantatiei, magiei)
printr-un folclor “inventat”, adicd moduri cromatice combinate cu anumite
ritmuri indiene.

Desi se revendicd stilistic in prelungire enesciand, Cornel Taranu
marturiseste Tn muzica proprie o anumitd asprime a expresiei ca trasaturad
specific transilvana, neintalnitd la Enescu — “un fel de precursor genial al
tuturor tendintelor viitoare din muzica noastrd, in special in zona nostalgica si
oniricd (...). Este unul din primii onirici, <avant-la-lettre>"""> Detasarea de
acea zona nostalgica, poate Insemna uneori a scrie “muzici mai surdzdatoare, mai
ironice, mai grotesti eventual”, pentru diversificarea unei palete expresive “care
altminteri devine foarte plictisitoare cu toate piesele noastre parlando-rubato,
<mioritoase>. ""*

Profunzimea orientdrii structuraliste pe care Todutd a imprimat-o scolii
clujene se observa la majoritatea reprezentantilor acesteia, de la Vasile Herman
la Dan Voiculescu, de la Hans-Peter Tiirk la Peter Szegd, de la Valentin Timaru
la Adrian Pop. De asemenea, toti acestia au integrat inspiratia din traditii orale
transilvane in contexte diferite. La Vasile Herman, orientarea spre un ‘“modern
moderat” se completeazd cu folosirea de intonatii populare, cu studierea
laturilor profunde ale acestora: “De prin 1970 studiez valentele expresive
ascunse ale cantarii populare. In acest fel, mi s-a deschis o noud poartd spre
eterofonie, structuri neconventionale, forme §i tipare care evitd componenta
traditionald, armonie modala, tematica etc. Este ceea ce au facut si alti creatori
de muzicd contemporand romdneascd.”'”

Pentru Dan Voiculescu, explorarea cu pasiune a domeniului
contrapunctic, teoretic si componistic, din Renagtere pana in contemporaneitate,
nu exclude deloc apelul, in unele piese, la colectiile de folclor roménesc ale lui
Bartok sau stilizari de folclor. Tot revenim la descrierea unor compozitii cu

192

!y, Michaela Caranica-Fulea, “Creatii de compozitori clujeni,” Muzica 8/1976: 6-10.

192y Vasile Herman, “Cornel Taranu, Médaillon,” Muzica 2 / 1981: 42-48.

193V interviul cu Oleg Garaz, Muzica 2/ 1998: 91.

" idem, 94.

195 Vasile Herman, in interviul semnat de Oleg Garaz, in revista Tribuna, Cluj 26-27/1998: 13.
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ajutorul unor termeni “tehnici” ca eterofonie, moduri, ritmuri giusto sau rubato,
fard a putea distinge bundoard amprenta personald a lui Voiculescu sau a lui
Timaru 1n utilizarea acestora. Desigur cd aceste tehnici raman doar
“ingrediente” ale unor retete componistice, folosite in diverse cantitati si
mixturi. Vom mentiona doar faptul ca V. Timaru este, la randu-i, un
compozitor care a abordat recent (cu curaj) tematica Mioritei, In oratoriul Pe
urmele Mioritei (1983), subliniind prin sonorititi de toacd, taragot sau talangi
un specific pastoral. Asemenea lui Timaru, Adrian Pop scrie adesea, cu placere
si cu talent muzica pentru cor, dar si in piesele sale orchestrale se simte
consecventa cu care trateazd material folcloric. Astfel, Etos I (1976)
intentioneaza traducerea in limbaj simfonic a perspectivei filosofice blagiene
asupra “spatiului mioritic”, adicd a conceptului poetic al “plaiului ondulat”
(printr-un sir de unduiri sonore rezultat de acumuldri / rarefieri in interiorul
parametrilor muzicali). Combinatiile intonationale sugereazd muzica popularad
fara a o cita, iar texturile (de tipul celor folosite de Ligeti sau de compozitorii
polonezi) au si ele o coloratura folclorica, din preocuparea pentru etosul degajat
de fiecare contur muzical.'”® Chiar si intr-o piesd electronica (realizati in
studiourile din Bayreuth, 1975), Colinda soarelui, A. Pop trateaza citatul
popular pornind de la modele matematice, intr-o serie de sonoritati inedite, ivite
din osmoza modalului roméanesc arhaic cu tehnica electronica.

O particularitate, fireasca pentru situatia istoricd a Transilvaniei, este
fuziunea mai multor culturi, datorate etniilor stabilite aici — ungurii sau sasii
reprezentdnd pe cele mai importante. Si din aceastd cauza, arta transilvana are
trasaturi specifice, in compozitie observandu-se adesea apelul la diferite traditii
orale. Hans-Peter Tiirk, bundoara, apeleaza adesea la modele intonationale
folclorice romanesti si sisesti. In cantata Pleiadele (Siebengestirn, 1981) pentru
soprand, cor mixt si orchestra, porneste de la un text al unui poet sibian
(Joachim Wittstock) ce reformuleaza traditii populare sasesti legate de obiceiuri
de Anul nou si de nuntd. Compozitorul, la randul sdu, reformuleaza o melodie
populard in limbaj propriu — ceea ce inseamnd utilizarea unor tehnici ca
polifonie, eterofonie, momente aleatorice, parametri de provenienta matematica,
sau o arhitecturd clara.'”’ La randul siu, Peter Szego urmareste o sinteza intre
filoane ale muzicii vechi, dar mai ales de provenientd extra-europeana (tibetana,
central-africand), si unele directii contemporane (de pilda scriituri de tip Varese,
Ligeti, Lutoslawski).

Trei compozitori dintr-o “serie de varstd” imediat urmatoare aceleia
reprezentatd de Stroe, Niculescu, Olah, Marbe sau Vieru, de asemenea
reprezentanti ai “muzicii noi” romanesti incepand cu deceniul 7, au pornit
programatic de la muzica sateasca romaneasca (indeosebi din zona Ardealului)
in definirea conceptelor creatoare proprii. Colegi legati de o prietenie statornica,

196V, Fred Popovici, “Etos I de Adrian Pop,” Muzica 7/1979: 10-11.
197V . Emiliu Dragea, “Cantata Pleiadele de Hans Peter Tiirk,” Muzica 4/1984: 14-18.
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pe Liviu Glodeanu, Mihai Moldovan si Corneliu Dan Georgescu i-a interesat
linia “clasica” folclorica a secolului 20 (Bartdk, Stravinski, Messiaen, Enescu),
avand totodata contacte (mai mult sau mai putin pasagere) cu expresionismul
schonbergian, cu serialismul, cu matematica sau cu texturile polonezilor
contemporani. Daca creatia lor poate fi definita global de o expresie relativ vaga
— precum esentializarea structurilor muzical-folclorice — tipologiile individuale
pot releva nete diferentieri stilistice. (Dealtminteri, asupra creatiei lui Glodeanu
si Moldovan existd deja o perspectiva completa, din pacate datoritd mortii lor
timpurii, iar C.D. Georgescu este stabilit de circa 15 ani in Germania.)

Am prezentat deja, succint, conceptia lui C.D. Georgescu privind
arhetipurile muzicale. Modul in care o incadreaza in propriul program estetic se
poate defini prin caracterul “minimal” derivat dintr-un neoprimitivism folcloric.
Economia maxima de mijloace inseamna lucrul cu motive folclorice scurte,
eventual extrase din surse arhaice (nu doar roméanesti, ci si, bundoard, semnale
de corn din Alpi). In piesa orchestrald Motive maramuresene (1963), citatul
folcloric se rezuma la un pentacord lidian, un motiv din Oas etc., iar in Jocuri
(ciclu de 10 piese simfonice, 1962-1980, care exploateaza ambiguitatea titlului,
pe de o parte sensul sau ludic, pe de alta intelesul de dans popular) sunt evocate
“arhetipuri” folclorice ale unor dansuri din Bihor si Maramures.'”® Tot din
creatia orald populard, compozitorul extrage alte tehnici, precum ornamentarea
realizatd de variante simultane ale unei scheme de bazd sau un aleatorism
controlat (in contextul rigurozitdtii constructiei, existd “casete” cu notatie
aleatoricd). Nu este inutil de mentionat nici o anumitd inrudire esteticd cu alti
doi colegi de generatie, Octavian Nemescu si Corneliu Cezar, pregnanta
bundoara in piesa electronica Studii atemporale (1980), prin etosul sugerat de
practicile incantatorii orientale, dar existand si in straturile subterane ale
folclorului romanesc, prin insistenta pe “arhetipuri” in acceptiunea de modele
simple (acordul major), pe sunete naturale sau de alurd “cosmica”'”.

In prim-planul generatiei sale datoriti unui mare talent componistic,
Liviu Glodeanu rdmane, si dupa disparitia sa timpurie, un muzician mereu
supus discutiilor in muzicologia roméneasca, din pacate inca prea putin cantat.
Stilul s&u a fost descris - cu binevenita prelungire in semantic - de compozitorul
Theodor Dragulescu, intr-o evocare postumd, ce sublinia atdt maniera
concentrata a expresiei, vigoarea si dinamismul exprimadrii, dar si preocuparea
pentru structurd (pentru procedee ca extensie, comprimare, translare), intr-o
foarte clard gandire constructivd, un rationalism ce ordoneaza un continut
clocotitor. “Structuralismul muzicii lui Glodeanu respira addnc sub stratul
modal, el se tradeaza ca atare in blocurile sonore de o personalitate pregnantd,
blocuri ce alterneaza, se repetd, apar apoi dispar in framantarile melodice care
contureaza intervale caracteristice, in sfdrsit, in formatiunile rezultind din
imitatii polifone.””

198 V. Dan Scurtulescu, “Corneliu Dan Georgescu, Portrait,” Muzica 11/ 1982: 35-49.
199 1.

Ibidem.
200 Theodor Dragulescu, ,,Liviu Glodeanu,” Muzica 2 /1996: 144.
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Majoritatea atributelor stilistice ale lucrarilor Iui Glodeanu deriva din
transfigurarea de modele folclorice roméanesti in substante compacte,
generalizatoare, intr-un context muzical plasat manifest in avangarda perioadei
respective. In general, el evitd orice relatie tonald de tip traditional, optand
pentru o practicd serial-modald. Pe de alta parte, cultivand muzica repetitiva,
intentioneaza sd configureze sonor arhaicul cu rezonante incantatorii. latd
cateva trasaturi, asa cum sunt sintetizate de Th. Dragulescu: materialul tematic
lapidar este alcatuit din putine sunete (apartinand unor scari hexatonice,
pentatonice si prepentatonice), In contururi melodice “stdncoase”, de o anumita
asprime. Aceasta se observd si in armonie, ce rezultd din “ciocnirile” si
acumularile polifonice ale vocilor, dat fiind primatul scriiturii de tip
contrapunctic. Glodeanu isi poate construi discursul din imitatii, canoane,
contrapuncte complexe, amplificari si comprimari etc., poate folosi o forma
ampld de pasacalie intr-o piesd coralda de mici dimensiuni, sau o forma de
inventiune in constructia unei piese concertante. Ancestralul folcloric reprezinta
o dominantd si a sistemului ritmic — cu formule telurice, viguroase, adesea
derivand din dansul popular romanesc, cu un anume puls frenetic. De asemenea,
si componenta timbrald a muzicii lui Glodeanu poate evoca instrumente
populare (un cvartet de corni poate sugera sonorititi de bucium).

Cerebralitatea, gustul pentru simetrie si pentru slefuirea rafinatd a
constructiilor sonore din majoritatea pieselor (indeosebi instrumentale) il
apropie pe Glodeanu de o filierd weberniana a “muzicii noi”. Pe de alta parte, in
opera sa Zamolxe (1969)*' se simte o anumita afinitate cu expresionismul, desi
mai degraba cu acea acceptiune stravinskiand din Sacre du printemps decat cu
aceea schonbergiana. (Predilectia pentru antichitate, pentru sensurile complexe
ale eroilor mitologici, se observa si in poemul pentru voce si orchestra Ulise,
1968). Aceasta afirmatie se justifica si prin subiectul ales, ancorat in arhaismul
dac, in traditiile pre-crestine ale acelor stramosi ai poporului roman. Evocarea
acestora este posibild, la Glodeanu, prin extragerea substantei melodice dintr-un
mod de 5 sunete (folosit pe dimensiunile orizontald-verticald), prin insistenta pe
unison si eterofonie In momentele incantatorii (de ritual). Se intrevede aici
experienta anterioarda a compozitorului, in lucrdri vocal-simfonice descinse
stilistic din folclorul romanesc, de asemenea ancorarea certd in avangarda
muzicald a timpului sdu (bundoara prin anumite tipuri de clustere, prin “panze”
sonore coloristice riguros construite melodic, dar aleatoare ca desfasurare in
timp>*).

21 Operi pe libret propriu, dupa piesa de teatru a lui Lucian Blaga, despre figura mitica si mistica
a zeului dac, Zamolxe: Ritual pagdn, Exoratie, Oprobiul, Conjuratie, Ritual pentru Zamolxe.
*%2V. Mihai Moldovan: ,,Liviu Glodeanu — Zamolxe,* Muzica 6/1970: 6-10.
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L. Glodeanu, Zamolxe

Exemplul nr. 24
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In multe din piesele instrumentale, raportul intre surse folclorice / tehnici
moderne primeste diferite ipostaze: In Inventiunile pentru cvintet de suflatori si
percutie, compuse in plind epoca “seriala” a compozitiei romanesti (1963),
conceptia abstractd a compozitorului se manifesta prin “serializarea intervalelor
din anumite cantece populare, citatul folcloric ramanand substratul latent din
care, prin reinterpretare numerica a intervalelor, se obtine o nouda matrice
sonord,; utilizarea diferitelor raporturi numerice prestabilite (seria lui
Fibonacci, seria numerelor prime, a numerelor naturale s.a.); folosirea unor
grupari de <microformule> melodice de provenienta folclorica, mici tronsoane
de mod, de cdntec si care, reunite in mod diferit ori cu transformari ritmice,
intervalice etc., formeaza un <corpus sonor> de mare complexitate; (...)
axiomatica muzicald, teoria grupurilor, a clasei de compozitii §.a.”*"

O anume similaritate a preocuparilor este vizibila in creatia lui Mihai
Moldovan, cel putin pentru aceiagi ani ‘60, in sinteza elementului popular
romanesc (transilvanean, mai precis) cu modele de gandire extrase din muzica
unui Messiaen sau Webern. Mai tarziu, stilul sdu se va schimba prin preferinta
pentru materialul melodic si armonic fie de sorginte pentatonica, fie dedus din
rezonanta naturala a sunetului, sau prin libertatea formala a urmaririi spontane a
unui text poetic (aleatorism, cu eventuale elemente de teatru instrumental).
Oricum, titlurile sunt ele nsele sugestive pentru configurarea sferei expresive in
care Mihai Moldovan se exprimd, fie ca este vorba de piese simfonice,
camerale, vocale sau corale: Spatii s§i timpuri mioritice, Vitralii, Scoarte,
Tulnice, Obdrsii, Proverbe si ghicitori, Cantece strabune, Bocete, Rituale,
Texturi etc. Zona predilectd ramane concentrarea la esentd a structurilor
folclorice — din punct de timbral un exemplu sugestiv fiind, in Tulnice, ‘“jocul
aleatoriu al stravechilor instrumente populare ce dau titlul piesei, in
dificultatile lor de acordaj ducdnd la suprapuneri stranii pentru urechile
deprinse cu un <clavecin bine temperat>**"". Sistematizarea ritmici din muzica
sa alaturd moduri de valori (de tip Messiaen), extrase din sirul lui Fibonacci sau
cel al numerelor prime, de pendularea intre rubato si giusto (“versante” regasite
si In folclorul romanesc) sau intre static (pe pedale, clustere) si pulsatoriu-
stravinskian. Toate aceste procedee alterneaza sau sunt combinate in functie de
necesitatea expresivad a unei stari incantatorii sau a unui colorit arhaic, a
conceperii unei muzici abstracte, “pure” sau dinamic-dansanta.

203 petre-Marcel Varlan: “Procedee componistice in Inventiunile pentru sufldtori si percutie de
Liviu Glodeanu,” Muzica 3/1994: 4-5. Pe aceeasi tema, v.si Dora Cojocaru, “Liviu Glodeanu —
Inventiuni pentru cvintet de suflatori si percutie,” Muzica 3/1991: 59-69.

204 Costin Cazaban, ,,Mihai Moldovan — Tulnice, Muzica 7/1972: 11. Pentru alte definiri
analitice si stilistice ale muzicii lui Moldovan, v. si Liana Alexandra, “Mihai Moldovan-
Portrait,” Muzica 6/ 1985: 44-49; Olguta Lupu, “Mihai Moldovan — forme de organizare in
discursul simfonic,” Muzica 2/1998: 16-32.
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Exemplul nr. 25: M. Moldovan, Vitralii
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Spatiul ardelean determina, asadar, o comuniune “afectiva” intre anumiti
compozitori din aceeasi generatie (Glodeanu, Moldovan, George Draga,
Téranu), definita cat se poate de plastic de Anatol Vieru ca “fandrete ascunsa
sub colturos”: “S-a spus despre muzica lui Moldovan, ca si de aceea a
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tanarului Liviu Glodeanu, ca are ceva din sculpturile populare in lemn; e o
.. o 7. e . . e . . 205
muzica asprd, lipsita de fast si falduri, dar plina de energie si culoare.”

%

O altd zond folclorica reflectatd muzical de cativa compozitori este cea
denumitad cu un termen generic destul de vag — balcanicd. Este vorba de sursa
muzicii populare ordsanesti, constituitd intr-un proces indelungat la curtile
princiare din principatele roméne (din secolele 18-19). Aici dominau muzicile
turcesti si grecesti in uzaj datoritd domnitorilor fanarioti, un fel de “gesunkenes
Kulturgut”, o traditie care a fost asimilata i folosita de Anton Pann, Paul
Constantinescu, apoi sporadic de Theodor Grigoriu, Mircea Chiriac,
Nicolae Brindus, Doru Popovici, Adrian Iorgulescu, Adrian Pop s.a.
Componenta culturii orale sud-est europene apare asadar in Variatiunile
simfonice pe un cantec de Anton Pann (1955) de Theodor Grigoriu, cu melanjul
caracteristic de caleidoscop pitoresc. Acelasi pitoresc, desi Intr-un context mult
diferit, traverseaza cantata Domnisoara Hus de Nicolae Brindus (1968), datorat
muzicalizarii versurilor lui lon Barbu (poet ce a explorat, alaturi de alti scriitori
si filosofi ca Matei Caragiale sau Lucian Blaga, spatiul cultural balcanic, aflat la
confluenta meditatiei ascetice, de origine bizantind, cu gustul pentru etalarea
moravurilor™®). Domnisoara Hus reprezinti un reper semnificativ in cadrul
creatiei lui Brindus, aflat pe atunci intr-o “fazd” modala si explorand totodata
procedee de avangardad ce-i vor deveni caracteristice: distributia stereofonica a
ansamblului vocal-instrumental (in scopul spatializarii sunetului), libertatea
acordata interpretilor de a elabora propriile coduri pentru a aborda sectiunile
mai mari ale lucrarii (asadar solutii aleatorice)™”’.

O alta sursa literara valoroasa reprezinta punctul de plecare al uneia din
operele semnate de Nicolae Brindus: nuvela La figanci de Mircea Eliade devine
libret pentru opera Arsita (1984), muzica urmand sugestiv, acolo unde este
cazul, firul fantastic al unei atmosfere balcanice. In oper apar, alituri de aluzii
la muzica germana romantica (de exemplu Schumann sau Wagner), “datorate”
personajului central care facuse studii muzicale In Germania, alte elemente
melodico-ritmice de colorit gitan-spaniol (Carmen de Bizet, bunaoara) si insertii
de folclor romanesc ancestral. Concret, ritualul “ghicitului tigéncii”, apoi
“Dansul tigancii” (actul I, tabloul 2) se bazeaza pe ritmuri aksak — formule
folclorice de tip balcanic, amplu dezvoltate. Rezultd o muzicd incantatorie,
obsesiva prin repetitie, permanent distorsionata de accente imprevizibile, din ce
in ce mai tensionata, atingand o expresie paroxistica. (Aceeasi tehnica a generat
si altd piesa a lui Nicolae Brindus, Rhythmodia pentru percutie solo.)*”® Intr-un
fel, desi extrem de deosebite ca provenienta melodica si stil, ,,Dansul tigancii” si

205 Anatol Vieru, “Portret Mihai Moldovan,” Muzica 4/1987: 17-19.

206y _si Fred Popovici, ,,Theodor Grigoriu®.

27y, Fred Popovici, ,,Nicolae Brindus, Portrait,” Muzica 8/1983: 38-47.

208/ Anton Dogaru, ,,Opera Arsita de Nicolae Brindus,” Muzica 2/1988: 15-23.
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»Dansul Salomeei” din opera lui Richard Strauss frapeaza prin similitudinea
intentiei dramaturgic-muzicale.

Exemplul nr. 26: N. Brindus, Arsita
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Referirea inevitabila la dramaturgie ne indreptiteste a deschide o
paranteza 1n acest context, pentru a sublinia optiunea estetica a unui compozitor
modern radical asupra atat de disputatului gen al operei contemporane. Alegerea
subiectului corespunde versatilitatii stilistice al lui Brindus, care ,,reproduce”
muzical intr-un chip cat se poate de sugestiv pendularea intre profan si sacru,
zonele de realitate si vis, burlesc si gravitate. A scrie opera in anii ‘80 inseamna,
pentru acest compozitor, pe de o parte utilizarea fard prejudecati a traditiilor
muzicale — apusene sau balcanice -, iar pe de alta, fundamentarea materialului
muzical (modal) cu ajutorul logicii matematice. Insdsi conceptia sa declarati
asupra spectacolului de operad este semnificativa: “Opera, ca gen, exista §i
functioneaza in cadrul general al spectacolului creat si definit in cursul istoriei
sale, si numai ca atare. /.../ Modernitatea nu priveste cadrul si recuzita, ci este
o problema de continut, sau, altfel zis, avem de a face, in cazul Tigancilor, cu o
<intdlnire de gradul doi> in muzeul operei, cu tot ceea ce-l constituie:
recitative, voci acompaniate, momente de balet, replici vorbite sau in
Sprechstimme, uverturi, interludii orchestrale etc. Modernitatea ei constd, in
primul rdnd, in conceptie, sens, constructie si elaborare. As mai adauga §i
faptul ca unii dintre instrumentigti au un rol scenic i dubleaza permanent
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anumite personaje. (Lucrarea ar putea fi privitd si ca o sintezd intre operd §i
teatru instrumental.) "

Fara indoiald, abordarea unei anumite teme din lirica sau dramaturgia
romaneascd, in muzica cu text mai ales sau cea programaticd, determind
evocarea atmosferei “balcanice”. Atunci cand comediile neintrecute ale lui loan
Luca Caragiale se transforma in libret de opera — de la O noapte furtunoasa de
Paul Constantinescu (1934, rev.1950) pana la alte doud diferite configurari ale
piesei Conu Leonida fatd cu reactiunea, una apartinand lui Matei Socor (cu
acelasi titlu, 1976), cealalta cu titlul Revulutia (1991) lui Adrian lorgulescu —
compozitorul rareori poate rezista tentatiei “bascdliei” transpuse muzical.
Intorsaturi melodice “orientale”, integrarea unor fragmente de mars, romanta,
vals, muzicd de flagnetd, sugestia mahalalei orasanesti de la sfarsitul secolului
19, toate acestea Incdrcate cu o functionalitate ironicd, se alatura in opera lui
Torgulescu sublinierii comicului de limbaj din piesa lui Caragiale.*"

Toate aceste exemple nu inseamnd ca apelul la piesele lui Caragiale
declangeaza automat folosirea folclorului muzical de sorginte balcanica: Anatol
Vieru, in micro-operele sale Telegrame, Tema cu variatiuni, Un pedagog de
scoala noua (1982-84) subliniazd, e adevarat, o latura caustica, ironica a
umorului roméanesc, fard a-si “colora” continutul dramatic-muzical cu intonatii
balcanice.

sk

3. Traditii muzicale orale in genul coral

Am urmadrit pana acum in principal optiuni individuale ale compozitorilor
in prelucrarea traditiilor muzicale orale — fie ele religioase sau laice, provenite
din muzica bizantina sau gregoriana, din folclorul romanesc sau extra-european
-, Incercand sa exemplificam prin unele creatii semnificative pentru aceasta
perspectiva. Nu a stat in intentia noastra o clasificare pe genuri a acestor lucrari
(neconsiderand-o ilustrativd pentru subiectul abordat). Insi am evitat uneori
referirile la coruri, pastrandu-le un loc aparte, datorat pe de o parte conotatiei
ideologice, pe de alta parte si faptului cd numerosi compozitori romani s-au
“specializat” in acest gen, interesdndu-i mai putin sau deloc muzica
instrumentala. Asadar, a consemna optiunile lor individuale inseamna — intr-o
oarecare masurd — a configura cadrul predilect de exprimare. Pe de altd parte,
vom intalni nume deja des citate pand acum, de muzicieni care au abordat
genuri diverse, avand asadar si preocupari vocal-corale.

Nu este usor a gasi un numitor comun creatiilor corale romanesti din
ultimele decenii: “poate doar aplecarea, mai mult sau mai putin evidentd, cdtre

299 N Brindus, citat de A. Dogaru: 17-18.
219y i Irinel Anghel, ,,De la Caragiale la metamuzici: opera <Revulutia> de Adrian Iorgulescu,
Muzica 1/1992: 28-52.
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modelele modale oferite de creatia populard autohtond™"'. Se continui o

traditie veche a culturii muzicale romanesti, ale carei inceputuri au fost marcate
de genul coral — bisericesc sau laic —, si ale carei fundamente moderne au fost
definitivate in epoca interbelicd a secolului 20. Desigur, dupa cel de-al doilea
razboi mondial, genul coral va fi promovat, sustinut cu insistentd si uneori
agresivitate de autorititile comuniste, fie In varianta a cappella, fie vocal-
simfonica (oratorii, cantate). Scopul 1l constituia reflectarea “trecutului de lupta
al poporului pentru libertate, cronica revolutionard a Romdniei socialiste” >
Publicatiile muzicale romanesti vor abunda 1n studii descriind productia bogata
de céntece de masa, cadrul institutionalizat al festivalurilor si concursurilor
pentru coruri de amatori si profesionisti, asadar fenomenul de masa posibil
datorita cantarii corale.

Daca in tdrile cu o indelungd traditie protestantd (ca Germania),
formatiile corale si compozitiile dedicate lor au de asemenea o larga extindere,
similitudinea cu o tard ortodoxd ca Romania se poate gasi la nivelul corurilor
bisericesti, ce au “supravietuit” si in ultimii 50 de ani, fie continudnd o veche
linie a cantarii monodice, netemperate, fie influentate de stilul rusesc de
armonizare (tonald, modald) a melodiilor bizantine. Insi in paralel, aici se
adauga si obligatia ideologica de a instrui coruri de muncitori (din fabrici) sau
de tarani, spre “cantarea Romaniei”. Prin 1946-48 s-au stabilit temele preferate
ale genului ce va fi productiv pana la saturatie: munca, reconstructia socialista a
tarii, avantul patriotic al tineretului. Va urma, pana in 1989, muzica dedicata
patriei, partidului, conducatorilor “mult-iubiti”, electrificarii satelor, eforturilor
oamenilor muncii pentru dezvoltarea industriei si agriculturii, primului plan
cincinal, intrecerilor socialiste intre institutii, pacii s§i prieteniei, educarii
tineretului si a copiilor (etc.).””® Exista o traditie romantica a cantecului patriotic
— ce reflecta, de exemplu, Revolutia din 1848 sau Unirea Principatelor Roméane
in 1859 — mult comentatd si, desigur, valorificatd la maximum in ultima
jumatate a secolului 20, din motive ideologice.

Alaturi de aceastd uriasd cantitate de coruri scrise conform cerintelor
ideologice, cu mai multd sau mai putina inspiratie’"*, compozitorii se preocupa
de genul coral, de asemenea in prelungirea directiei veacului al 19-lea
(Porumbescu, Musicescu, Vidu, Dima) si a primei jumatiti din urmatorul
(Kiriac, Jora, Negrea, Dragoi). Formele simple, strofice, melosul popular sau
bizantin armonizat In diverse mixturi de tonalitate cu moduri — toate acestea se
vor diversifica intr-un context ce include, aldturi de mars, madrigalul, poemul

21 Dan Buciu, ,Muzica corald,” Muzica 9/1984: 11.

212y Petre Brancusi, Nicolae Calinoiu, Muzica in Romdnia socialistd (Bucuresti: Edit. Muzical,

1973): 110.

213 N . . < e e o
A enumera compozitorii ce au scris astfel de muzica nu ofera o masura echilibrata a cantitatii

pe care a compus-o fiecare: unii ocazional, altii in mod constant. De asemenea, calitatea diferita a

corurilor patriotice — desi azi nu mai intereseaza pe nimeni — ar fi un alt subiect de comparatii.

Cine ar mai avea rabdarea sa analizeze kilograme de partituri a céror soarta, legatd de un context

ideologic dat, era de la bun-inceput efemera ?

214 In definitiv, si Sostakovici a scris imnuri comuniste, unele cu melodii admirabile. Conformarea

la ideologia comunista nu poate fi totuna cu valoarea estetica.
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coral, suita corala, miniatura corala (in stil popular, liricd sau dramaticd), a
cappella sau cu acompaniament etc. Apoi, o directie paraleld (initiatd din anii
‘60, si prin contactul compozitorilor cu extraordinarul cor de camerd Madrigal)
va aplica tehnici de avangarda in genul coral. lar dupa 1990, odata cu disparitia
cantecelor comuniste, revine in prim-plan tematica religioasd (fapt deja
semnalat).

Schitand doar o perspectiva inevitabil fragmentara, aceste orientari se vor
defini in principal dupd functionalitate si mesaj. Simplitatea (adesea
simplismul) cantecelor de masd sau a unor prelucriri de folclor decurge din
exprimadrii “ritualului”, ale lui Niculescu din intentia transpunerii sonore a unei
idei filosofice (Unu si Multiplu in Aforisme dupa Heraclit), religioase
(Invocatio, Axion) s.a.m.d. Concret, iatd o posibild taxinomie:*"

v’ Cantecul revolutionar, patriotic, cu melodie cantabild, limbaj armonic
(rareori cu zone polifonice) si timbral la fel de simplu. Aici se pot detecta alte
subcategorii: cantecul de masa in ritm de mars (I.D. Chirescu, Matei Socor,
Hilda Jerea, Anatol Vieru, Alfred Mendelsohn, Mircea Neagu, Vinicius
Grefiens, Irina Odiagescu, Radu Paladi, Teodor Bratu, Gheorghe Dumitrescu,
Vasile Timis, Vasile Spatirelu, D.D. Botez, Laurentiu Profeta, Gheorghe
Bazavan s.a.); cantecul de masa in care se introduce intonatia folclorica,
determindnd un limbaj modal, asociat cu ritmuri asimetrice (Radu Paladi
gaseste, bundoard, o “fericitd corespondentd intre un ritm foarte variat §i
melosul popular™'®); cantecul de mase liric (Sergiu Sarchizov, L. Profeta,
Cristian Al. Petrescu, Felicia Donceanu);

v' Prelucrarile de folclor, uneori si de muzica psaltica (in grade diferite
de originalitate la Sabin Dragoi, Paul Constantinescu, Gh. Bazavan, M. Neagu,
Gh. Dumitrescu).

v’ Piesa corald de inspiratie folclorica, al carei punct de plecare il
constituie cantecul sau jocul popular (Tudor Jarda, Alexandru Pagcanu, Nicolae
Brindus, Dan Voiculescu, Dan Buciu, Radu Paladi, Vasile Spatarelu, Adrian
Pop, Valentin Petculescu, Cr.Al. Petrescu s.a.).

Exemplul nr. 27: R. Paladi, Dar de nunta

Autor al unui mare numar de cantece de masa (gen in care insd nu poate fi acuzat de
platitudine si de solutii banale), Radu Paladi este totodatd un foarte talentat continuator
al traditiei corale clasice romanesti. Cizelarea atentd a unui stil personal a determinat
cateva lucriri de referintd in piesel inspirate din folclor. in Dar de nunti (1956) sunt
decelabile unele idei componistice ce dau prospetime §i o verva ritmica specificd
muzicii lui Paladi: linii melodice de provenienta populara, diversificate melismatic;
ritmuri asimetrice, poliritmii, schimbari frecvente de masuri, formule ostinate;
armonizarea in general diatonicd modald (unde apar isonuri populare, paralelisme de

215 V. Dan Buciu, ,,Muzica corala,* si Doru Popovici, “Creatia corald,” Muzica 8/1984: 11-13, 21-
22.
218D, Popovici, “Creatia corald™: 21.
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Exemplul nr. 28: Al. Pascanu, Chindia

Dintre piesele lui Pagcanu care au creat un stil in muzica romaneasca pentru cor a
cappella, Chindia (1971) rdméne probabil cea mai cunoscutd si mai des cantata.
Concret, inovatia lui Pagcanu inseamna prelucrarea de folclor sau crearea in stil
corale,
Compozitorul renuntd la textul poetic, in favoarea onomatopeii cu rol de a marca
sunetul si de a-1 spori expresivitatea.

folcloric prin redefinirea
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In genul mai amplu si adeseori dramatizat al poemului coral, cu
eventuale adaosuri timbrale de percutie (toaca, clopote etc.), poate fi evidenta
sursa folclorica. Tot aici se remarca o mai mare diversitate de solutii armonice,
polifonice, asadar definirea unor stiluri componistice (D.D. Botez, Gh.
Dumitrescu, Emil Lerescu, Hilda Jerea, L. Profeta, Vasile Timis, Vinicius
Grefiens, Felicia Donceanu, Irina Odéagescu s.a.), atasate modalului diatonic,
cromatic, chiar totalului cromatic (cu eventuale accente expresioniste, daca
textul poetic sugereaza asa ceva). Exista si solutia poemului bazat pe colaje — de
citate populare (Alexandru Pascanu, Festum hibernum, 1979) sau de franturi de
cantece de pe toate meridianele globului (Sabin Pautza, Ofranda copiilor lumii,
1971). De dimensiuni mai extinse, cu o structurd mai complicatd, adecvata
desigur indeosebi unor formatii de profesionisti, simfonia corald e mai rar
abordata (Timpul cerbilor de Olah, 1973, Simfonia pentru 32 de voci si percutie
de Dan Constantinescu, 1977, Recitindu-l pe Eminescu, 1980, de Mihai
Moldovan). Majoritatea unor astfel de piese au fost scrise special pentru un
ansamblu de exceptie — corul de camerd Madrigal. Acelasi este si cazul unor
lucrari mai dificil de incadrat Intr-un gen anume (eventual suite corale sau scene
dramatice), dedicate Madrigalului, in care tehnici inedite de scriiturd corala au
fost experimentate, ca urmare a asimildrii serialismului, aleatorismului,
sonoritdtii electronice, teatrului instrumental, sunetelor nedeterminate sau
microtoniilor, diferitelor efecte vocale (vorbe, soapte, strigaturi, fluierdturi,
recitari, gemete, strigate, oftate, suspine etc.)m. Toate acestea nu exclud
sugestia provenitd din muzica bizantind sau din folclor — precum in deja
mentionatele Ritual pentru setea pamdntului de Marbe si Aforisme de
Niculescu, sau in: suita corald Obdrsii de Mihai Moldovan, 1971; Remember
Hiroshima — scene dramatice pentru recitator, cor antic, cor cantat, solisti si
banda magneticd, 1972 — de Dan Buciu ; Sabaracalina, suita pentru cor mixt si
jucarii muzicale de Liviu Glodeanu, 1972; Multisonuri mioritice — Bocete,
pentru voci feminine, instrumente de percutie si pian de Sorin Vulcu, 1975;
Flacari §i roti — suitd corala de Corneliu Cezar, 1977; Rugul padinii de Irina
Odagescu, 1982 s.a.

218 v si Aneta Arvinte, »Semiografia in creatia corald roméaneasca contemporana,” in Studii de

muzicologie 15 (Bucuresti: Edit.Muzicald, 1980): 105-132.
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Exemplul nr. 29: Dan Buciu, Remember Hiroshima

Subtitlul de ,,scene dramatice cu muzica” se justifica, in acest caz, prin teatralitatea ce
subordoneaza toate elementele lucrarii. Muzica urmareste vehementa textului lui Eugen
Jebeleanu, cand arzitoare, cand rece. Insusi inceputul poemului declard manifest
tematica, prin citatul din finalul Simfoniei a IX-a de Beethoven (Oda bucuriei),
deformat prin filtre electronice.
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Exemplul nr. 30: Irina Odégescu, Rugul piinii

Lucrarea pentru cor mixt, doi recitatori si percutie (dupa versuri de lon Cranguleanu)
este scrisa in 1982 si dedicata rascoalei taranesti din 1907. “Piesa corald este, aldturi de
Oglindire §i De doi, ultima parte a unei trilogii ciclice. Este o creatie ampld, a carei
scriiturd foarte modernd — mai ales in pasajele aleatorice - este un rezultat firesc al
expresiei emotionale extrem de densd. In centrul lucrdrii se afli cuvintele-simbol

<stalp>, <rug> si <jertfa>. Astfel, rezulta o structurd leitmotivica, care inlesneste
12219

reprezentarea Rugului painii §i ca piesa de teatru muzica

v" Tiparul renascentist al madrigalului a fost revitalizat in muzica
romaneascd inca de la inceputul secolului al 20-lea de Dimitrie Cuclin, Paul
Constantinescu, apoi, in a doua jumadtate a acestui secol, a primit un impuls
semnificativ de la Sigismund Toduta, intr-o lucrare de referintd ca Arhaisme
(1969). Combinarea de tehnici polifonice, eterofonice, omofone cu aspecte
politonale sau ale unui modalism avansat — spre redarea etosului particular,
descris anterior — va influenta multe alte lucrdri (nu doar corale). In general,
madrigalul romanesc pare a constitui punctul culminant al creatiei corale a

291, Odagescu, in An den Réndern Europas, Programmheft WIEN MODERN 98: 241.
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cappella®’, in diferite moduri de tratare: de la modal diatonic (Alexandru

Pagcanu, Max Eisicovits, Vinicius Grefiens, D.D. Botez s.a.) spre totalul
cromatic, fie pastrand functionalitate modala, fie dodecafonic (Liviu Comes, C.
Téranu, Vieru, Olah, Glodeanu, Moldovan, H.P. Tiirk, V. Herman, D.
Voiculescu, A. Pop, V. Spatarelu, Cr. Al. Petrescu, S. Nichifor, F. Donceanu, D.
Constantinescu, A. Ratiu, A. Dogaru, D. Buciu, V. Timis s.a.). Nu lipsesc
combinatiile intre elemente folclorice si bizantine (Doru Popovici) sau solutii
inovatoare de madrigal dramatic (Anatol Vieru, in Scene nocturne, 1964,
serializeazd muzica pe baza vocalelor din textul de F. Garcia Lorca).

Exemplul nr. 31: Sigismund Toduta
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20 ¢f. D. Popovici, “Creatia corala”.
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Valentina Sandu-Dediu

I11.
ATITUDINI COMPONISTICE TRADITIONALE,
MODERNE, DE AVANGARDA, POSTMODERNE

Centrul de greutate anuntat in paginile anterioare era reprezentat de
traditiile orale romanesti, cu scopul de a sugera posibile trasaturi distinctive ale
“muzicii noi” in Romania postbelica. Nu am ocolit totusi referiri la curente si
tehnici de compozitie folosite aici in concordantd cu Europa vestica si cu S.U.A.
Tocmai aceasta similitudine de preocupdri, de atitudine a majoritatii
compozitorilor romani cu estetica vremii, in pofida barierei informationale,
impusa in deceniile comuniste, constituie tema principald a prezentului capitol.
Aceleasi discutii asupra conceptelor de traditie, modern, avangarda, postmodern
— asa cum se configureaza in exegeza europeana - se “prelungesc” pe teritoriu
romanesc. Deoarece majoritatea curentelor sau experimentelor practicate in
ultimele cinci decenii se regédsesc aici, uneori cu aceeasi expresie impersonala,
“internationald”, alteori impregnate de diferite grade ale unei poetici autohtone.

O structurare a muzicii pe decenii, diferitd in tarile comuniste vis-a-vis de
celelalte, ar fi la fel de nesatisficatoare, cum o prezintd dealtfel si Hermann
Danuser in volumul citat. Schematizand, ar Insemna sa punem fata in fatd anii
‘50 in vest — doctrina seriald — si in est — doctrina tonala a realismului socialist.
Anii ‘60 ar reprezenta pentru unii perioada postseriald (“Klangkomposition”,
aleatorism, teatru instrumental), iar pentru altii asimilarea si depasirea
serialismului. In fine, din anii ‘70, aspectele estetice se sincronizeaza cu mai
multd pregnanta in cele doud parti ale “cortinei de fier”, fie in continuarea
experimentalismului propriu avangardei, fie in inceputurile postmodernismului.
Dar peisajul estetic, stilistic, al mentalitatii componistice, este mult mai
complex decat 1l aratd aceastd sumara descriere (care poate desigur continua pe
linii aseménatoare in anii ‘80-°90).

Pentru o imagine mai nuantatd, vom apela la concepte generalizatoare —
chiar dacd imprecise —, precum acelea ce alcituiesc ansamblul “muzicii noi”:
modernul si avangarda, ambele definite si prin modul in care se raporteaza la
traditie. “Pentru modernism, critica traditiei devine ea insdsi o traditie. (...)
Pentru avangarda, pe de alta parte, critica traditiei inseamnd actul izolat,
suficient sie-insugi al negafiei, in care comunicarea artisticd este ignorata §i se
experimenteazd posibilitatea unor noi experienfe estetice, eliberate de orice
constiintd istoricd. '

Trebuie remarcata totodata (cel putin in Romania) modificarea in timp a
sensului conceptului de ‘“avangarda”, sinonim, pe la sfargitul anilor ‘50-

2! Danuser: 286.
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inceputul anilor ‘60, cu “muzica noud” opusad ideologiei oficiale. Apoi,
avangarda, ca ,.traditie a experimentului”, se va academiza in anii ‘80-‘90, in
cazul unor compozitori care nu vor putea depasi pragul unui experiment
perpetuu. Categoria modernului, pe de altd parte, cu doua posibile ipostaze —
moderat si radical — va oferi in mai mare masura partituri de substanti. In acest
context, experimentul nu este nicidecum exclus, ci subordonat necesitatii
autentice de innoire a continutului muzical, fie ¢d muzicienii respectivi si-au
elaborat sau nu sisteme proprii de scriiturd (uneori explicate teoretic).

1. Modernul moderat:

Consideratiile Iui Hermann Danuser despre ,,modernul moderat”
(concept lansat de Th.W. Adorno) in perioada din jurul si dupa anul 1950 se
potrivesc in bund parte cu o orientare din cadrul scolii de compozitie romanesti:
“<Modernul moderat> nu mai ramdne limitat la un limbaj neotonal, care fusese
folosit de numerosi compozitori (de la Britten la Orff) ca idiom principal al
neoclasicismului in deceniile trecute, pand dupd jumdtatea secolului. In mult
mai mare masurd, dodecafonismul, care doar cu un deceniu §i jumdtate inainte
fusese considerat — in afara scolii schonbergiene - mort si lichidat, este acum
pretuit in intreaga lume §i, pe baza unei noi receptari a lui Berg (inca prea
putin cercetatd), care tindea spre o mediere intre dodecafonie si tonalitate,
devine recunoscut ca o posibila, preferata modalitate a <modernului
moderat>.(...) Astfel s-a modificat bifurcarea culturii muzicale din punct de
vedere istoric-componistic: dacd in prima jumdtate a secolului 20 se
caracteriza prin antiteza tonalitate-atonalitate (si dodecafonie), dupa 1950 se
va manifesta prin prapastia intre un <modern moderat>, care — fie tonal fie
dodecafonic — e legat de o nemijlocita relatie cu traditia, si un <modern
radical>, care — dealtminteri cu o latenta legdtura cu traditia — impinge spre
nou.”*?

Desigur, in ceea ce priveste redescoperirea unor modele din secolul 20
(Berg, de exemplu), poate cel mai semnificativ pentru muzica romaneasca
ramane acela enescian, alaturi de alte personalitati ale muzicii franceze (Grupul
celor 6). Asa cum am precizat deja in paginile dedicate figurii lui Enescu, au
existat destule demersuri de preluare si dezvoltare a unor idei inedite (ca
eterofonia), dar mai putine continuari stilistice propriu-zise. Totusi, in
completarea unor partituri neterminate (ca Simfoniile IV si V***) de citre Pascal
Bentoiu, “exercitiul” de stil a dat nastere unor realizari remarcabile nu doar la
nivel tehnic, dar mai ales in sfera estetica, expresiva, caracteristicd lui Enescu.
Personalitatea componisticd a lui Bentoiu ramane 1n general atasata de spiritul
enescian, in unele lucréri si de acela bergian. Opera sa ale carei montari au

222 [dem: 292.
223 Alaturi de poemul simfonic Isis — de asemenea reconstituit de Pascal Bentoiu, sau Capriciul
romdnesc pentru vioara si orchestra, refacut de Cornel Téaranu.
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cunoscut un succes repetat ramane Hamlet (1969, pe libret propriu, inspirat din
celebra tragedie a lui Shakespeare), unde ascultatorul poate detecta o
continuitate a gandirii simfonice, dramaturgice, uneori chiar de limbaj muzical
pe linia Wozzeck-Oedip. Argumente in acest sens ar putea fi aduse prin mixtura
bine-proportionatad de disonant/consonant in armonie, prin predilectia pentru
pagini simfonice riguros construite (preludii, interludii, passacaglia, fuga pentru
percutie”*), prin recognoscibilitatea unor motive fundamentale, unor melodii cu
rol de portretizare a personajelor principale sau chiar prin unele momente
expresioniste. Acestea traverseazd §i prima operd radiofonicd roméaneasca,
Jertfirea Ifigeniei (scrisd de Bentoiu in 1968, dupa Euripide), unde profilurile
melodice dodecafonice au drept scop sugerarea nebuniei, a grotescului, a
disperarii.

De asemenea, structura operei comice scrisd de Bentoiu dupa Molicre
(Amorul doctor, 1964), prin conceptia sa simfonicd (forma unei simfonii in
patru parti, unde fiecare parte contine cate 3 scene) opteazd tot pentru filiera
initiata de Berg (poate cea mai viabild in teatrul liric al secolului 20). Dar
Amorul doctor revigoreaza si o alta traditie, aceea bufa roméneasca (dupa opera
lui Paul Constantinescu, O noapte furtunoasd), intr-un postmodernism “avant-
la-lettre”: compozitorul foloseste fard prejudecati stilistice, si doar n scopul de
a crea functionalitatea dramaticd potrivitd, mijloace muzicale diverse.
Parodierea unor pagini traditionale si celebre de opera, pulsatii ale unor ritmuri
de dans contemporan (cha-cha...), totodatd unificarea diferitelor straturi prin
substanta muzicald proprie, toate acestea sunt doar exemple de realizare a unei
muzici caracterizatd printr-un ascutit si fin simt al ironiei, prin “fantezie
debordantd, rafinament coloristic, plasticitate melodicd, abilitate teatrald™.

Din intreaga creatie a lui Bentoiu — camerald, concertanta, simfonica, de
opera — se desprinde optiunea pentru a scrie muzica in maniera personald, fara
nevoia de “sistem”, cu permeabilitate la spiritul modern al epocii in care traieste
dar si cu selectivitate in alegerea mijloacelor de expresie, conform propriei
afirmatii cd “nu innoirea mijloacelor se situeaza in prim-plan, ci innoirea
expresiei insasi”**®. Astfel, influente folclorice sau din jazz coloreazi pe alocuri
un limbaj predominant modal, cvasi-tonal, cu insertii dodecafonice, in structuri
de preferintd clasice sau baroce. Este interesant de observat, pe parcursul unei
lucrari anume, modalitatea de “migrare” de la tonal la serial (Simfonia I, 1965)
sau invers (Concertul pentru vioara, 1958).

2% y.0.L.Cosma, “Dramaturgia operei contemporane romanesti. Hamlet de Pascal Bentoiu”, in
Studii de muzicologie 16 (Bucuresti: Edit.Muzicala, 1981),47-176.

25 y. 0.L.Cosma, “Dramaturgia operei contemporane romdnesti: Amorul doctor de Pascal
Bentoiu”, in Studii de muzicologie 11 (Bucuresti: Edit.Muzicala, 1976), 55-111. De asemenea, v.
Grigore Constantinescu, “Aspecte ale comediei muzicale romanesti ilustrate de opera Amorul
doctor de Pascal Bentoiu”, in Studii de muzicologie 10 (Bucuresti: Edit.Muzicala, 1974), 142-146.
226 Citat de Ileana Ursu, in ,,Pascal Bentoiu, portret componistic*, Muzica 3 / 1993: 5.
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Exemplul nr. 32: P. Bentoiu, Concertul de vioara

Tuba

Vno solo

Soln \, X

Cl basso E— ——— .4‘;, = E =§

mp epres

Tuba | =

Vno solo i

Sau, pur si simplu, decizia de a verifica dacd se mai poate scrie tonal se
transforma intr-o “replicd” posibild la Cvartetul disonantelor de Mozart:
Cvartetul consonantelor (1973, al doilea din cele sase). “Am vrut sa verific daca
intr-adevar nu se mai poate scrie tonal. Am scris deci tonal. Am cautat sa ma
conving daca — asa cum se spune adesea — formele clasice sunt definitiv
ingropate, fosilizate de mersul istoriei. Am scris deci in cele mai clasice dintre
forme. Pentru a fi perfect consecvent, am adoptat o unitate de pulsatie ritmica
pentru toate cele patru miscari ale lucrarii mele, iar celula melodica ce se afla
la baza comporzitiei e derivata din acordurile perfecte, major si minor. Cu toate
aceste constrangeri infasurate in juru-mi ca nigte odgoane, am scris un cvartet
despre care ascultatorul — gi numai el — trebuie sa decida daca-i place sau nu.”
(...) Procedarea compozitionald descrisa mai sus nu este nici frondd, nici
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provocare, nici experiment §i — cred — nici manifestarea spiritului academic. Ci
mai curdand, rezultatul necesitdtii interioare de a avea — in plina domnie a
disonantei — un contact reinnoit cu subtilitatile consonantei. Si, de asemenea,
expresia convingerii cd, intr-un fel sau altul, evolutia artei sunetelor va aduce
inexorabil reintronarea consonantei. Am scris cvartetul privind cdtre viitor,
stapdnit insa §i de sentimentul ciudat ca in zilele noastre acordurile perfecte s-
ar putea dovedi — pentru unele urechi, cel putin — la fel de iritante pe cat erau
in vremea lui Mozart cdteva false relatii armonice.”’

Exemplul nr. 33: P. Bentoiu, Cvartetul consonantelor
Il
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27 Din programul de sald al primei auditii, citat de Luminita Vartolomei, ,Cvartetul
consonantelor de Pascal Bentoiu®, Muzica 1/1974: 12-15.
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Si totusi, nu doar aceastd atitudine i este caracteristicd lui Bentoiu; in
cele opt simfonii sau in piesele camerale, In lieduri sau in concerte (dedicate
pianului, viorii, violoncelului) adoptd uneori, din necesitatea rigorii
constructive, proportia derivata din sirul lui Fibonacci (Simfonia a IV-a, 1978),
propune o perspectiva asupra modalitatilor de scriiturd moderna si traditionala
(Simfonia a V-a, 1979): monodie, eterofonie, polifonie, armonie tonald, atonala,
seriala...Compozitorul poate lucra cu moduri naturale (extrase din folclor) sau
cu altele cromatice, strict alcatuite din hexacorduri simetrice si tronsoane
(Simfonia a VI-a, Culori, 1985). Temele pot deveni ,,gesturi” muzicale pentru
ilustrarea unui univers imagistic propriu, din care nu lipseste stabilirea unor
legaturi muzicale cu alte arte (pictura, arhitectura, poezia), iar simfonia se poate
transforma 1n dramad, in succesiune de poeme (Simfonia a VIlI-a, Imagini, 1987,
unde se alaturd ,,monodrame” cu personaje celebre ale literaturii europene —
Eneas, Lucifer, Ariel, Faust). Imagistica planului intimist al liedului se pliaza
versurilor roméanesti preferate (Eminescu, St. O. losif, Nina Cassian) si
determind fie reasezarea in consonantd, in tonalitate, in cantabilitate, fie un
modalism extins ce sugercaza adesea folclorul romanesc: ,.gdndirea noastrd
este conditionata modal. Cvarta lidica, septima mixolidica fac parte din fiinfa
noastrd romdneascd.”***

Iatd doar cateva priviri fugitive In interiorul unei creatii ce oscileaza,
periodic, intre meditatie, sobrietate, introvertire §i prospetime, extravertire,
ironie. Poate ca ultimele patru cvartete de coarde (1980-82) ilustreaza cel mai
potrivit pluralismul expresiei si al mijloacelor, pornind de la ideea aprofundarii
functiunilor psihice principale definite de Jung: senzatia (de la instaurarea sa la
maxima acuitate, apoi la risipirea in inefabil), sentimentul (romantic, cu gesturi
euforice, de virtuozitate), gandirea (ratiunea fiind desemnata prin constructivism
atematic de tip hindemithian: Preludiu, Fugd, Postludiu) si intuitia (intre
certitudine si incertitudine).””’

Gandirea muzicald si gandirea despre muzica: iata cele doud aspecte ale
personalitatii lui Bentoiu, dar si laturile distincte ale creatiei lui Wilhelm Georg
Berger timp de patru decenii. Ele nu pot fi usor disociate in prezentarea
personalititii compozitorului, preocupat de definirea unui sistem propriu*’.
Anvergura, monumentalitatea, dimensiunile impresionante ale ansamblului
creatiei marcheaza locul particular al lui W.G. Berger in contemporaneitate.
Pentru argumentarea acestuia pot fi aduse cateva argumente: complexitatea
modului de gandire, competenta in toate directiile abordate, preocuparea
constantd pentru sistematizare, ordine, armonie. Gruparea in cicluri de
compozitii (de exemplu in cadrul celor 24 de simfonii), in cicluri de lucrari

228 Bentoiu, citat de Anton Dogaru in ,,Ciclul vocal Flicdri de sdnge de Pascal Bentoiu,“ Muzica
8/ 1975: 7-9.

229V Ileana Ursu, “Pascal Bentoiu...”.

2% Dupa cum am observat deja in paginile dedicate conceptelor sale teoretice.
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teoretice (cca 15 volume orientate In functie de subiect spre muzica simfonica,
de camerd, estetica sonatei sau teoria compozitiei din diverse epoci), spre
epuizarea unei anume problematici, ne lasd sd intrevedem echilibrul
componentelor unui sistem.

Domeniile predilecte de exprimare ale compozitorului sunt cel simfonic,
cameral (cu aspecte multiple, de la piesa pentru instrument solo la cvartetul de
coarde — cu 21 de opusuri — sau la lucrari cu formatie variabild), concertant si
vocal-simfonic. (Usor de dedus din aceastd enumerare: absenta operei). Pe de o
parte, simfonia, concertul, cvartetul de coarde sunt trei lumi distincte (studiate
de compozitor si teoretic, in evolutia lor istoricd), pe de alta muzica pentru orga
si cea vocal-simfonicd (Oratorii, Misse, Recviem) dezvialuie dimensiunea
profund religioasa.

Un alt atribut esential al creatiei lui Berger il constituie unitatea sa,
provenitd din sinteza operatad intre fundamentele muzicii baroce, clasice (a
formelor muzicale omofone si polifone respective) si actualitatea limbajului
modal. Acest modalism propriu (analizat In pagini anterioare) Inseamnad
deschiderea spre diverse orientdri ale secolului 20, finalizata intr-o adevirata
gramaticd generativa. Existd tentatia de a-i gasi filiatii cu Hindemith sau
Messiaen, cu serialismul (in modurile integral cromatice sau in cele patru
forme de prelucrare ale unui mod) sau cu Bartok (in construirea sistemului
modal pornind de la sirul lui Fibonacci, de la proportia de aur). Aceste filiatii
reflectd ancorarea fara echivoc In contemporaneitate, in gandirea combinatorica,
logica a secolului 20. Totodatd, un ethos modal specific se desprinde din
compozitiile lui Berger, datorita maleabilitatii sistemului sau ,,fibonaccian”, in
functie de echilibrul disonantd / consonanta, de ideea cd muzica trebuie sa
»~consune” (chiar dacd se bazeaza pe legi stricte de organizare), si de controlul
perceptiei psihologice.

Cat despre tipurile arhitectonice folosite in organizarea muzicala,
ilustreaza unitatea 1n diversitate, iar profunda asimilare a traditiei structurale a
secolelor 17-18-19 determina combinatii de forme fixe si improvizatorice. lese
in evidentd permanent aspectul monumental al discursului — arcuit pe suprafete
ample -, bundoard in Sonata pentru vioara solo (1964, distinsd cu Premiul de
compozitie ,,Prince Rainier III de Monaco”).

Exemplul nr. 34: W.G.Berger, Sonata de vioara solo

Formele utilizate in Sonatad dezvaluie acelasi echilibru intre rigoare si libertate ca
acela observat in limbajul modal. in prima parte, Ballata, principii ale formei de sonati
se asociaza unei muzici cvasi-improvizatorice, sectiunile nefiind strict delimitate, iar
suprafetele dezvoltitoare impletindu-se cu cele expozitive. A doua parte, Toccata,
afirma o tipologie a intermediului motoric intr-un Presto scanteietor. Titlul partii a treia,
Improvisazione, este elocvent in sine pentru a descrie libertatea discursului muzical,
precedand complexitatea structurald din final, Fuga, la trei voci reale. Daca addaugdm
bogatia substantei muzicale, relatia intre tonul epic si desfasurarea liberd, pe de o parte,
si economia de mijloace, rigoarea clasica, pe de alta, am putea defini o lucrare intru
totul caracteristica stilului bergerian.
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Piesele pentru orga ale lui Berger reprezinta un univers distinct, oferindu-
i un loc privilegiat in rdndul compozitorilor romani. O bogata literaturd de
Fantezii, Sonate, Concerte solo sau cu orchestra, Magnificat pentru orga solo,
Orgelmesse, Glossa Toccata, Litania, Parabola, Allegoria modalis, Antifonia
choralis (etc.) reflectd originea germana si traditia luterana a compozitorului.
Bundoard, se observa in grupajul de piese ample de orga alcatuit din Fantasia
choralis con ricercari, Fantasia modalis con ricercari si Fantasia con ricercari
(1985-87) constructia bazatd pe forme libere si pe investigarea procedeelor
polifonice din ricercarul, fantezia specifice secolelor 16-18).

Exemplul nr. 35: W.G. Berger, Fantasia con ricercari

Aici, unitatea §i expresia contemporand a muzicii se datoreaza edificiului modal
propriu lui Berger, la nivelul materialului muzical, iar contrastul apare prin tratarea
diversa a orgii (in registratie, de exemplu). Existd mai multe tipuri de scriiturd — tipul
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motoric, tipul coralului integral cromatic, tipul contrapunctic (eventual fugato) — care
determina inlantuirea sectiunilor. Ritmul pulsatoriu evoca alte aspecte baroce.
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Cvartetele de coarde (in numar de 21), lucrarile vocal-simfonice,
concertele si simfoniile lui Berger reflecta, in proportii variabile, atat temeinica
legdturd cu cultura muzicald vest-europeand, cu traditia acesteia, dar si totodata
imposibilitatea de a le califica printr-un termen stilistic precis, schematic,
atotcuprinzétor - in nici un caz prin neoclasicism sau neobaroc. (De aceea, a-1
integra pe W.G. Berger in conceptul generic de ,,modern moderat” pare a
ramane singura optiune posibild.) latd de pilda ansamblul simfoniilor, grupate in
cicluri de cate trei, patru sau sase lucrdri, concepute astfel, Incat sd epuizeze o
anumitd problematicd (poetica, filosoficd). Din aceastd cauza, titlurile
simfoniilor sugereaza un anumit tip de programatism, fie legat de poezii, texte
literare (Eminescu, Schiller s.a.), fie de categorii estetice, de genuri muzicale cu
care simfonia poate interfera.”'

In pofida cantitatii impresionante de lucrari, nici un tipar formal nu se
repetd, doar primele simfonii pastreaza raporturi evidente cu canoanele genului
romantic. Asadar, diversitatea arhitecturala se datoreaza unor solutii de
investigare a unei forme ample de sonatd la nivelul celor 3 miscari componente
ale unei simfonii, sau a succesiunii de structuri baroce, de forme miniaturale (12
intr-o lucrare), a facturii combinatorice complexe (in cadrul unei forme de
sonatd se integreazd o fugd, sau un scherzo), de structuri declamatorice
provenite din universul vocal etc. Ceea ce se detaseaza din conceptia
arhitecturald a lui Berger este in primul rand spiritul inovator in

21 Sjrul simfoniilor incepe din 1960, si contine: I. Lirica, II. Epica, III. Dramatica, IV. Tragica,

V. Muzica solemna, VI. Armonia, VII. Energia, VIII. Luceafarul (dupd Eminescu), IX. Fantasia,
X. Credo, XI. Sarmisegetusa, XII. La steaua (Eminescu), XIII. Sinfonia solemnis, XIV. BACH, XV.
Metamorfoze, XVI. De ce (Goethe), XVII. Si daca (Eminescu), XVIII., XIX. Anul 1918, Canturi
transilvane, XX. Canturi infinite, XXI. Catre bucurie (Schiller), XXII. Monolog, XXIII. Dialog,
XXIV. Parabola.
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redimensionarea tiparelor traditiei, apoi complexitatea formelor unde se Imbina
rigoarea cu fluiditatea, tendinta de asamblare a unor suprafete ample prin
intermediul sonatei, de interferente, combinatii de diferite forme, predominanta
principiului variational in care se contopesc tipuri omofone si contrapunctice.””

Metamorfoza limbajului melodico-armonic, pe parcursul a trei decenii de
scriiturd simfonica, parcurge etape tonal-modale, seriale, pentru a ajunge la
organizarea proprie, fibonacciana. In 1969, in Simfonia a 6-a, Berger aplici
teoria modurilor proportionale, in sinteza cu tehnica seriala, apoi Simfonia a 7-a
va reprezenta o etapa semnificativa pentru implicarea principiilor matematice la
nivelul tematicii si a arhitecturii. Transformarile se vad si in melodica, in
construirea temelor: de la expresivitate lirica, fluida, pe o filierd postromantica,
expresionistd (Franck, Mahler, Hindemith, Sostakovici), la totalul cromatic
(organizat pe baze modale), adica la desfasurdri intervalice extinse, obtinute
prin salturi, nonrepetdri motivice, toate acestea in frecvente schimbari metrice.
Rigurozitatea armoniei se datoreaza coralurilor, acele ,sectiuni omofono-
contrapunctice, cu aspect de blocuri sonore de durate restranse.”> Coralul
indeplineste functii variate: apare ca un monolit, pentru contrast intr-un context
dat; prelungeste o ambianta data sau preia functii de travaliu tematic; reprezinta
o temd importanta in constructia formald sau acompaniaza o tema etc. Tipurile
diverse de coral depind de numarul de voci, de varietatea texturii, mobilitatea
ritmica, si includ coralul melodic, armonic, contrapunctat, eterofonizat, plan si
dialogat.

Faptul ca Berger ,, nu recunoaste apartenenta la nici un curent al muzicii
moderne™™*, ceea ce desigur nu-i exclude in nici un caz modernitatea, se
cumuleaza cu lipsa sa de prejudecati in redimensionarea unor aspecte ale
traditiei. Bundoara, a 21-a simfonie (1988), Catre bucurie, cu subtitlul Reflexii
orchestrale despre patru strofe incredintate corului, porneste de la Oda lui
Schiller, ca o revenire contemporana (pur orchestrald) asupra acelor versuri atat
de celebre si datorita finalului din Simfonia a 9-a de Beethoven. Cele patru
strofe alese din poezia lui Schiller inseamna realizarea a tot atitea scene
orchestrale, asadar Simfonia contine patru parti distincte, grupate in doud
blocuri monumentale. In cadrul acestora, migratia temelor este evidents,
favorizand unitatea materialului: /ntrada (cu diferite expozitii si subiecte) are o
forma strofica in care cele trei strofe expun trei teme principale, preluate in
partea a doua, Fantasia quasi una Passacaglia. Aceasta, construitd pe
principiile unei forme de sonata, echivaleaza repriza cu trecerea spre migcarea
urmatoare, Proposta con ricapitolazioni, o ampld rememorare tematica,
pregatind Fuga finala.

Fara indoiala, unitatea de stil a intregii creatii a lui Berger se datoreaza si
constantei utilizari (totusi, deloc ,,mecanicistd’) a coralurilor integral cromatice,

32 pentru o analizd detaliatd a primelor zece simfonii de Berger, v. Octavian Lazdr Cosma,
wOimfoniile lui W.G. Berger — Consideratii stilistice”, in Studii de muzicologie 14 (Bucuresti:
Edit.Muzicald, 1979), 27-104.

23 0.L. Cosma, “Simfoniile lui W.G. Berger”, 68.

> Ibidem, 103.
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construite pe moduri de 12 sunete, complexitatii polifonice a scriiturii §i unei
anumite expresivitati elevate a continutului ideatic.

%

Colegi de generatie, Bentoiu, Berger, Capoianu, Beloiu, Grigoriu pot fi
priviti ca o grupare estetica unitard nu atat prin manifeste declarate in comun, ci
printr-o afinitate a preocupdrilor: fundamentarea solida a tehnicii componistice
si a structurilor utilizate, recuperarea anumitor aspecte ale traditiei vest-
europene, travaliul cu moduri, cu totalul cromatic. Creatia Iui Theodor
Grigoriu a constituit deja subiect al paginilor anterioare, riméanand aici de
completat un aspect ,.tehnic” care nu se leagd neaparat de conceptia asupra
ethosului modal, dar desigur interfereazad cu aceasta. Este vorba de un tip de
scriitura orchestrald, definita drept ,,tehnica fasciculelor sonore” care deriva din
ideea de ison, din pedalele orchestrale ale clasicilor sau din scriitura lui
Schonberg (cele Cinci piese pentru orchestra op.16). Folosite in mod novator in
oratoriul Canti per Europa (1976), suitd de patru fresce, fasciculele sonore
definesc o facturd orchestrald a liniilor continue si intrerupte care se suprapun,
»linii”  Insemnidnd melodii, contrapunctari, ostinati, complexe armonice,
dinamice, coloristice.

Preocuparea pentru orchestratia rafinatd, ineditd desi mentinutd in
prelungirea unei traditii renumite in acest sens, le este de asemenea comuna
celor citati mai sus. Nicolae Beloiu a predat timp de decenii teoria
instrumentelor i orchestratiec la Conservatorul bucurestean, investigarea
diferitelor stiluri orchestrale reflectandu-se desigur in propria-i creatie, axata pe
genurile simfonic §i cameral. Bundoara, Simfonia I (1967, distinsd cu Marele
Premiu al concursului de compozitie Reine Elisabeth, Bruxelles, 1969) necesita
un aparat supradimensionat, genereazd dificultati de interpretare pe care
compozitorul insusi le compard cu cele din partituri de Carl Amadeus
Hartmann.> Pe de alta parte, in Simfonia a Il-a (1976), principiul dominant
este acela al sublinierii individualitatii fiecarui instrument (nu existd dublaje
orchestrale). lar piesa simfonica Clopotele Albei-Iulia (1978) isi justifica titlul
programatic prin semnificatia acordatd clopotelor (cu rezonante evocatoare),
subliniatd de amplasarea spatiala netraditionalda a grupelor instrumentale
(coarde, aldmuri, percutie).

Viziunea muzicald are permanente interferente cu arhitectura
(compozitorul avand si studii de arhitecturd, de matematicd), in stabilirea
proportiilor, simetriilor, chiar a unei imagini grafice a arcuirii discursului.
Triada conceptualda ce fundamenteaza stilul lui Beloiu este, dealtminteri,
alcatuitd din substanta sonord — mulajul arhitectonic — configuratia orchestrala.
In ceea ce priveste substanta, compozitorul dezvolti totalul cromatic axat

23y interviul realizat de Monica Cengher: “Nicolae Beloiu — rigoarea fanteziei”, Muzica 2/1997:
64-71.
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bipolar pe intervalica de cvinte/ cvarte sau terte mari /mici, melodica provenind
din moduri octaviante / nonoctaviante.**

Cu totalul cromatic lucreaza uneori si Dumitru Capoianu, aceastd
afirmatie neputand descrie decat extrem de vag limbajul unui compozitor. Cu
atat mai mult in cazul lui Capoianu, muzician nonconformist, spirit ironic ce
abordeaza la fel de convingdtor dodecafonicul si jazz-ul simfonic. Autor a
numeroase muzici de film si de teatru, una din preferintele sale se Indreapta spre
miscare, ritmica pregnantd, adesea dedusd din jazz, spre culoare orchestrald
stralucitoare. In acest sens, simptomaticd este cea mai renumiti si des cantatd
piesd a sa, Variatiunile cinematografice (1966), o ,.falsa simfonie”™’ ce arati
contactul permanent cu muzica de film.

Exemplul nr. 36: D. Capoianu, Variatiunile cinematografice

Mres
Claves
Clachents

Cr.c.

Ba jona 3

26y, Stefan Mangoianu: ,,La o distinctie si ,,Compozitorii despre creatia lor: Nicolae Beloiu,
Simfonia,” Muzica 5/1970: 7-10, 10-14.
37 Cf. Mihai Moldovan, prezentarea discului Electrecord, ECE-0390.
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Cele patru sectiuni distincte debuteaza cu o constructie echilibrata, in traditia
europeana simfonica, urmeaza ,,quasi una toccata”, cu o ritmica trepidanta si derulare in
mare viteza a imaginilor sonore; partea a treia investigheaza aspectul cameral, pentru ca
finalul s reuseasca o inedita sinteza intre fugd si jazz — cha-cha, fox. Rezultd un univers
caleidoscopic, divers colorat, accesibilitatea sa si succesul de public nedatorandu-se in
nici un caz solutiilor componistice facile.

Intr-o zona expresivd cu totul diferitd se plaseaza unele din piesele

camerale semnate de Capoianu, sau Cantata Ca sd faci portretul unei pdasari
(1968), Chemari ‘77 pentru orchestra mare (1977), oratoriul Flacari de sdinge
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(1984)**. Continutul muzical se bazeazi aici pe felurite tehnici avansate, de la
aplicarea muzicald a unor proportii fibonacciene (in ritm, armonie, melodie) la
formule melodice de tip Messiaen, de la armonie atonald (pe alocuri seriald) la
succesiuni sau suprapuneri de cvarte, in structuri modale de unde nu lipseste
coloritul roménesc (eventual cvarta lidicd). La acestea se adaugd preferinta
pentru rigoarea contrapunctica, eventual a canonului.

Iata pluralitatea optiunilor unui compozitor ce nu-si pierde dezinvoltura
in piese abstracte, clar afiliate ,,muzicii noi” (precum Trio-ul Arcuri pentru
viola, violoncel si pian, 1982), in music-hall (Povestea soldatelului de plumb,
1982), in genul vocal-simfonic (din care amintim doar tenta postmoderna a
Valsurilor ,,ignobles et pas sentimentales”, 1986) sau in lucrari pentru chitara.

*®

Integrarea jazz-ului In muzica simfonica romaneasca a anilor ‘60 (si In
deceniul urmator), ca una din posibilele trasaturi definitorii ale modernului
moderat romanesc - intalnitd pasager la Bentoiu si Capoianu -, riamane o
trasaturd predilectd pentru mai varstnicul lor coleg, Dumitru Bughici. El
intentioneazd anumite simbioze Intre muzica simfonica §i jazz, intre forma
rapsodicd a lui Gershwin si patrunderea tehnicii seriale sau punctualiste in
muzica formatiei camerale de jazz. In a treia sa Simfonie, Ecouri de jazz (1965-
66), titlul anuntd deja urmarirea sugestiei provenite din jazz — ca punct de
plecare intonational si ritmic, ce va corespunde intentiilor autorului de a
wpatrunde in samburele ascuns al structurii, in truda de a scoate la iveald
esentialul” > Asimilarea jazz-ului este posibild — la Bughici — si in muzica de
camera (Cvartetul de coarde nr.5), fie prin citat, fie prin prelucrarea unor genuri
ca foxtrot, blues, slow in formule clasice (ale sonatei, de exemplu). Unele pagini
concertante (Concerto de jazz pentru orchestra, ,, Melodie-ritm-culoare” —
Fantezie simfonica in ritm de jazz, Concert de jazz pentru trompeta si
orchestra) pot oferi, la rAndul lor, solutii de mixare a unor principii de forme
traditionale cu arta improvizatiei (bundoard modul de acomodare a jazzului la
structura pasacaliei).”*’ Totodata, compozitorul nu exclude dodecafonismul sau
aleatorismul, in méasura in care 1i folosesc, la un moment dat.

Accesibilitatea unui “modern moderat” il caracterizeaza si pe Vasile
Timis. Daca in creatia sa corald predomina orientarea spre consonantd tonal-

238 Acest oratoriu nu s-a putut canta mult timp, din cauza textului poetului Eugen Jebeleanu care
totusi a trecut escamotat la cenzurd, in cazul publicarii partiturii. Exista apoi cauze muzicale ce au
ingreunat interpretarea publicd a oratoriului, nu tocmai supus ideologiei oficiale: muzica este
construitd pe primele patru sunete din Dies irae, concluzia este o pagina lirica continand
rugdciunea Tatdl nostru. V. Mihai Cosma: “Dumitru Capoianu, Fldcari de sdnge,” Muzica 2/
1991: 12-20, si Ruxandra Arzoiu: “Interviu cu Dumitru Capoianu,” Muzica 2/1993: 145-147.

239 Mihai Moldovan, prezentarea discului Electrecord ECE 0390.

20 Trebuie precizati aici preocuparea teoretici a lui D. Bughici pentru studiul formelor si
genurilor traditionale: este autorul unui Dictionar de forme si genuri muzicale (Bucuresti,
Edit.Muzicala, 1978), util mai ales in scopuri didactice. Pentru configurarea integrala a profilului
sdu componistic, v. Cristina Sarbu: “Dumitru Bughici, Portrait,” Muzica 6 / 1983: 37-48.
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modala, in piesele instrumentale (de camerd, concerte, lucrari simfonice) se
observa mutatii stilistice, datoritd contactului autorului cu diferite curente ale
muzicii noi. Ma refer, concret, la o sintezd ce cuprinde, bundoara, tehnici
practicate intens In compozitia romaneascd a anilor ‘70 — isoane, heterofonii,
aleatorism controlat, caracter modal autohton, chiar si procedee ale muzicii
electronice. Dodecafonicul devine un mijloc de ordonare a structurilor
melodico-armonice Tn numeroase piese, fie pasager, asociat modalului, fie chiar
motor generator al lucrdrii: portiuni seriale sunt detectabile in Simfonia de
camera (1981), Concertul pentru vioara si orchestra (1993) sau Concertul
pentru pian si orchestra (1995) etc. Aleatorismul il intereseaza, la un moment
dat, pe Vasile Timis, in partitura sa simfonicd cea mai cunoscuta si apreciata,
daca mentiondm premiul de compozitie “Reine Marie-Jos¢” ce i s-a acordat la
Geneva in 1980: Fantasme, Jocuri polifonice pentru 18 instrumente de suflat.

Insa modernitatea spre care se indreapti consecvent compozitorul (si
anume renuntarea la functionalismul clasico-romantic) dezvaluie o predilectie
pentru alte zone creatoare evidente ca surse: Bartdok, Hindemith, Enescu,
Stravinski. De la modele similare porneste si un coleg mai tanar al lui Timis,
George Draga. L-am mentionat deja in contextul compozitorilor transilvani ce
au integrat ITn muzica lor folclorul specific zonei natale. Aldturi de aceasta
trasatura specificd, lucrarile lui Draga releva si asimilarea scriiturii serial-
modale (in Uvertura de concert nr.1, 1970), a celei eterofonice de asemenca
(Eterofonii pentru 10 instrumentisti, 1969). Ulterior, desi va apela consecvent la
procedee matematice (sirul lui Fibonacci in generarea ritmurilor), Draga isi va
declara optiunea in primul rand pentru afectivitatea muzicii, considerand
dodecafonismul drept opac, incolor.*"'

Numeroase alte exemple de compozitori nascuti In anii ‘20-‘30 ai
secolului 20 si care opteaza pentru orientarea modern-moderata pot fi adaugate
aici. Un compozitor §i pianist actualmente mai putin cunoscut (s-a stins
prematur din viatd), Stefan Mangoianu a scris initial muzica pentru balete si
euritmie, piese devenite apoi lucrari pentru pian ce pastreazad atat vitalitatea
ritmica, cat si originalitate coloristica; totodatd, dezvaluie investigarea profunda
a folclorului (in Bacanala, Buciumata, Muiereasca, Burlesca, Jocul din Oas
etc.”?).

Carmen Petra-Basacopol are un loc bine definit in cadrul generatiei
sale, fie doar si printr-o particularitate timbrala: de numele ei se leagd o buna
parte a literaturii romanesti de concert si camerala dedicata harpei. Desi creatia
compozitoarei cuprinde genuri diverse — inclusiv opere, balete — mentionam aici
doar aceastad preferintd a sa pentru harpa, careia ii exploreazd problematica
tehnicd (de pilda in Sonata pentru flaut si harpad, 1961, distinsa cu un premiu de
compozitie la Concursul International de la Mannheim). Asocierea cu
impresionismul este inevitabild, dar continutul armoniei bazatd pe moduri
romanesti particularizeaza stilul definitoriu pentru Carmen Petra-Basacopol.

21 1, Danceanu: “Cantata Stejarul roménesc de George Draga,” Muzica 7/1984: 13-16, si
“George Draga — Portrait,” Muzica 7/1986: 43-48.
242y Th.Grigoriu, “Stefan Mangoianu,” Muzica 5-6/ 1979: 54.
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Remus Georgescu exceleaza in genul vocal-simfonic, intr-o directie
similard cu anumite piese de Honegger, Orff sau Penderecki. Debutand in anii
‘60 intr-o zona a dodecafonismului liber, R. Georgescu va opta ulterior pentru o
muzicd fie programatica, fie de nuanta neobaroca. Oratoriul Cdntare strabunilor
(1977) insumeaza multiple atribute de stil proprii acestui compozitor si dirijor
de numele céruia se leaga o importanta istorie muzicala a orasului Timisoara. in
aceasta ampla lucrare, un colaj de segmente ce-si gasesc pe parcurs unitatea, se
remarca: limbajul modal cu scéri cromatice si trepte mobile, dar si cu oaze
diatonice, semnificatia generatoare a intervalului de cvartd marita si permanenta
tensiune intre stricta elaborare si aleatorismul controlat, intre frenezie ritmica si
parlando-rubato, intre cantul armonic si declamatia corului.**

Doi compozitori de aceeasi varstd (nascuti in 1941), unul de origine
germana — Dieter Acker - si celdlat cu stramosi italieni - Dinu Ghezzo -, ambii
stabiliti In 1969 in strdinatate (Germania, respectiv S.U.A.), propun solutii
personale 1n intersectarea traditiei cu modernitatea. Personalitatii lui Acker i s-a
potrivit educatia primitd in scoala clujeana din jurul lui Sigismund Toduta, cu
investigarea modalismului si a arhitecturilor de tip neobaroc. Si Ghezzo
foloseste melodii modale in unele lucrari ale sale, sugerand spatiul est-european
care, in S.U.A., primeste atributul “exotismului” (subliniat de unele instrumente
folosite, precum cimpoiul sau taragotul). Evocarea folclorului muzical din
Roménia, Ungaria sau Macedonia, dar si influente din jazz se combind uneori in
muzica lui Ghezzo cu improvizatia experimentald sau cu filtrarea electronicé a
sursei sonore.

Reflectarea orientdirii moderne moderate in liedul pentru voce §i pian

Ca si in cazul creatiei corale, genul liedului reprezintd un compartiment
aparte, in care unii compozitori se manifestd aproape exclusiv. Daca
ansamblurile camerale care contin solist vocal devin adesea atelier de
experimentare (eventual a unor solutii de teatru instrumental, de aleatorism
radical) pentru unii compozitori ai avangardei anilor ‘60-70, si chiar mai tarziu,
miniatura pentru voce si pian rdméane un cadru mai traditional. Predilectia
pentru reformularea unor aspecte din trecutul muzical in contemporaneitate va
conduce spre inedite solutii de armonizare, de scriitura tipicd pentru cei doi
parteneri, datorate continutului poetic, legéturii cu poezia romaneasca in special,
fara a exclude versuri moderne universale. “Cdntecul ofera cele mai diverse §i
clare modele pentru evolutia limbajului armonic, intrucdt nici melodia §i nici
armonia nu pot fi escamotate prin alte mijloace”, afirma Nicolae Coman, poet
si compozitor specializat indeosebi pe scriitura de lied.***

3V, Doru Murgu, “Remus Georgescu. Portrait,” Muzica 3/ 1986: 42-48.
% Nicolae Coman, ,Despre unele aspecte ale limbajului armonic in liedul roménesc
contemporan,” Muzica 1/ 1976: 6-9.
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Concizia caracteristica obligd la concentrare maxima a ideilor, textul
poetic impulsioneazd compozitorul spre experimentarea de noi armonii si
inlantuiri acordice care sd reliefeze sensurile versurilor. Aceste principii
generale s-au observat si in evolutia liedului romanesc, de la tipul sdu romantic,
de secol 19-inceput de secol 20 spre modernizarea sa decisiva, odatd cu creatia
lui Mihail Jora (si in prima jumatate a veacului trecut, dar ne referim cu
precadere la ciclurile de lieduri scrise de el dupd 1950). Derularea de sugestii
primite din romanta orasaneascd, din impresionismul francez, din romantismul
tarziu german (la Paul Constantinescu, Sabin Dragoi, Tudor Ciortea, George
Enescu, Alfred Alessandrescu) a lasat treptat locul unei infuzii puternice de
armonie modald, derivatd din folclorul taranesc. La Jora, melodia lasa adesea
loc recitativului, pianul primind rolul de a comenta si a potenta cuvantul,
densitatea armonica se amplifica spre un limbaj de sinteza si original totodata,
aflat la rascruce intre functionalitatea modald a acordurilor de terte si acorduri
de cvarte, poliacorduri, politonalism, atonalism liber. Mai ales in ultima sa
perioada creatoare, desi refuza decis dodecafonia schonbergiana, Jora va folosi
totalul cromatic (asemenea colegilor sai de generatie Martian Negrea si Tudor
Ciortea) in amplificarea §i suprapuneri complexe de acorduri, de asemenea
melodia si armonia se vor desfasura pe planuri oarecum independente.”*

Mai tinerele generatii de compozitori vor Incerca adesea noutatile
armonice ale epocii (de la serialism la Hindemith, Bartok, Messiaen etc.) in
cadrul miniatural al liedului, in diverse mixturi ale traditiei cu elemente ale
muzicii noi - la Tudor Ciortea, Pascal Bentoiu, Doru Popovici, Nicolae
Coman -, precum si in sfera aparte a compozitiei feminine, cu o caracteristica
nuantd liricd, la Carmen Petra-Basacopol sau Felicia Donceanu. Sunt
frecvente combinatiile de moduri naturale (populare) cu cele cu transpozitie
limitata ale lui Messiaen sau crearea de scari nonoctaviante prin utilizarea
churilor bizantine (de citre Doru Popovici, Pascal Bentoiu).**®

Felicia Donceanu se preocupa intensiv de sugestiile muzicale pe care le
poate obtine din poezii clasice si moderne romanesti. in lieduri cu pian sau cu
ansambluri instrumentale, “muzicalitatea compozitoarei este indiscutabild, iar
lipsa de prejudecati stilistice — remarcabild. Ea isi permite luxul ca atunci cand
recitd s cante si atunci cand cantd, sa recite!”**’ In unele cicluri de miniaturi,
este sugeratd nu doar o atmosferda arhaicd roméneasca (prin intonatii de sursa
populara si psalticd), dar si cultura muzicala din a doua jumadtate a secolului 18.
Ne referim, concret, la Cdntdnd cu Iendchita Vicarescu (1984), pentru soprana,
lautd, flaut, viola da gamba, spineta si percutie. latd varianta roméneasca pentru
resuscitarea muzicii §i a instrumentelor vechi, orientare afirmatd puternic in
ultimele decenii pe plan european.

245 Jora a scris lieduri pe versuri de Hugo von Hofmannsthal, Friedrich Nietzsche, Richard
Dehmel, Octavian Goga, George Bacovia, Tudor Arghezi, Vasile Voiculescu, Lucian Blaga,
Mariana Dumitrescu s.a. V. Stefan Niculescu, ,,Creatia de cantece a lui Mihail Jora® i Ileana
Ursu, ,,Liedurile lui Mihail Jora pe versuri de Mariana Dumitrescu®, in Mihail Jora. Studii si
documente, ed.ingrijita de Ilinca Dumitrescu (Bucuresti, Edit. Muzicala, 1995), 61-77.

26 N. Coman, op.cit.

247 Mihai Moldovan, citat de Cristina Sarbu, in “Felicia Donceanu. Creatia vocal-camerala. Schita
monografica.” Muzica 1/1992: 72.
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Compozitorul in egald masura i poet, Nicolae Coman, Tmplineste
desavarsit fuziunea celor doud ipostaze ale creativitatii Iui in cadrul intimist al
miniaturii vocale. Liedurile scrise pe versuri proprii, sau alese din poezia
romaneascda si europeanda modernd, l-au preocupat pe compozitor timp de
decenii, intr-o unitate de conceptie remarcabild. Aceasta se manifesta prin
alegerea prioritara a versurilor muzicalizate din sfera eroticului, rezultdnd un
lirism aparte, o anume caldurd a expresivitatii si rafinament al nuantelor
psihologice intrupate muzical, dar si prin sinteza proprie operatd la nivelul
limbajului muzical, Intre aspecte folcloric-roménesti si procedee moderne
precum cele neomodale (Messiaen, Bartok, Skriabin s.a.), seriale, pasager
aleatorice (etc.). Evidenta unitate stilisticA inseamna totodata slefuirea
permanenta a unui sistem permeabil la noutate si care reuseste si-si pastreze
consecventa imbogitindu-se mereu.***

Liedul — 1n varianta voce cu pian sau voce cu ansamblu cameral divers —
a constituit In egald masurd un domeniu experimental al altor compozitori,
orientati spre un modern radical: Aurel Stroe, Anatol Vieru, Myriam Marbe,
Adrian Ratiu, Dan Constantinescu, Nicolae Brindus, Cornel Téranu, Dan
Voiculescu, Vasile Spatarelu, Valentin Petculescu s.a. Clustere si efecte de
percutie, sinteze serial-modale, alte tipuri de conglomerate sonore (polifonice
sau armonice) constituie doar unele din preocuparile lor.

2. Modernul radical

A delimita cu precizie intre avangardad si modern radical nu este posibil
decat intr-un context istoric, ideologic dat. Acei tineri ce la sfarsitul anilor ‘50-
inceputului anilor ‘60 experimentau (mai mult sau mai putin ,,subversiv” vis-a-
vis de ideologia comunistd oficiald) tehnici non-traditionale de scriitura,
procedee abstracte, de avangarda, comune muzicii Europei si S.U.A din acea
epocd, nu vor ramane anchilozati intr-o avangarda a perpetuului experiment, ci
vor fructifica in anii ‘60-°90 relatii inedite cu traditia muzicala scrisa si orala.
Cateva exemple in acest sens se pot deja deduce din modul in care Niculescu,
Olah, Marbe sau Stroe, Glodeanu sau Moldovan s-au raportat la folclorul
romanesc sau extraeuropean, extrigand de aici sugestii pentru un continut
muzical de o modernitate indiscutabila si consecvent mentinuta. Nu am cuprins
inca in intregime universul conceptual al celor citati, asupra unora vom reveni,
alti compozitori vor fi prezentati In functie de aderenta lor la modele
matematice, serialism sau aleatorism.

28 v ¢i Valentina Sandu-Dediu, “Nicolae Coman: repere stilistice in creatia de lied,” Muzica 1/
1996: 4-19.
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Muzica si matematica

Asa cum s-a observat deja din prezentarea sistemelor teoretice dezvoltate
de compozitorii romani, modelele matematice au constituit in unele cazuri
nucleul universului componistic. Fie ca muzicienii respectivi si-au completat in
tinerete studii in domenii extramuzicale (matematicd, arhitectura, constructii),
fie ca au fost atrasi pe parcursul evolutiei muzicale de diverse concepte pe care
le-au aprofundat, fascinatia exercitatd de sferele matematicii si logicii a generat
constructii sonore originale, moderne. Totodata, Berger, Vieru, Stroe sau
Niculescu™ au urmrit permanent perfectiunea, consecventa ordonirii abstracte
a materialului sonor, fard ca aceasta sa devind scop in sine, In detrimentul
comunicarii muzicale propriu-zise. Dealtfel, titlul generic de ,muzicd si
matematicd” ne permite sa observam interactiunea dintre acestea spre obtinerea
produsului artistic, fard a neglija alte multiple aspecte si alte interactiuni cu
traditii muzicale, cu filosofia, artele plastice etc.

Sistemul modal dezvoltat de Anatol Vieru, bazat in principal pe teoria
multimilor, a generat lucrari extrem de diverse in evolutia artisticd a
compozitorului, aparent surprinzatoare, de fapt profund organica. Nu a aderat
decét pasager la serialismul anilor ‘50-‘60, fiind mai degrabd preocupat de
orientarea modala a unui Bartok, Messiaen, Sostakovici sau Enescu, preluand
de asemenea sugestii de la Webern. La sfarsitul anilor ‘50, trateaza intuitiv
modurile (scarile sonore pe care si le constituie ca punct de plecare al diferitelor
piese) prin teoria multimilor (intersectii, reuniuni, moduri complementare), iar
in anii ‘60 constientizeaza faptul ca auzul muzical obisnuit recepteaza scarile de
sunete ca pe niste multimi, Tn sensul matematic al cuvantului. Fira a fi
matematician®’, Vieru extrage un model matematic ad-hoc: pe baza acestuia isi
crecaza si dezvoltd modurile intr-o lucrare, le incrusteaza in marile blocuri
sonore cu care experimenteaza asupra timpului muzical. Vor rezulta inedite
forme muzicale — ,,clepsidre”, ,,site”, ,,ecran”, ,,psalmi” — ce revin in diferite
ipostaze in creatiile lui Vieru, fard ca aceste prototipuri sa devind o maniera.
Compozitorul detestd sa compund a la Vieru, nonconformismul siu e
binecunoscut, si se declard in primul rand pentru o artd vie, bazata pe motivatii
interioare.

Dupa cateva incercéri seriale, oratoriul Miorita (mentionat deja mai sus)
declangeaza preocuparea modala, aici se defineste acel mod ce va reveni adesea
in piese ulterioare, modul MIO. Peste cativa ani, primul succes international al
lui Vieru, Concertul de violoncel (1962) cristalizeaza conceptia modald intr-o
muzicd ce-si pastreaza si astizi modernitatea, forta de convingere. Poate cd nu
este lipsit de semnificatie faptul cd in acesti ani, mai multi compozitori roméani
exploreaza posibilitatile aplicarii structurale a sirului lui Fibonacci: aldturi de
Berger, Vieru in acest Concert, dar si in Jocuri pentru pian si orchestra (1963),
de asemenea Aurel Stroe in Arcade.

% Din aceastd enumerare se observa si modul deloc simplu de ,.clasificare a compozitorilor in
categorii stilistice: apelul la procedee matematice nu inseamna neapérat aderenta unui muzician la
,modernul radical“ — vezi cazul lui W.G.Berger.

20 Dar studiind temeinic, cu ajutorul unor specialisti, problematica ce- interesa.
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O altd scard modald este investita cu o pregnanta aparte in Muzica pentru
Bacovia si Labis (16 piese grupate 1n 3 cicluri de piese vocal-camerale, care pot
fi cantate fie independent, fie In variante combinatorii indicate de compozitor in
prefata partiturii - tiparitd la Editura Muzicala, 1967). Daca versurile lui Labis
sunt asociate muzical cu modul MIO, cele ale lui Bacovia corespund ,,modului
Bacovia®, prescurtat BAC (cu scara 41331 — 1131213), un tip de pentatonie
folositd mai tarziu si in Simfonia a Ill-a, In Simfonia concertantd pentru
violoncel §i orchestrd. Aceasta ampld grupare de piese reprezintd ,retorta
stilistica™" a creatiei lui Vieru din acea perioada, unde se experimenteazi fie
ludic, fie apoi sistematic, reuniuni, intersectii, complementaritati, diferente sau
diferente simetrice intre modurile tratate ca multimi. Dealtminteri, de aici va
proveni majoritatea exemplelor oferite in primul volum al Cartii modurilor.

Exemplul nr. 37a: modul MIO.
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Exemplul nr. 37b: modul BAC.
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251y, Laura Manolache: ,,Anatol Vieru,* Muzica 2/1996: 4-26.
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In paralel insd, o noud idee structurald se configureazi — bundoari in
Concertul pentru vioara si orchestra (1964), in al carui final scérile modale
»ingheatd” intr-un bloc sonor organizat pe verticald, in simultaneitate. (Pana
acum, in conceptia modala a Iui Vieru predomina succesivitatea.) Aceasta idee,
a blocului sonor ca personaj, va reveni in prima Simfonie, Oda tacerii (1965-
67), pentru doud orchestre de coarde acordate la un sfert de ton una fata de
cealalta, suflatori, cinci percutionisti. Mai mult, ,,sculptarea” acelui bloc prin
eliminarea unor bucati de materie muzicala (intr-o viziune efectiv plasticd), prin
goluri adicd pauze, se transforma intr-un studiu muzical asupra timpului si
spatiului. Partea Intai a simfoniei este un imens decrescendo vizibil in trepte, de
la ,,plin” spre ,,gol”. lar in partile a doua si a treia, doud elemente de timbre-
durate vor fi corelate In inventiuni polifonice care ocupa anumite ,,cutii de timp”
suprapuse. Se observd cum inaltimea devine parametru secundar in astfel de
momente, durata si timbrul fiind proiectate in prim-plan. Vieru insusi
marturiseste: ,,Atunci mi-a mijit pentru intdia data cu mai multa evidenta, cu o
necesitate tot mai stringentd, ideea unei clasari a sunetelor si timbrelor dupd o
scara de duritate, de pregnanta a lor. Aceastd idee avea sa rodeasca in
Clepsidra.”*?

De fapt, in Clepsidra I (Sonnenuhr, 1969, comanda a lui Heinrich Strobel
pentru festivalul de la Donaueschingen, primd auditie interpretata de Orchestra
Radiodifuziunii din Baden-Baden),” compozitorul va urmiri mai accentuat
definirea diferita a timpului muzical. Aici apar asa-numitele ,.efemeride”,
evenimente muzicale analoge cu arta plasticdi minimald (Yves Klein), sau
timbre-durate-nuante plasate pe o scard de 12 durititi. Intdlnim din nou ideea
tacerii ca sculptare a sunetului, §i din nou generarea blocului sonor prin
contactul a doud sisteme diatonice plasate 1n relatie de microtonie. Rezultd un
conglomerat modal complex, in interiorul sdu duratele sunt reglementate de
siruri de numere prime, iar caracterul sdu sugereaza o sinusoida in desfasurare
lentd, virtual infinita. ,,Este aceeasi impresie de imobilizare a timpului prin
lipsa de evenimente muzicale sesizabile si de amalgamare a culorilor
orchestrale intr-un efect global, pe care ne-o sugereaza, in diferite moduri, o
serie de lucrari ca Arcade si Laude de Aurel Stroe, Eteromorfie de Stefan
Niculescu sau, intr-o oarecare masurd, chiar Pianissimo de 4. Snit/’ce(...)”254

Partitura contine trei actiuni muzicale paralelele:

v un perpetuo pentru 48 de instrumente de coarde si 10 de suflat, o serie de
sunete lungi cu atacuri imperceptibile, in pianissimo, o suprafatd asemanatoare
cu o duna de nisip ce se misca foarte lent.

v' 12 efemeride, activititi aleatoare pentru doi percutionisti, pentru
instrumentele de suflat si de coarde libere Tn momente anumite, intr-o scara a
duritatilor de la ppp la fff, care se plaseaza in anumite locuri deasupra perpetuo-
ului, intr-o ordine libera.

22 Anatol Vieru, ,,in domeniul formei muzicale,* Muzica 9/ 1972: 16.
23 Apoi in Clepsidra II (1970, pentru orchestra, nai, tambal, cor).
254 Corneliu Dan Georgescu, ,,Anatol Vieru: Clepsidra,* Muzica 7/ 1970: 22.
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v solo de trompetd compus din 12 sectiuni (cite una corespunzatoare unei
efemeride), care subliniaza ideea de anti-concert, adicd acest ,,personaj” are
aparitii puternice, dar ne-esentiale. Exista aici afinititi puternice cu Intrebarea
fara raspuns a lui Ives.

Clepsidra raméne in primul rand un studiu de trecere a timpului, de la
aceasta idee particulara pentru o anumita piesa dezvoltandu-se o forma muzicala
utilizata ulterior 1n alte lucrari. La fel se va intampla cu Sita lui Eratostene
(1969), o posibila rezolvare a problemei distribuirii pregnantelor muzicale.
Realizarea muzicald are in vedere algoritmul lui Eratostene, numerele prime
sunt personajele desfasurarii, iar muzica ,,ciuruitd de timp” (Vieru) insemnand
compunerea a 206 casute-timp a céte trei-patru secunde fiecare. “Compundnd
febril Sita lui Eratostene mi s-a parut mai intdi ca lucrez la o piesa, pentru a-mi
da seama curdnd dupd aceea ca am imaginat o forma muzicald. Cu un an
inainte, vorbind cu Snitke, 1i declarasem antipatia pentru genul colajului; in
vacanta lui 1969 ii aratai <Sita>, la care Snitke facu ochii mari de mirare. Dar
mi-as fi putut oare refuza sd scriu aceastd scurtd piesa de teatru muzical
absurd?” >

Atribuindu-se evenimentelor muzicale numere prime si multiplii lor, se
are in vedere frecventa acestora: cea mai mare frecventd o au evenimentele
sonore anonime, cel mai rar intalnite vor fi evenimentele muzicale insolite, iar o
frecventd medie o vor avea citatele culturale din Mozart, Beethoven, Sarasate
sau replici din teatrul lui Eugéne Tonesco. In consecinti, colajul muzical folosit
de Vieru vizeaza material propriu stratificat cu citate, organizarea realizdndu-se
pe categoriile de muzici foarte putin pregnante, muzici pregnante (citatele),
muzici foarte pregnante. Finalitatea expresiva a acestei muzici este una ironica,
de “bascalie”, care nu demonteaza insd muzica clasica, ci mecanismele rutinei
mentale a ascultatorului. Ulterior, Anatol Vieru va reveni la forma “sitei”, in
piesa Ecran pentru orchestra (1971, cu prima auditie dirijatd la Royan de Bruno
Maderna), unde “aparitiile de numere prime dupa 443 sunt unificate prin
insdilarea de ecouri din Poemul extazului de Skriabin >

In ansamblul creatiei sale, Anatol Vieru foloseste colajul indeosebi legat
de o particulard conceptie asupra timpului muzical (exprimatd in formele de
“sitd” sau “‘clepsidra”). Acest aspect al colajului il include pe compozitorul
roman intr-un “spirit al timpului” unde similitudini neasteptate frapeaza. Nu ne
referim doar la teoria modurilor, ci §i la contemporaneitatea Sitei [ui Eratostene
cu opera lui Bernd Alois Zimmermann, Soldatii (1965), care afirma de
asemenea — desi pe cu totul alte coordonate ale conceptiei — pluralismul stilistic
al citatului, colajului, justificat tot printr-o particulara teorie asupra timpului
muzical: Kugelgestalt der Zeit (sfericitatea timpului) - sau unitatea pana la
confundare a prezentului, trecutului si viitorului. O altd paraleld posibild se
poate trasa intre “bagcalia” lui Vieru si deformarea parodica, grotesca a citatului
muzical de catre Mauricio Kagel (Ludwig van, 1970), chiar daca muzicile celor
doi compozitori sunt cat se poate de diferite. Si nu este lipsitd de semnificatie

255 A Vieru, “In domeniul formei muzicale”, 18.
2% ibidem, versiunea din Studii de muzicologie vol.8 (Bucuresti: Edit.Muzicala, 1972), 153.
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nici coincidenta de an (1969) intre Sita lui Eratostene si Sinfonia de Berio,
binecunoscuta pentru complexitatea colajului muzical-literar din partea sa a
treia.

Exemplul nr. 38: A. Vieru, Sita lui Eratostene.
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Iata doar o mostra din multiplele solutii la care compozitori de la sfarsitul
anilor ‘60 ajung spre a Ingloba trecutul muzical — interzis de avangarda seriala,
apoi aleatoare a anilor ‘50-‘60 — In lucrari de referintd, rdmase pana astazi
valoroase pentru deschiderile operate in limbajul si universul sonor. La fel,
fiecare creatie roméneasca importantd ar trebui permanent plasata in vecinatatea
spirituald a confratilor europeni sau americani, fard a forta comparatiile,
desigur, dar pentru a observa cum compozitia romaneasca din ultimele cinci
decenii a fost mereu in pas cu vremea, in pofida dificultatilor de informare sau
de afirmare.

Vieru nu va mai repeta experienta colajului, dar continua si exploreze
virtualititile formale ale “sitei” (ca Impletire de periodicitati, determinanta a
pregnantelor muzicale), cele ale echilibrului intre “clepsidre” si “efemeride”
(respectiv continuu si discontinuu). Totusi, acelasi umor caustic “exersat” in
Sita lui Eratostene 11 vom regdsi in operele sale, aparute in deceniul 1973-83:
alaturi de “operele de buzunar” dupa Caragiale, deja citate, lona (dupa Marin
Sorescu) si Praznicul calicilor (dupa Mihail Sorbul). Vieru vine catre opera
dinspre muzica instrumentala, dinspre modernism (de aceea si includerea
operelor sale in acest context; mai mult, tehnica “sitei” rdmane un liant 1n
realizarea operelor). Raritatea traseelor melodice de amploare, a numerelor
traditionale de opera determina aparifia cu atdt mai pregnantd a vreunei
monodii, arioso, arie. Pe de altd parte, accentul pus pe reliefarea cuvantului
dezviluie o filierd Gluck-Schonberg, sinteza dintre cantare si vorbire conducand
necesar spre Sprechgesang, spre explorarea unor subtilitati ale retoricii limbii
romane, cu solutii inedite. Dramaturgia de operd este marcatd de o orientare
predilecta spre un teatru al absurdului, spre ironie, satird, burlesc, grotesc, spre
combinatii Intre comic si tragic, semnificatii multiple, mesaje ascunse, trasee
paralele.

Chiar optiunea pentru piesele de teatru alese ca libret reprezintd o reactie
“la starile dramatice de lucruri din Romdnia respectivilor ani, dintr-o epoca de
intuneric, de teroare fizica si psihicda. A aborda problema mizeriei unui popor,
mai ales cd actiunea se petrecea pe timpul unui despot, in Praznicul calicilor,
insemna o puternica implementare in actualitate, in contemporaneitate,
analogiile fiind directe, transparente, usor reperabile. Insdsi alegerea unei
piese datand din 1909, cu un astfel de titlu, reprezenta un act temerar, de curaj
civic, intr-o faza cand se cereau opere adulatoare, trandafirii, imnice. (...)
Despotul era nemultumit ca tara era plina de cersetori, handicapati si saraci i,
in loc sd caute cauza starii lor in economie, preferd o solutie radicald. Ii invitd
la un ospat pentru a le da o senzatie de generozitate si bunastare, dupd care
ordond decimarea lor.(...) Insdsi metafora mesei sardanapalice oferitd
poporului intr-o tarda ruinata (...) aparea ca o sfidare a oficialitatii, in anii
‘80...” *" Tar in cazul operei Jona (o monodrami cu un singur personaj ce poate
fi asociatd, ca gen, cu Erwartung de Schonberg sau cu Vocea umand a lui
Poulenc, desi de dimensiuni ample), tema principalda este inchiderea

=

37y, 0.L. Cosma, »Fata necunoscutd a Iui lanus: Anatol Vieru — creatia de opera,” Muzica 1/
1991: 61.
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personalitatii intr-un mediu apasator, fard iesire, predominanta fiind aspiratia
catre lumina, libertate.

Pentru detalierea contextului dramaturgic al operelor, cu inevitabila lor legaturad
cu actualitatea romaneasca, iata ce declara compozitorul: “Simteam, ca §i atdtia altii din
Jurul meu, nevoia de a ma exprima, de a cuvanta. Cu cdt devenea mai mica libertatea
cuvantului, cu atdt crestea setea de cuvdant. Desigur, cuvantul este in acelasi timp si o
muzicd purd, un sunet pe care intelegeam sa il folosesc ca atare. Dar nu se putea
renunta la semantica lui. Dimpotriva, acutd era nevoia de a accede la intelesul
cuvintelor. Pretuiesc mult linia instrumentala in folosirea cuvantului”(...)

“In spatele unor replici (absurde poate pentru oamenii din alte parti ale lumii)
stda un cod al nostru. Noi ne intelegeam dintr-o ocheada, dintr-un cuvant, dintr-o aluzie.
Limbajul nostru era constrdns esopic. Pe ocolite ne spuneam pdsurile, durerile,
sentimentul captivitatii. (...) Astazi, dupa revolutia din decembrie 1989, cand libertatea
cuvantului a devenit un fapt, cand cuvantul a devenit usor, cand multi vorbesc fard
raspundere §i numai dupd aceea se gdndesc, nu trebuie sa uitam ca, in anii de care
vorbim noi aici, ponderea cuvdntului, ca si a tdacerii, era mult mai mare. Desigur,
existau gargariseala oficiala si asa-numita <limba de lemn>, dar oficialitate,
Infricosata de <privirea stapanului>, pandea fiecare cuvant al artistilor si, de fapt, al
tuturor cetatenilor. <Ce-o fi vrdnd sa spund asta? Nu cumva ne trage pe sfoara? Nu
cumva sunt aluzii politice?> De aici, hipercontrolul, hipercenzura.”*

in Jona — operd de captivitate si de singuritate - starea permanenti este
tragicomica: eroul, Inghitit de un peste, se lupta sa scape, dar strapungand pestele 1si da
seama ca acesta fusese Inghitit de un peste mai mare, la randul sdu inghitit de un al
treilea s.a.m.d. “Ajuns in fine la libertate, lona constata ca orizontul lumii este unul de
burti despicate, de pesti devorati.” **°. Personajul fie se zbate, lupta, fie realizeazi cu
tristete zadarnicia eforturilor umane. Pentru decor, Vieru apeleaza la gravurile lui
Mauritius Cornelius Escher.

Compozitorul descrie si sursele dramaturgice ale celeilalte opere, Praznicul
calicilor (1978-81): “Am fost impresionat de modernitatea dramaturgiei piesei scrise
de Mihail Sorbul in 1909. Mi s-a parut ca ma aflu in filmele lui Bunuel. Existd o
oarecare analogie intre Viridiana lui Bunuel §i acest Praznic al calicilor. Ar fi insa
gresit sd se aducd prea aproape situatiile din cele doua lucrari. Personal, sunt un mare
admirator al artei spaniole, cu deosebire al picturii. Capriciile lui Goya mi-au fost
aproape la compunerea acestei opere si m-am gandit adesea la asa-numita perioadd
neagra a marelui pictor.” (...) “Atunci cand am compus opera, cineva din apropierea
mea imediatd m-a intrebat: Cum poti compune o asemenea operd in care totul este
vazut in negru §i nu lasd sd se stravada nici o geand de lumina? De fapt, compundnd-o,
am presimtit cd opera va intdlni obiectii, §i inainte de toate aceea a cenzurii, ceea ce s-
a si intdmplat. S-au operat fragmentari, s-a pus sub interdictie reprezentarea. Dar nu
am regretat niciodatda compunerea ei. Trebuia sa o fac pentru a ma elibera interior, ca
un fel de depurare a toxinelor, ca o exorcizare a raului”.’” A rezultat o comedie
tragicd, o gluma care va deveni treptat fioroasd. Moduri muzicale indiene sunt aici
expresie a raului: Mukhari - impertinenta, vanitate, cruzime; Rat-purya - anarhie,
instabilitate, dezordine 1n simtire.

238y, L.Manolache, ,,Anatol Vieru* : 23-24.
2 Tbidem : 24
26 jbidem: 25.
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In fine, operele miniaturale dupa schite de Caragiale lasi s predomine comedia,
dar adesea cu un gust amar. O anume laturd a dramaturgiei lui Caragiale este relevata
aici — alaturi de multitudinea de pasiuni amoroase, intrigi politice, hartuieli intre guvern
si provincie. Vieru citeaza parerile lui Caragiale din 1900: “si cdte adevaruri ar trebui
spuse la noi! §i cdte pareri adevarate stau inchise de frica! si ce e mai trist, nu ne
bantuie numai frica de a ne spune parerea, ci §i frica de a asculta, exprimatd cu
indrazneala de catre altcineva, pdarerea noastra proprie’/.../ “Trecem pe langad
absurditate §i nu ridicam mdcar o sprdnceand revoltata,; auzim neghiobia si nu zbdrcim
mdcar dintr-o narda dezgustatd, vedem impostura si ticalosia, §i zambim frumos, ca la

P . . 261
intdlnirea celor mai bune cunostinte”.

Ultima opera scrisa de Vieru a fost cunoscuta postum, prin difuzarea unei
inregistrari realizatd la Radiodifuziunea Romana (in noiembrie 2000). Desi
definitivatd in 1995, Ultimele zile, ultimele ore, dupad o piesd de Mihail
Bulgakov, reprezintd concretizarea unei idei a compozitorului ce data de mai
bine de doud decenii. Genul de “opera-clepsidrd” se justifica, aici, prin
suprapunerea de timpi dramaturgici diferiti. Este vorba de temporalitatea
proprie fiecarui din cei doi protagonisti ai operei, Mozart si Puskin, configurand
doua planuri dramatice diferite. Libretul apeleaza, dealtminteri, in buna parte, la
piesa lui Puskin, Mozart si Salieri.

Ascultand aceasta opera incd nereprezentata vreodatd, la cativa ani de la
moartea compozitorului, survine spontan si insistent ideea de sinteza: motive
melodice proprii, sonoritatea modald caracteristica, desfasurarea structurii de

=9

“clepsidra”, toate acestea devin semne ale stilului lui Anatol Vieru.

*

Rigoarea, suportul matematic asimilat cu multd competenta in tinerete de
Aurel Stroe nu inseamna doar folosirea unor procedee pentru a edifica muzica
— asa cum se Intampld adesea la alti compozitori contemporani. Muzica si
matematica fuzioneazd inspre redarea emotiei artistice, cele doud domenii
converg spre descoperirea unei origini comune — relatia numerica (ce determina,
se stie, raporturile dintre sunete, dintre intervale). Matematica nu inseamna —
asa cum, din prejudecatd, ne grabim uneori sd declaram — ariditate; cel putin nu
in cazul lui Aurel Stroe. Deoarece, in lucrarile sale, fiecare ecfect de
instrumentatie, fiecare detaliu — generat dealtminteri cu maxima precizie — nu
“sund” gratuit, nu apare pentru a impresiona superficial, ci pentru a determina
auditorul sa-i simtd eficacitatea substantei expresive in context.

Pentru cel ce doreste si patrundd in mod sistematic in mecanismele
creatiei lui Aurel Stroe, accesul 1i va fi conditionat de intelegerea studiilor
despre “Clasele de compozitii” (mai ales in lucrarile scrise in anii ‘60-°70) sau,
mai nou, de teoriile morfogenezei (aplicate muzical in anii ‘70-‘80-‘90),
prezentate In pagini anterioare. Preocuparea pentru formalizare este o constanta
inca din perioada de studii (Sonata pentru pian,1955), de la piesa simfonica ce

261 Ibidem: 26.
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i-a adus recunoasterea, Arcade (compusda in 1962, cand avangardismul
generatiei lui Stroe se afirma cu multa dificultate in compozitia romaneasca de
atunci) — o aplicatie a sirului fibonaccian in muzicd, in trasee sonore
geometrizate, vizualizate ca “arcade”. Lucrarea a suscitat nenumadrate
comentarii In cercurile muzicale ale vremii, compozitorul aplicand teoria lui
W.G. Berger cu privire la ,moduri si proportii”, adicd asociind un desen
geometric cu sirul lui Fibonacci. Au rezultat opt arcade realizate prin inaltimi,
durate, nuante, cinci grupuri instrumentale asezate spatializat. Aici se stabilesc
principii de creatie ulterioare: ritmul complementar, efectul global, informatia
de o redundanta neobisnuita, aplicarea notiunii matematice de grup la naltimi si
durate, de asemenea relatia memorie-timp.”*>

Tot ciclul de opt lucrari simfonice inaugurat cu aceastd piesa si
parcurgadnd anii ‘60- Tnceputul anilor *70 (din care enumeram doar Muzica de
concert pentru pian, alamuri §i percutie, Laude I $i I, Canto I i II) expune un
sistem componistic de o complexitate greu descifrabila, dar tinzand mereu spre
slefuire, spre simplificare (Intr-un sens brancusian, desigur). Aici vom gasi nu
numai aplicarea acelui program PRAT de elaborare a discursului, dar si deja
enuntata idee a puntilor de compatibilitate intre fenomene aparent
ireconciliabile, deduse din traditii muzicale orale sau scrise. Implicarea
calculatorului electronic ca ,,asistent” al creatiei reprezintd o premierd in muzica
romaneasca a epocii. Folosit partial in cantata Numai prin timp poate fi timpul
cucerit (1965, pe versuri de T.S. Elliot), calculatorul ,.este integral adoptat
pentru compunerea pieselor Laude I si Laude 11 (1966 si 1968) si din nou doar
partial apoi in Canto 1 (unde sunt programate statistic, cu ajutorul
calculatorului, doar decalajele vocilor, aici intervenind un nou element, §i
anume cel aleatoric, care va castiga treptat in importantd, fara a deveni
vreodatd insd preponderent.)”*®

Teoria informatiei, factorul aleatoric, procedeele matematice (clase de
resturi, teoria grupurilor etc.), estetica generativd a claselor de compozitii —
toate acestea denotd caracterul complex al muzicii lui Stroe. Pentru perioada
anilor ‘60-‘70, probabil ca intreaga sa conceptie teoreticd, nu Insd §i etosul
muzicii sale, se apropie cel mai mult de lannis Xenakis, de anumite idei ale
acestuia expuse in Musiques formelles. Dar posibile similitudini intre Stroe i
compozitori contemporani lui sunt exemplar definite de Corneliu Dan
Georgescu:

,Daca asemanadri de metoda exista intre Aurel Stroe si lannis Xenakis,
rezultatele difera adesea substantial, (...) accentele dramatice ale celui de-al
doilea compozitor fiind total absente in muzica autorului Arcadelor, de
asemenea, sonoritdti asemandtoare unor momente din Eonta, de exemplu,
ramdan intdmplatoare si dealtfel cu totul izolate. Delimitarea aceasta s-a
accentuat (...) cand Stroe a renuntat la programarea integrala. O filiera mult
mai aproape de adevar pare sd fie aceea prin Messiaen, personalitate muzicala

262y, Horia Surianu, ,,Aurel Stroe. Profil," Muzica 7/1981: 40-48, 8/1981: 40-48; Corneliu Dan
Georgescu, “Canto II de Aurel Stroe,” Muzica 11/ 1972 : 14-19.
3 C.D. Georgescu, ,,Canto II de Aurel Stroe™: 15-16.
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care l-a influentat mult pe Stroe in primele sale lucrari, si care a fost §i
profesorul lui Xenakis. Exista de asemenea factori comuni cu Ligeti (...).
Elemente de asemanare cu Lontano (1967), lucrare scrisd in orice caz dupa
executia publica a Laudelor (cunoscuta de Ligeti la Darmstadt, in 1966, alaturi
de Muzica pentru Oedip la Colonna), nu merg pdna in profunzimea gandirii
muzicale. (...) Alte asemanari cu totul exterioare cu muzica lui Morton
Feldman, compozitor american putin cunoscut la noi, a carui lume sonora este
de asemeni ireductibila, inimitabild, cu piesa Stimmung de Stockhausen sau, cu
mult inainte, cu Debussy §i chiar cu unele momente izolate din Bartok, ne fac sa
renuntam a mai incerca sda gasim o alta sursa a ovientarii stilistice a lui Aurel
Stroe in altd parte decdt in folclorul nostru arhaic”.***

Alte teorii moderne, nu doar matematice, dar si filosofice sau
antropologice, marcheaza in continuare noi solutii componistice, bundoarda
problema temporala: timpul ca produs al constiintei, memoria, timpi multipli
prin evenimente simultane circularitatea timpului etc.(v. Proust, Bergson). Un
prim exemplu 1l constituie o piesd camerala pentru clarinet, violoncel si
clavecin (plus pian), intitulati sugestiv /n vis desfacem timpurile suprapuse
(1970):

Exemplul nr. 39: A. Stroe, in vis desfacem timpurile suprapuse

Ideea componistica provine din cartea lui Gaston Bachelard, La dialectique de la
durée, si anume: , firul timpului este plin de noduri”, ,,timpul este discontinuu”. Pornind
de la modul in care se percepe sentimentul timpului in somn, Stroe combina trei amintiri
disparate din propria-i copilarie:

v’ imaginea fenomenului folcloric perceput in primii ani de viatd, transfigurat

de amintiri §i vise, preluat la clarinet;

v' studiile la pian (in detrimentul orelor de joacd), reflectate de doud stime, a

pianului si a clavecinului, In 12 segmente ce se cantd alternativ, cu evocarea

exercitiilor de tip Hanon;

v 0 compozitie din anii copilariei, ,,Apus de soare”, pastratd doar in memorie,

redatd acum la violoncel.

Rezulta trei piese diferite ca expresie, culoare, dinamica, ce se desfasoara independent
una de cealaltd (dealtfel, si ca dispunere in scena, fiecare instrument ocupa un alt colt al
spatiului), singura sincronizare realizandu-se prin indicarea duratei in minute si secunde
in fiecare stima. Se percepe un tip original de contrapunct de straturi, prin interferari si
combinatii intre cele trei piese.”®

%% Ibidem. Trebuie totusi subliniat faptul ci perspectiva lui C.D. Georgescu apartine cronologic
anului 1972, de asemenea ca el remarca un anume Zeitgeist reflectat la Stroe, Ligeti, Xenakis,
amintind si similitudinea locului lor de origine, toti trei fiind compozitori nascuti in Romania.

295 v/ D. Bughici, Repere arhitectonice..., 186-190.
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iIN VIS DESFACEM TIMPURILE SUPRAPUSE I
REVER CEST DESENGRENER LES TEMPS SUPERPOSES (1

Tred piese sincronizate pentru clarinet, violoncel si clavecin [+ pian)
Trois pilces syncheorisbes pour clarinette, violoncelle #1 clavecin l+pianc)
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Problematica timpului il va preocupa permanent pe Stroe, bundoara ideea
circularitatii (timp 1n cerc si timp in spirald) traverseaza tragedia Coeforele.
Totodata, anii ‘70 (mai ales dupa 1975) inseamna modificarea treptatd a unor
procedee componistice in creatia lui Stroe, si datorita lecturilor din René Thom,
Ilya Prigogine. In aceeasi opera, Orestia II, ipostaze diferite ale ,,rupturii” la
nivelul limbajului muzical ilustreaza aplicarea muzicald a morfogenezei.
Tocmai prin folosirea unor sisteme de acordaj — paradigme culturale - complet
diferite, lucrarea muzicala ,.se desparte treptat in doua parti. O adevaratd
bifurcatie, care pune sub un semn al intrebarii ontologia lucrarii. La inceput,
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structurile de rezistenta ale piesei par a fi solid unificate: brusc, apoi, o mica
rupturd, care ia o turnurd catastrofald in al doilea act.” *%°

Lucrarile mai recente concertant-simfonice, semnate de Aurel Stroe
(Concertul pentru saxofon §i orchestra ‘“Prairie, Priéres”, Simfonia
concertanta “Ciaccona con alcune licenze” sau Concertul pentru vioarda §i
orchestra “Capricci et Ragas”), urmeaza preocuparile de formalizare a muzicii,
insd acum din perspectiva teoriilor morfogenezei. O altd trasdturd de
continuitate se observa in determinarea formala si pe baza “mobilelor” (folosite
bundoara si in Concertul pentru clarinet si orchestra din 1975), cataloage de
microstructuri diverse, a caror succesiune este ldsatd la libera alegere a
interpretului  (cvasi-aleatorice), supuse 1in aceste ultime piese procesului
morfogenetic.

Exemplul Ciacconei con alcune licenze (1995) ilustreazad teoria
morfogenezei. (Trebuie s mentionam faptul ca aceastd teorie poate fi preluata
si aplicatda de alti compozitori, mai putin talentati decat Stroe, in spiritul
dispretului pentru solida constructie formala: ,,ruptura” formalad poate Insemna,
la acestia, deficiente in structura muzicald, scuzate de ,teoria catastrofelor”.)
Simfonia concertanta se compune din trei categorii: ,, Multimobilele — un efect
global al microstructurilor pentru 48 de corzi -, multifonice suprapuse, la patru
oboaie, si fraze atonale libere pentru diferite instrumente, derivate din
nmultimobile. Aceste categorii vor fi concomitent confruntate, vor fi auzite
separat alternativ, si prin diverse operatiuni vor fi progresiv descompuse, pand
la disparitia in ticere. Intreaga lucrare este conceputi ca o piesd
morfogeneticd, avind o corespunzdtoare formd de palimpsest. Piesa se
compune din doud partituri: partile liber alese ale celor 48 de microcompozitii
(multimobilele) si intreaga partitura generala, asadar palimpsestul, care-I sta
la dispozitie dirijorului.”*®’

Dar ,rupturile” si ,catastrofele” l-au nsotit pe Stroe si In destinul sdu
individual: in 1985 va parasi Roméania pentru un an de lectorat in S.U.A., apoi
va decide sa se stabileasca la Mannheim (cu reveniri sporadice la Bucuresti,
unde a predat din compozitia in anii ‘90). Totusi, succesele internationale avute
in anii ‘70 nu par a fi fost depasite In aceastd perioada recenta (cand este cantat
mai mult In Franta decédt in Germania). Este vorba de programarea unor lucrari
la festivaluri din Royan, Varsovia, Berlin, Roma, Paris, si mai ales de punerea
in scend a unor opere In premiera absolutd. Orestia II, bundoara, a fost montata
la Avignon (1979) cu un rasunet international demonstrat de numeroase articole
(In Romania va fi auzitd doar ca operda in concert), iar inainte fusese pusa in
scend opera Der Nobelpreis wird nicht verliehen, la Staatstheater Kassel (1971).

Acestea raman exemple ale receptirii operei romanesti in general,
simptomatice pentru slabele posibilitati de montare in teatre romanesti a unor
lucrari moderne sau contemporane. Compozitori de opere — precum Vieru,
Bentoiu, Stroe — nu au avut prea multe ocazii de a-si vedea montate operele,
scrise, in cele mai multe dintre situatii, nu ca urmare a vreunei comenzi, ci pur
si simplu pentru a urma un impuls creator. latd perspectiva unui muzicolog

266 Ayto-prezentarea autorului, in original in limba germana.
67 Idem.
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roman specializat in spectacolul de opera — Grigore Constantinescu - asupra
acestei teme:

,,Cu mai bine de doua decenii in urmd, prezentarea in concert a operei
lona nu a insemnat doar un eveniment pentru autorul ei, ca finalizare a
drumului creatorului, parcurs in mai multi ani de muncd, indeplinind o mai
veche dorintd de abordare a spectacolului muzical-scenic. In timp, ea a ficut sd
se iveascd §i o intrebare la care nu exista rdaspuns pdnd acum: de ce
compozitori de importanta lui Anatol Vieru (l-as addauga si pe Aurel Stroe) au
simtit nevoia sa Scrie operd fard ca sa existe nici cea mai micd sansd a
reprezentarii scenice? Ce i-a putut determina sa traiasca spectacolul doar in
propria lor inchipuire, sa persiste in a crea operd, stiind ca realitatea le poate
oferi, cel mult, o auditie de concert? Intrebarea este patetica, polemica,
retoricd dar, in esentd, inutild, ca orice intrebare pentru care nu exista raspuns
decat in presupunerea cd asemenea creatori au trdit, in ei insisi, o a doua
existentd, pentru care merita sacrificiul nasterii unor astfel de lucrari.””**®

*

Studiile de inginer constructor, dar §i o anumitd caracteristica a
temperamentului isi pun amprenta asupra optiunii consecvente a lui Stefan
Niculescu pentru un modern radical, pentru 0 muzica ce apeleaza adesea la
procedee matematice moderne (Mengen-, Graphen-, Gruppentheorie u.a.). In
intregirea portretului sau deja schitat, trebuie descrisd acea laturd lucida,
rationalistd a creatiei, urmare a unor informatii furnizate de filosofie, stiintele
exacte, lingvisticd. Exemple de prelucrare a acestora se gisesc in piesele
orchestrale Eteromorfie (1967, tiparita de Schott, Mainz, in acelasi an) si
Formanti (1965, editata de Salabert, Paris in 1969), ce exploreaza, alaturi de
exprimarea eterofonica, o anumita dramaturgie deschisa a formei. Este vorba de
un aleatorism riguros controlat, similar cu cel practicat de Boulez in a Ill-a
Sonata de pian, bazata pe ordinea celor cinci parti pe care compozitorul francez
le numeste “formanti”, dupa model lingvistic. La Niculescu, forma se compune
dintr-un numdr de sectiuni dispuse dupa anumite norme; existd scheme
riguroase ale compozitorului, notate in partiturd, variabile aleatoare la nivel
macro- §i microstructural, Tnsa diferitele lecturi posibile ale textului muzical
sunt strict controlate. lata indicatia lui Niculescu despre alcatuirea Formantilor:
“Forma lucrarii se obtine prin lectura fard intrerupere (attacca) a celor 14
formanti, numerotati de la 1 la 14. Ordinea succesiunii lor se afld la latitudinea
sefului de orchestra, sub rezerva alcatuirii unor cupluri de cdte doi formanti,
unul par si altul impar, fiecare din cele 7 cupluri posibile incepdnd fie cu
numdrul par, fie cu numdrul impar.”*%

268 Grigore Constantinescu: ,,lona, o intrebare fara raspuns?,” in Simpozionul Anatol Vieru 1999,
79.

269 v, Tosif Sava, Stefan Niculescu..., 211. Pe aceeasi tema, a se consulta si: Fred Popovici,
“Stefan Niculescu — Portrait,” Muzica 12/1979: 73-93; Anton Dogaru: “Formanti de
St.Niculescu,” Muzica 2/1973: 22-23; Corneliu Dan Georgescu: “Aforisme de Stefan Niculescu si
unele aspecte ale eterofoniei,” Muzica 4/1971: 9-14.
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Alte procedee practicate in muzica noud a deceniului sapte sunt preluate
creator aici de Niculescu, precum procedee inedite de notatie (inclusiv grafice)
sau captarea sunetului prin microfoane si alterarea sa. De asemenea, dintre
mecanismele creatiei sale putem aminti “laboratorul” séu intern de “preparare”
a unor moduri complicate, nonoctaviante, derivate din sirul armonicelor
naturale. (Aceasta tehnica va fi preferatd dupa ce compozitorul trece printr-o
perioada seriald, marcatd de Boulez sau Stockhausen, de exemplu in Inventiuni
pentru clarinet §i pian, 1965, tiparite in 1968 la Salabert sau in Cantatele 11 si
111, 1960-1964). De aici, si o posibila legatura cu curentul muzicii spectrale.

Tehnici seriale, neomodale, conceptii asupra aleatorismului

Dan Constantinescu, asemenea colegilor sai de generatie, Stefan
Niculescu, Aurel Stroe, Tiberiu Olah, Adrian Ratiu, Mircea Istrate, Anatol
Vieru sau Myriam Marbe, isi cladeste un stil componistic prin sincronizare la
ideile muzicale occidentale. La sfarsitul anilor ‘50, cand cei mai-sus numiti
absolva studiile, insusindu-si tehnici bine fundamentate (eventual de factura
neoclasicd), serialismul era muzica reprezentativd a occidentului, muzica
“oficiald” a acestuia. Preluarea unor elemente din aceastd muzica, fie ca tehnica
sau ca spirit, marturiseste despre preocuparile compozitorului in a gisi un
mijloc de evadare din regula acelor vremuri. Acribia cu care materialul sonor
preformat’™ este determinat, lucru care se observa chiar si de la o sumara
investigare a schitelor de compozitie ale lui Dan Constantinescu, vadeste o
personalitate creatoare preocupatd de realizarea unei sinteze intre modalititi de
expresie diferite. Se poate decela, In acest sens, o componentd pozitivista a
demersului componistic al autorului ce este dublatd permanent de una intuitiva,
care “regleaza” absorbtiile celei dintai intr-un spatiu mult prea conceptualizat, 1i
ajusteazd exagerarile combinatorii si 1i conferd muzicalitate. Cele doua
componente vor actiona intotdeauna, de-acum inainte, in muzica pe care Dan
Constantinescu o va crea.

In piese camerale de la inceputul anilor ‘60 (Sonata pentru pian, Sonatele
pentru vioara si pian, flaut si pian, clarinet si pian etc.), explorarea
serialismului dezvaluie o gandire abstracta, bine determinata. Este modelata o
serie unicd, generatoare, adesea dificil de gasit (poate fi decodatd doar
cunoscand in profunzime toata lucrarea, dat fiind ca nu apare explicit in debutul
partii intai). Particularitatile constructiei seriale deriva dintr-o predilectie pentru
recurentd, pentru procedeul de conjunctie a seriilor prin unul pand la sapte
sunete comune, in ,,zone-reper”’. Totodatd, serialismul nu exclude anumite
momente armonice functionale, pe o filiera bergiand. Logica formald adoptd
tipologii traditionale, doar in masura in care acestea raspund unor necesitati de
organizare: liedul, sonata, rondo-ul, variatiunea sunt insa ipostazieri ale unui

7 in sensul dat acestei notiunii de ,vorgeformtes Material“ de Karlheinz Stockhausen, v.
HWSituation des Handwerks®, in Musik-Texte, 1963. Citat de Valentina Sandu-Dediu si Dan Dediu:
Dan Constantinescu, esente componistice, 54.
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nou concept formal, ce nu ezitd bundoara sa extindd o forma de sonata la nivelul
a doud parti din ciclu (vezi Sonata de pian) sau sd reinterpreteze modele
bachiene (vezi Sonata pentru vioard). Dincolo de aceste referinte, innoirea
conceptuald a formei vine din configurarea acesteia si pe baza altor principii -
precum comentariu, crestere, culminatie-cadere.

Concertul pentru pian §i orchestra de coarde (1963) este una din cele
mai cantate lucrari ale Iui Dan Constantinescu, §i recunoscutid ca un punct
culminant al creatiei concertante romanesti din epoca.

Exemplul nr. 40: D. Constantinescu, Concertul pentru pian si
orchestra de coarde
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Fiind conceput pentru o formatie minimald ce aduce subiacent ideea
contrapunerii baroce dintre tutti si soli, Concertul deschide - prin cele trei parti ale sale
ce se succed dupa tiparul lent-repede-lent - o lume sonord extrem de sensibild si
rafinata, care inglobeaza influente ale muzicii franceze contemporane (in special creatia
lui Messiaen) Intr-o viziune concertistica aflatd la granita intre cameral §i simfonic.
Acest univers muzical rdmane specific creatiilor lui Dan Constantinescu din aceastd
perioada, constantele sale putind fi (din nou) definite aproximativ ca: o maniera unica
de abordare a materialului intonational (extras cu precddere din utilizarea tehnicii
seriale), lucrul cu serii ritmice, imaginatie timbrald, austeritate formald si predilectie
pentru schema temporala ce incadreaza o parte rapida in alte doud lente sau moderate
(Andante, Allegro, Moderato).

O schimbare stilistica majora 1n creatia lui Dan Constantinescu intervine
in 1964, intr-un mod extrem de particular: transformarea modului de gandire
muzicald spre aleatorism, care va co-exista, pentru mai multi ani de-acum
inainte, cu gandirea preferential seriald a autorului. Analistul obisnuit cu
maniera de creatie a anilor ‘50-’60 va fi surprins la o prima cercetare a partiturii
Trio-ului pentru pian, vioard, clarinet §i percutie (1964, prima partitura
“martord” a schimbarii). Aceasta nu numai ca deconcerteaza ca semiografie, ci
socheaza chiar prin maniera de abordare a actului componistic. Este vorba de
doua paliere stilistice, amandoud expresia unei dorinte subiacente de
sincronizare cu gandirea componistica dezvoltatd in cadrul scolii de la
Darmstadt, in special de Stockhausen si Boulez. Dan Constantinescu realizeaza
in aceasta lucrare un prim opus care va uza, aproape la modul minimal, de doua
valori ritmice relative notate corespunzitor: nota umplutd si nota goala. (De
altfel, in acel moment, miscarea repetitiv-minimald facea inca primii pasi sub
influenta gandirii non-conformiste a lui John Cage.) Forma mobila®”',
influentatd de Boulez (vezi Eclats), capatd insusiri aparte, fiind legata
inextricabil de sistemul intonational (serial), de o ritmica polara (valori lungi/
scurte, notate aproximativ, aleatoric).

De la acest opus, timp de 15 ani, evolutia componistica a lui Dan
Constantinescu va fi marcata de o esteticd seriald proprie, in fuziune cu
conceptia aleatorica, de asemenea cu o particulara viziune asupra timpului
muzical. Reflexe ale muzicii lui Webern se intrevad in Cvartetul de coarde
(1967). Apoi, similitudini ale gandirii din Simfonia de camera (1968) cu
structuralismul francez al anilor ‘60 sunt evidente (raportarea unui parametru la
altul, existenta unei supra-ordini edificatoare, predominanta conceptului
metodologic de structurd). Unitatea seriala marcheaza mai multe opusuri (alaturi
de cele mai sus-numite, si Simfonia de camera - 1968, Simfonia concertanta -
1970, Concertul pentru doua piane si orchestra mica — 1972) prin extragerea
seriilor din lucrari camerale anterioare. Fara a fi desigur recognoscibile, astfel
de structurari seriale conferd totusi o organicitate aparte partiturilor semnate de
Dan Constantinescu.

2! Caracteristicile formei mobile: existenta mai multor structuri muzicale, fiecare cu autonomie
proprie; posibilitatea combinarilor diferite (determinate ori aleatorice) ale structurilor; existenta
unor trasee combinatorice preferentiale. V. Dan Constantinescu, esente componistice, 89.
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Exemplul nr. 41: D. Constantinescu, Trioul pentru pian, vioara,
clarinet si percutie

e {hox2s |

Reflectarea preocupdrii pentru timpul muzical apare in tipurile de notatie
ritmica folosite: cea traditionald, masuratd (sistem giusto), si cea aleatorie,
continand tipurile scurt/lung de valori (sistem rubato). Acestea alterneaza sau se
combina in diverse proportii (v. Migcari pentru clarinet si trio de coarde, 1974,
Simfonia pentru instrumente de suflat, 1975 s.a.). Trebuie precizat faptul ca
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notatia traditionala este adesea supusa tehnicii de adaugare sau de eliminare a
unor valori (v. Messiaen). In ultimul opus finit al compozitorului, Concertul
pentru harpad, clavecin §i instrumente de suflat (1979), valorile aleatorice vor fi
structurate complex, sub forma unor “motive ritmice”: note scurte insotite de
apogiaturi (adica note foarte scurte), note scurte ce insotesc o notad lungd, doua
note lungi ce Incadreaza o multime (nevida) de note scurte etc.

wFara indoiala, in creatia lui Dan Constantinescu, domeniul cel mai
supus framdantarilor, revizuirilor §i inventiilor este cel al timpului muzical.
Gandirea temporald impregneaza fiecare structura muzicala §i o directioneazd,
articuland-o pe modelul unei temporalitati specifice, fundamentata pe ideea de
elasticitate. In consecintd, duratele muzicale cu valorile lor, structurile ritmice,
sistemele ritmice, tempii sunt regdndite pe baza acestei cardinale calitati a
timpului in conceptia sa. De altfel, elasticitatea temporald este o consecintda
logica a libertatii de structurare a timpului, care, la rdandul ei, vine dintr-o
cdastigare a unei libertati interioare in ceea ce priveste modul de gandire a
fenomenului sonor si a extensiunii sale in timp.”*"*

*

Timpul muzical a preocupat dealtminteri continuu pe numerosi
compozitori romani, de la Vieru (Orologii, Clepsidra, Sita lui Eratostene),
Stroe (Rever, c’est désengrener les temps superposées), Niculescu (Sincronie)
pand la Tiberiu Olah (Timpul memoriei) sau Doina Rotaru (Clocks). In directd
legatura cu aleatorismul practicat, Myriam Marbe se preocupa de asemenea de
formulele ritmice care raspund initiativei unui timp interior al interpretului,
eventual diferit de cel al partenerilor de ansamblu. (Desigur, idealul
“spontaneitatii” ramane, si pentru Marbe, rezultatul colaborarii indelungi, a
studiului temeinic al interpretilor.) “As evoca aci spusele lui Globokar, inca de
acum vreun deceniu §i jumatate. Eram atunci, pe drept cuvant, cred, fascinati
de emanciparea estetica si de mijloacele pe care le oferea muzica aleatorica —
dar Globokar (care excela in gen, repurtind succese imense) se declara deja
ingrijorat §i nemultumit, depldngdand ca nu a gasit inca o modalitate de a o
controla §i fixa prin scris. <Bine, dar de ce faci atunci muzica aleatorica?>
<Deoarece eu cant la trombon care are atdtea surdine ce nu pot fi scrise...
pentru cd atunci cdnd cdnt imi vin in minte anumite solutii, uneori le
prelungesc...>. Interpretul Globokar raspundea impulsului creator imediat, dar
Globokar compozitorul si conducatorul de ansamblu privea fenomenul in
complexitatea sa si in perspectiva.””

In lucririle semnate de Marbe, “timpul lung” provine dintr-un mod
specific romanesc de percepere a timpului, exprimat in genul folcloric al doinei,
in sistemul ritmic parlando-rubato. Expresii temporale diferite coexista, asa
cum se Intdmpla in Concertul de clavecin (1978), unde, in logica formei de
sonatd intervin mici insule de “timp lung”. Multe alte piese trateaza aceasta

272
Idem, 187.
73 Myriam Marbe, ,,Sub semnul timpului. Pe marginea unui concert,” Muzica 3/1985: 21-26.
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problematica: Le temps inévitable pentru pian (1971), Timpul regasit (1982),
trio-ul Trommelbass (1985). O altd dimensiune temporald decurge din triirea
arhaicd a timpului, care nu se “migca” linear, ci in spirald, in cerc (idee preluata
si de Doina Rotaru).

Proportia intre rigoare si libertate are de asemenea legaturi cu perceperea
timpului: in Sonata pentru doua viole (1965), gradul de libertate este limitat de
notatia minutioasd, de o particulard simbioza intre doind si fugd (aceasta din
urmd cu un subiect atipic, foarte lentd, tratatd inclusiv prin procedee
eterofonice). Géandirea aleatoricd s-a modificat, de-a lungul timpului, si in
functie de interpretii pe care compozitoarea i-a intalnit, de disponibilitatea lor de
a varia improvizatoric un text dat. Astfel, in 1994, altid variantd a piesei Le
temps inévitable a rezultat dintr-o colaborare entuziastd cu ansamblul din
Wupperthal Partita radicale (condusa de Thomas Beimel, cel ce semneaza
interesanta monografie despre Marbe) si cu pianistul Alexandru Hrisanide. In
1971, partitura insemna acorduri, puncte, linii, clustere etc., adicd o schema
desenata pe citiva centimetri patrati de hartie albd. Partitura urma sa-si
“recapete materialitatea sonord, in functie de stilul epocii in care cineva se va
gandi sa o aduca la viata. Semnele grafice de acorduri, linii etc. vor devenii cea
ce cineva, candva, va gandi ca este — in momentul respectiv — un acord, o linie
s.a.m.d. si vor fi ordonate conform schemei determinate de mine.”*"*

(Aceeasi conceptie a scriiturii aleatorice, destinatd viitorului muzical
nedefinit, asadar “pregatitd” pentru cele mai diverse si contradictorii
interpretari, il va ghida si pe mai tdndrul compozitor Ulpiu Vlad.)

Un ultim popas in universul compozitiei lui Myriam Marbe are in
vedere tehnica sa modala, derivatd din muzica populara si bizantind, din creatia
lui Enescu. In aceastd privintd, compozitoarea si-a afirmat optiunea individuala
prin corespondentd cu ceea ce lucrau colegii de generatie. Bundoard, in anii ‘60,
studiul simetriei la Webern 1i impulsionau pe tinerii de atunci sa se “Intreacd” in
a construi moduri simetrice cat mai ingenioase, existau chiar moduri preferate
pentru anumite perioade (modul lui Olah din Coloana infinitd, organizarea
modald pe baza numerelor prime la Vieru si Marbe, organizarea inaltimilor si
ritmurilor pe baza sirului lui Fibonacci la Berger, Stroe, In general demersurile
lui Berger si Vieru). Marbe opteaza in continuare pentru principiul modurilor
simetrice, cu o axa fundamentald (v. Concertul pentru clavecin), in orice caz,
aproape toate compozitiile sale dupd 1965 se vor baza pe structuri modale
preformate. Si in acest compartiment al gandirii sale componistice, raportul
intre rigoare/ libertate ofera solutii inedite: de pilda, doar unele zone ale piesei
pot fi strict organizate dupa modurile propuse, sau doar linia melodica provine
din mod, armonizarea realizdndu-se 1n functie de necesitatea expresiva pentru o
anume sonoritate.””

274y Myriam Marbe, in interviul cu Laura Manolache: 92.

27 V. Thomas Beimel, Vom Ritual zur Abstraktion.... Autorul realizeaza de asemenea o foarte
bund introducere in structura modurilor populare romdnesti (p. 65 si urmdtoarele), definind
astfel pentru un cititor occidental experienta (neo)modald romdneasca.
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O conceptie similard asupra modurilor artificiale, asupra unor tehnici
neomodale, se observa si in creatia lui Adrian Ratiu. Pornind de la ideile lui
Messiaen si de la dodecafonismul vienez, Ratiu incearcd in anii ‘60, asemeni
colegilor de generatie, sd configureze o sintezd serial-modald proprie. Adica
operatiunile cu totalul cromatic, fascinatia serialismului nu l-au condus spre o
maniera academizanta, ci flexibila, datorata libertatilor de constructie dintr-un
sistem modal. De-a lungul deceniilor ce vor urma, acesta se va dovedi
inepuizabil: preocuparea compozitorului pentru stilurile principale ale secolului
20, definite din punct de vedere armonic, este evidenta atit In cursurile pe care
le tine la Conservatorul bucurestean (de armonie, de stilisticd), cat si in creatie.
Aici se aud sugestii in special din Debussy (postimpresionismul Impresiilor
pentru ansamblu de camerd, 1969 sau al celor Sase Imagini pentru orchestra,
1971), Enescu (tehnica unisonului, a eterofoniei), dar §i ecouri baroce sau
renascentiste (in Partita pentru cvintet de suflatori, 1967).

Alaturi de marea diversitate de moduri folosite, nu doar artificiale, dar si
naturale (pentatonii hemitonice, hexatonii), lui Adrian Ratiu 1i este caracteristica
si preferinta pentru scriitura polifonica: “eu consider ca polifonia reprezinta cea
mai mare cucerire a gandirii muzicale in acest al doilea mileniu.”*'® Tar traseul
sau creator — privit din perspectiva globald asupra generatiei sale — este marcat
de aceeasi trecere de la organizarea riguroasa a tuturor parametrilor (eventual
seriald) spre explorarea “intamplatorului”.

Altfel decat la Dan Constantinescu, bundoard, solutiile de aleatorism
propuse de Adrian Ratiu vizeazi eventuale combinatii intre microstructuri. in
Monosonatele pentru pian (1968,69) au fost deja observate similitudini cu
Stockhausen, Klavierstiicke*’. Interpretul participa activ la arhitectura piesei,
puténd alege, in prima Monosonatd, intre 15 sisteme ritmico-melodice, dispuse
in cerc. “Sonatd” inseamnd, in acest caz, respectarea succesiunii de tempi
proprii genului (de pilda Allegro-Andante-Allegro).

7% Despina Petecel, ,,Convorbire cu compozitorul Adrian Ratiu® (II), Muzica 3/ 1991: 119.
277y, Liviu Danceanu, ,,Adrian Ratiu, Portrait,” Muzica 1/1984: 41-49.
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Exemplul nr. 42: A. Ratiu, Monosonata nr. 1
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Alte lucrari camerale ulterioare ale lui Ratiu vor dezvélui aceeasi
preferintd arhitectonicd pentru microstructuri mobile. De pilda, Impresii se
compune din 10 piese de cate un minut fiecare, fiind indicate opt combinatii
partiale ale grupelor instrumentale si doua ansambluri. Sau Transfigurari pentru
Musica Nova (1975), contine, in mod similar, 21 de sectiuni foarte scurte, dintre
care zece duete instrumentale (fiecare intre alti parteneri, n multiple
combinatii), intercalate cu noua sectiuni de tutti, plus o introducere si o coda.””®

*

Tranzitia de la serial la aleatoric — insd intr-un mod mai radical —
caracterizeaza si muzica din anii ‘60-°70 a ceva mai tanarului Nicolae Brindus.
Un compozitor mereu surprinzator prin diversitate, prin versatilitate, Brindus

28y, Alfred Hoffman, ,Portrete camerale. Adrian Ratiu,” Muzica 4/1976: 26-27 si Fred
Popovici, ,,Impresii pentru ansamblu de camera de Adrian Ratiu,” Muzica 6/1976: 17-21.
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este remarcabil mai ales intr-un context al compozitiei roménesti in care
schimbari bruste de atitudine, de stil nu sunt foarte frecvente. (Este preferata, ca
optiune individuala a celor din generatia lui Brindus, o consecventd intr-un
sistem de compozitie bine definit, unitar ca ideaticd.) Brindus experimenteaza
tendinte novatoare, scrie primul dintre cele doud Concerte pentru pian si
orchestra (Dialo/va/gues, 1978) la granita imposibilului pianistic (desi cariera
artisticd si-a inceput-o ca un foarte bun pianist), cu intentia agresarii prin
zgomot a receptorului, dar stie si sd antreneze frenetic auditoriul — precum in
dansul Aksak din opera Arsita (1984) .

Din anii ‘60, Brindus trece prin mai multe “faze” creatoare, scriind
lucrari diferite uneori in paralel. Scriitura seriald guverneazd opera sa
pantomima Logodna (1963-66, dupd M. Eminescu), printr-o ineditd aldturare a
unui text poetic romantic de textul muzical serial-integral si de o gandire
declarat structuralistd. Spectacolul se departeaza de traditional prin cumulul
participdrilor vocale, instrumentale, a surselor electronice, prin importanta
acordati pantomimei dar si spatializirii stereofonice a sonoritatii.”” Tehnica
seriala (folosita In numeroase alte piese, bundoara in Sonata pentru douad piane,
1963, care, alaturi de modelul bartokian, trimite la un structuralism de tip
Schonberg-Webern) si predilectia pentru dispunerea spatializatd a surselor
sonore revine si In cantatele sale de la sfarsitul anilor ‘60. Chiar daca
indreptarea compozitorului spre modal incepe sd fie evidentd, aceasta nu
exclude similitudini cu Nono in cantatele Mdrturie si Inscriptie, serializarea
nuantelor sau a tuturor parametrilor.

Studierea improvizatiei colective, a relatiei dintre compozitie/
interpretare, intre “text si interpretare, structurda §i lecturd, opera inchisa §i
opera deschisd, competenta §i performanta in actul executiei muzicale, gradele
de <gramaticalitate> ale performantei interpretative etc.”™™ 1-a condus pe
Brindus spre mai multe tipuri de aleatorism in anii ‘70. Radicalitatea unor
solutii propuse au iscat dezbateri in epoca, polemici publicate 1n revista Uniunii
Compozitorilor, Muzica. Bundoara, Dumitru Bughici, intr-o scrisoare deschisa,
punea in discutie viabilitatea aleatorismului ,,total”, pornind de la Solilogue de
Brindus, piesa de muzica electronica fara partiturd, ci numai cu sugestii pentru
interpreti. (Bughici, exponent al modernului moderat si autor al unui Dictionar
devenit de domeniul public faptul ca unii compozitori din Occident, adepti ai
acestei practici muzicale, au ajuns la concluzia ca trebuie sda-gi imparta
drepturile de autor cu interpretii respectivi. Oare prin aceasta atitudine nu se
recunoagte deschis cd rolul compozitorului este redus enorm de mult? /.../ In
nici un caz, nu consider mijloc de expresie exhibitiile pe care le fac unii
compozitori ce lovesc cu ciocanele in pian, sparg sticle pe o tabld, produc
zgomote in fata microfonului prin diferite obiecte etc.” >

% y Grigore Constantinescu, ,,Opera pantomimi Logodna de Nicolae Brindus,* Muzica 7/ 1978:
7-11.

280 Fred Popovici, ,,Nicolae Brindus. Portrait.“ Muzica 8/ 1983: 42.

281 Dumitru Bughici, ,,Scrisoare deschisa colegului Nicolae Brindus,* Muzica 8/1971: 21.
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Dincolo de firestile diferende estetice intre compozitori de orientari
paralele, este evident experimentalismul avangardist al compozitorului ce a
continuat sa exploreze fatetele text-compozitiei, grafismului, live-electronicii,
intr-o conceptie dinamica asupra creatiei muzicale. Nici teatrul instrumental nu
a fost ocolit — In Kitsch-N (1979) sau in Infrarealism (1975, voce, clarinet,
pian), Prolegomena (tenor si ambiantd, 1981), Trei strigaturi de alean (1979,
percutie solo). Arsenalul gesturilor muzicale din Infrarealism, de exemplu,
contine, alaturi de folosirea netraditionald a instrumentelor, jocul de scena,
declamatia (pe versuri din poetul preferat, ermetic, lon Barbu), transferul
tehnicilor muzicale asupra celor teatrale (exista un “canon scenic”), asa cum
recitarea influenteaza emisia sunetului.

Inca inaintea acestor piese, ciclul simfonic Phtora (I-IV, 1968-72) anunta
incd din titlu (phtora desemneaza in muzica bizantind un semn ce indica
schimbarea, “stricarea” ehului) modificarea, alterarea notatiei clasice.
Semiografia muzicald este innoitd conform inventiei interpretative la nivel
motivic, melodic, acordic, al numarului de grupe instrumentale. Piesele
presupun asimilarea corectd a regulilor de joc (una din piese se intituleaza,
delatfel, Match), sau implica existenta unui “leader” care sa unifice ansamblul
instrumental.***

Brindus va continua In anii ‘80-‘90 sd cultive asemenea preocupari,
inclusiv in muzica electronica, lucreaza (la IRCAM, Paris sau la Bourges) la un
sistem de sunete (ca fenomen continuu) si pulsatii (fenomen discontinuu).

%

Lucrul intensiv cu formatia germand Partita radicale 1-a impulsionat,
alaturi de Myriam Marbe, si pe Ulpiu Vlad in cristalizarea unor noi solutii
proprii de aleatorism in anii ‘90. Dar libertatea acordatd in diverse grade
interpretului il preocupase pe compozitor inca din anii ‘70. Monumentalul sdu
ciclu cameral-vocal-simfonic Mozaic (1974-1978) contine o idee insolita,
combinatorie, in pas cu aleatorismul controlat european de atunci. Partitura
propune virtual infinite drumuri interpretative, formule timbrale de la
instrument solo la orchestra ampla. Se oferd sintagma, se sugereazd diverse
paradigme interpretului, in asa fel, incat muzica sa nu difere esential in caracter,
expresie, de la o variantd la alta. Muzica destinatd unei formatii variabile il
urmareste pe Ulpiu Vlad de-a lungul anilor, ca si proiectul compozitiei care,
lasand libertate interpretului, sa nu fie de fapt afectatd in esentd prea mult de
interpretare. In acest scop, sunt elaborate formule sonore specifice, notate intr-
un sistem propriu.

282 v, Ileana Ursu, ,,Probleme de semiografie §i semanticd muzicald in creatia lui Nicolae
Brindus,* Muzica 4/ 1989: 10-19.
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Exemplul nr. 43: U. Vlad, Mozaic
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Compozitorul alcatuieste 24 de “figuri”, de voci notate ale unui mozaic. Fiecare
linie melodica este divizatd pe doud portative, urméand ca, in functie de marimea
ansamblului, instrumentistul respectiv sa opteze pentru o anume cantitate de informatie
cuprinsa in cele doua drumuri propuse. Regula ce limiteaza interventia interpretativa se
stabileste in functie de ansamblul ales: pana la 5 voci, intre 6-10, 11-15, 16-20, 21-24
voci. Discursul este astfel indrumat, incat densitatea sa si scadd proportional cu
marimea formatiei. Se evitd astfel mbogatirea sau sardcirea excesivd a informatiei
muzicale. Daca ritmul este controlat printr-o matrice de 24 de durate, modurile de atac,
nuantele, tempo-ul nu sunt indicate. Forma virtualelor piese rezulta obligatoriu din
formatia aleasd, prin conditia alternarii unor momente de ansamblu cu pasaje solistice.
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Interpretul isi creeaza arhitectura, avand in vedere echilibrul intre momente de solo,
combinatii de instrumente, tutti. In suprapunerea vocilor, domind polifonia, mai putin
preocuparea pentru simultaneitate, evitandu-se totodata atingerea efectului global pur.

Mozaic reprezintd, in esentd, o “gramaticd generativd” a lui Ulpiu
Vlad®, o clasi de compozitii — notiune la care au apelat multi dintre
compozitorii romani, dupa impulsul oferit de teoretizarile si compozitiile lui
Aurel Stroe din anii ‘60-°70. Ulterior, Ulpiu Vlad va elabora un alt ciclu de
lucrdri — reunit sub tematica “Viselor” (1990-1995) -, spre o altd solutie a
“formei deschise”. Numeroase piese camerale (Bucuria viselor, Timpul viselor,
Deodata, visele, Taina viselor etc.) sunt, de data aceasta, variante ale unei
scheme mentale pe care propriu-zis compozitorul nu ne-o prezintd, dar pe care o
putem deduce din ipostazele sale variate. Interpretul nu mai intervine aici in
macro-forma, ci in microstructurd, in redarea “ticurilor” particulare fiecarui tip
de instrument. De exemplu, un pasaj rapid de virtuozitate la corzi are o anume
conotatie expresivd, indiferent de perioada in care este scris. Intentia
compozitorul, cind noteaza un astfel de pasaj, este canalizarea instrumentistului
(de astazi sau de peste 50 de ani...) pe un traseu dat, totodata libertatea sa de a-
si alege notele; pasajul va suna In functie de gustul unei anumite epoci.

Cum este totusi recognoscibild muzica lui Ulpiu Vlad? Printr-un sistem
modal non-functional, cu scéri sonore variind intre 2 si 12 sunete; printr-o
conceptie arhitectonica bazatd pe structuri — “personaje”, adicd segmente
individualizate ca scriiturd si caracter, care revin ciclic in decursul macro-
formei. Principiul de a deriva cat de mult posibil dintr-o schema prestabilita se
observd in slefuirea permanentd a unor trasaturi muzicale, in gasirea
elementului necesar pentru ca o lucrare componenta a clasei de compozitii sa fie
diferita de alta. Audierea comparatd a lucrarilor confirma fara echivoc unitatea
stilisticd a muzicii prin cel putin doud trasaturi: pe de o parte sesizarea unor fine
sugestii folclorice romanesti (intuite in ornamentica, in melodica), pe de alta
combinarea tipurilor expresive liric-irizat (cu preferinta pentru registrul inalt),
dramatic, motoric.

Actualmente, titlurile de lucrari orchestrale sau camerale scrise de Ulpiu
Vlad dupa 1995 1i indreptatesc pe colegi ai sai sa-l numeasca principalul
reprezentant al “onirismului” in muzica roméneasca. Fascinatia viselor continua
in alte doua cicluri de lucrari (Dincolo de vise, fmpletirea viselor), unde
aleatorismul se apropie din ce in ce mai mult de practica muzicii orale,
populare, a improvizatiei. Compozitorul ofera interpretilor un sistem: daca
acestia si-1 insusesc, pot crea variante in interiorul sistemului.

Dupa cum am afirmat deja, posibilitatea de a-si experimenta un astfel de
sistem in studiul direct, intensiv cu un ansamblu de muzicd noud specializat in
practica improvizatorica, i-a oferit lui Ulpiu Vlad prilej pentru alte meditatii
asupra sistemului sau generativ. Asa cum afirma conducatorul Partitei radicale,
Thomas Beimel, sistemul acesta poate fi inteles ca o gramaticad muzicala prin

28 v, Valentina Sandu-Dediu, ,,Ulpiu Vlad: a Composer's Portrait (I, 1) Muzica 3/ 1993: 29-43 si
4/ 1993: 20-36.
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care se asambleaza interpreti din cele mai diferite situatii, in posibilitati teoretic
nelimitate: solo (cu sau fard bandd magneticd), ansambluri camerale si
orchestrale de orice alcatuire, eventuale suprapuneri a doud lucrari din acelasi
ciclu si alte combinatii de structuri sonore. “Existd paralelisme cu partiturile de
muzicd intuitiva de Karlheinz Stockhausen, in care acesta declara ca o astfel de
muzicd depdseste improvizatia, deoarece pe baza legaturii reciproce stranse a
muzicienilor, precum §i prin atmosfera spirituald suprapersonald, ea reprezintd
calitativ mai mult decdt o sumd de idei individuale.”™™

Am citat pozitia teoreticd a lui Adrian lorgulescu: preocupat de
conceptul temporal In muzicd, adversar al exceselor — de rigoare sau de
aleatorism. O atitudine echilibratd se intrevede si 1n compozitiile sale, in
majoritate instrumentale (camerale, concertante, simfonice). Le caracterizeaza o
trasdturd expresiva rezervatd, interiorizatd, proportionarea atentd a contrastelor
(Intre liric si epic, aforistic si discursiv, tragic si comic) si preferinta pentru
culoare timbrald ca factor generator al muzicii.

Daca l-am inclus pe Adrian lorgulescu in vasta categorie propusd a
“modernului radical”, acest fapt se datoreaza consecventei si spiritului creator
cu care asimileazd unele aspecte ale contemporaneitatii muzicale (bundoara
muzica lui Lutoslawski), manevrand cu efect si expresivitate scriitura globala,
pe texturi, dar si linearitatea discursului. Aldturi de limbajul muzical serial-
modal, o tehnicd mixtd ce a preocupat pe multi compozitori romani (dupa cum
am vazut deja), lucrarile lui lorgulescu dezvaluie si o economie de mijloace
pastrata cu rigurozitate. Al doilea sau Cvartet de coarde (1984) se construieste
din patru sunete; piesa orchestrala Semnale (1996) anuntd incéd din titlu ideea
unor formule instrumentale concise, cu rol de semnal, generatoare.

Adrian lorgulescu se apropie uneori si de zona postmodernd, comentand
uneori traditia muzicala prin citate. In Simfonia a IIl-a (1988) de pilda, intervine
un coral de Bach cu rol de simbol dar si de nucleu generator al muzicii proprii,
iar formele celor trei parti “recompun” o istorie a muzicii, de la baroc la clasic si
romantic. Pe de altd parte, ironia care demonteaza unele mecanisme ale
spiritului balcanic 1n opera Revulutia ar putea fi de asemenea anexatd
postmodernismului.

Desi aceastd esteticdA nu e neaparat definitorie pentru compozitia lui
Adrian Torgulescu, vom regési in piese ale sale modalitati subtile de inserare a
traditiei muzicale apusene, precum si a folclorului roménesc. Ciclul sau de
lucrari concertante, Ipostaze, marcand evolutia autorului intre 1977-1984, poate
constitui o mostrd elocventd a modernititii muzicii romanesti in acea perioada;
totodatd, unele procedee de constructie demonstreaza temeiurile profunde in
marea traditie concertanta.

284 Stockhausen, Texte zur Musik, vol. 3 (Koln, 1971), 123, citat de Thomas Beimel, in ,,Dincolo
de vise. Schite la o nonoper de Ulpiu Vlad,” Muzica 3/1998: 4-13.

187



Exemplul nr. 44: A. Iorgulescu, Ipostaze
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Ciclul contine Concertul pentru pian si orchestrd, 1977, Concertul pentru
clarinet, corzi si percutie, 1978, Concertul pentru violoncel, suflatori si percutie, 1980
si 0 piesd concertantd pentru percutie, 1984. Fiecare din cele patru componente propune
o modalitate bine definitd de tratare a relatiei solist-ansamblu, precum si procedee
inrudite in determinarea arhitecturilor sonore: insertii de citate, transfer de module
structurale, formule melodice comune, “contamindri” ritmice. Ideea componistica
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principald ramane aceea a restrangerii progresive a gestului artistic, a expresiei din ce in

=9

ce mai concentrate, mai interiorizate (“imploziva”), asadar a reducerii la esente.

Pentru a incheia aceastd incursiune in sistemele de compozitie ce se
situeaza 1n perimetrul muzicii noi romanesti prin diverse solutii serial-modale
sau aleatorice (controlate), trebuie spus ca foarte multi compozitori ndscuti dupa
1920 le-au adoptat. in contextul celorlalte categorii propuse (bundoard aceea
vizand sursele folclorice) am enuntat deja pasager predilectia pentru aceste
tehnici: la Liviu Glodeanu sau Cornel Taranu, la Mihai Moldovan sau Dan
Voiculescu s.a. Desigur cd se poate extrage o anumitd unitate stilisticd din
aceastd preferintd, care nu devine totusi nicidecum uniformitate, pentru ca
fiecare muzician va adopta anumite aspecte, le va combina cu influente venite
din alte sfere (ale traditiei vest-europene sau extra-europene, de pilda).

Alte cateva exemple — enumerate mai jos in ordinea varstei
compozitorilor - vor intregi tabloul. Unul din cei mai consecventi
experimentatori printre colegii sdi de generatie, nascuti in anii ‘30, Liviu
Dandara exploreaza prin anii ‘60-°70 atdt muzica electronica, dar si
spatializarea sonora (in piesa orchestrald Spafii, 1971, subintitulata
“Stereomuzica pentru 32 de instrumentisti”). Asimiland diverse curente si
procedee noi — serialismul integral, teatrul instrumental, muzica aleatoare,
concretd, mijloace electroacustice -, Dandara pastreaza in majoritatea pieselor
sale o tehnicd bazatd pe moduri, uneori pe material folcloric romanesc. De
asemenea, se numdra printre compozitorii preocupati intr-un mod special de
problematica timpului, a ticerii In muzica (fapt relevat fie si numai de titluri
precum Dialoguri pe axa timpului, Timpul suspendat, Timpul care aratd nordul,
Trei stari despre liniste etc.).

Temporalitatea constituie unul din subiectele teoretice si componistice
predilecte si in creatia lui Sorin Vulcu, cel putin in definirea muzicald a
timpului unidimensional, in cerc sau 1in spirald, a dihotomiilor timp
continuu/discontinuu, prezent/istoric etc., sau 1n determinarea duratelor
muzicale pe baza sirului lui Fibonacci. Muzica lui Vulcu se caracterizeaza in
general printr-un fundament structuralist, prin aplicarea de reguli matematice —
de pilda in tehnica sa de organizare matriciala a duratelor si sunetelor. In piesele
vocal-simfonice, simfonic-concertante, de camerd sau electronice se intrevad
procedee aleatorii, aspecte extramuzicale, scenice (de teatru instrumental), un
limbaj armonic serial-modal care are unele tangente cu sirul armonicelor
naturale. Aceste cateva atribute apar in partituri notate complicat si a caror
configuratie formala reia uneori modele clasice, fara a deveni insd neoclasica.
Asa cum nota un mai tandr confrate despre Sorin Vulcu, acesta pare mai
degraba adeptul dimensiunii simbolice a unui “clasicism rece”, in acceptiunea
celei de-a doua jumatati a secolului 20.>%

285 Viorel Cretu, “Sorin Vulcu. Portrait,” Muzica 12/1987: 39-45.
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Meditatia asupra spatiului si timpului a generat mare parte din lucrarile
experimentale semnate de Dinu Petrescu, cel care si-a castigat un renume
singular in compozitia romaneascd a anilor ‘70-‘80, prin creatiile sale
electronice si combinatiile intre electronic §i ansamblu simfonic sau coral.
Ciclurile sale de lucrari intitulate Cosmofonie sau Continuum definesc o
conceptie pluralistd, ce alaturd colajul de citate (din Beethoven sau Bach, din
muzicd populard sau bizantind romaneasca, din folclor tibetan sau rusesc etc.)
cu prelucrarea muzicald specific electronica (modulare, stereofonie).

Elev al lui Anatol Vieru, Petre Stoianov a pornit de la unele idei ale
profesorului sau, gasind unele solutii tehnice proprii prin explorarea sectiunii de
aur la diferitele niveluri arhitecturale ale pieselor sale simfonice, camerale sau
corale.

Poet si compozitor (asemenea lui Nicolae Coman), Valentin Petculescu
nu s-a afirmat printr-o cantitate impresionantd de lucrari, ci prin calitatea lor
poetica, sensibila, printr-o plasticitate sonora in care se simte mereu vocalitatea.
Optima exploatare a unor efecte timbrale, in creatia sa instrumentald dar mai
ales vocald, lasa sa transparad senzatia de spontaneitate, de comunicare sincera a
“muzicii noi” inspre auditor.

De asemenea autoare a unui numar redus de lucrdri, pe Marina Vlad a
preocupat-o In primul rand finisarea atentd a detaliilor §i viziunea echilibrata
asupra intregului. Domeniul cameral instrumental rimane perimetrul preferat al
unei conceptii componistice concise, bine fundamentatd si in cazul logicii
clasice a formei de sonata, dar si in scriitura total-cromatica, punctualista de tip
serial. Toate acestea nu exclud integrarea cu talent in compozitia moderna a
unor elemente din folclorul roménesc. Partiturile solicitda mult interpretii, fara
nici un moment de virtuozitate gratuita.

Experimentarea unor tehnici la moda in anii ‘70-‘80 se intrevede in
piesele Irinei Hasnas pentru ansambluri camerale (cu sau fara grup vocal),
pentru cor, sau in lieduri: vocea si instrumentele sunt plasate pe pozitii de
egalitate, uneori sunt completate de banda magnetica, iar in ciclul cameral
Evolutio, scriitura adopta aleatorismul. Sistemul muzical al Irinei Hasnag
ramane consecvent modal, fie cu elemente extrase din modurile Iui Messiaen,
fie cu moduri proprii.**

Pe parcursul ultimilor 25 de ani, Maia Ciobanu a fost receptivd la
multiple sugestii extra-muzicale: a colaborat bundoara in spectacole coregrafice
si a transpus in imagini muzicale sculpturi (de Brancusi) sau picturi (de
Mondrian, v. Concertul de vioara din 1980). A explorat ideea jurnalului
muzical (in simfonie sau in muzica electronicd), dar si a teatrului instrumental
experimental) destinat formatiei germane Partita Radicale. Rezulta un univers
eclectic, din care nu lipsesc tehnici de scriiturd precum combinatii Intre modal
(pentatonie) si armonicele sunetelui, desfacerea din unison in constelatii
armonice, polifonice, eterofonice, §i nici colaje sau citate, cu sensuri fie
suprarealiste, fie postmoderne.

286 v/ Cristina Sarbu, “Portret componistic Irina Hasnas,” Muzica 4/1988: 10-12.
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Animator al ansamblului de muzica noua Traiect, si Sorin Lerescu
s-a lasat atras de zone variate ale contemporaneitatii: teatrul instrumental
(pe filiera lui Maurizio Kagel), forma deschisa, scriitura modal-seriala
sau cea bazata pe efectul global. Si Carmen-Maria Carneci exploreaza
zone ale teatrului instrumental, atunci cand abordeaza, in anii ‘90, genul
operei (In opera de camerd Giacometti, 1996). Dar muzica sa se
caracterizeazd mai ales printr-un efort de sintezd a celor douda lumi
culturale 1n care compozitoarea s-a integrat: romaneasca si germana. Pe
de o parte, o specie de lirism doinit de simtire rasariteand, pe de alta o
formatie componistica tributard lui Schonberg sau lui Klaus Huber.

Muzica pe armonicele sunetului si muzica electronicd

Am enuntat deja, pasager, modalitati de construire a materialului muzical
pornind de la armonicele naturale ale sunetului. Fara a se incadra propriu-zis in
curentul cunoscut sub denumirea de “spectral”’, unii compozitori (vezi
Niculescu) alcatuiesc moduri pe baza sirurilor de armonice. Altii sunt marcati
doar pasager, Intr-o etapd a creatiei, de meditatia asupra unui sunet fundamental
si rezonanta sa naturald, spectrul de armonice.

Miscarea “spectrald” efectiva a pornit In Roménia spre sfarsitul anilor
‘60, de la o grupare unita estetic: Corneliu Cezar, Octavian Nemescu, Lucian
Metianu, Costin Miereanu, Mihai Mitrea-Celarianu, ultimii trei stabiliti
ulterior in Franta sau Elvetia. Opunandu-se avangardei seriale, admirand in
primul rand pe Cage, Stockhausen, dar si pe Xenakis, preocupati de muzicile
orale extra-europene, dar si de cea bizantind si folcloricd romaneasca, acesti
tineri (pe atunci) compozitori cautd meditatia, incantatia, forta “spiritualista” a
muzicii. Una din solutiile gasite va fi explorarea armonicelor naturale — expresie
a vibratiei sonore.

Corneliu Cezar lanseaza primul ideile, stimuland dezbaterile teoretice
ulterioare, prin Taaroa (1967, pentru clarinet si banda magnetica), AUM (1970),
Rota (1977), Ziua fara sfargit (1978). In paralel, Octavian Nemescu abordeaza
fenomenul spectral, tot Tn combinatii de instrumente cu banda magnetica, sau in
muzicd electronica purd. Nu este greu de dedus legitura intre muzica electronica
si acest fenomen al armonicelor: Stockhausen experimentase deja in anii ‘50
analiza i sinteza sonord, prin suprapunerea de sunete sinus in gasirea timbrelor
complexe. Lucrul cu spectrele unui sunet fundamental este o practica uzuala a
muzicii electronice; tinerii romani au “transplantat-o” in muzica instrumentala,
camerald sau orchestrald. Prin insistenta asupra primelor armonice ale unui
sunet, Cezar si Nemescu pledau pentru o simplificare, “naturalizare” a muzicii
intoarsa la originile ei, In opozitie nu doar cu serialismul, dar si cu clusterele,
aglomerarile sonore ale scolii poloneze de atunci (Penderecki), scoald ce
influenta dealtfel substantial compozitia roméneasca. latd ce declara recent
Octavian Nemescu: “Mai intdi a fost cantarea la unison, apoi pe armonicul 2 §i
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3 (cantarea in octave §i cvinte paralele — Ars antiqua §i Ars nova), mai departe
se descopera armonicul 5 (prin utilizarea trisonului), dupa aceea armonicele 7,
9 (septima §i nona de dominanta), 11, 13 (cvartsextacordul), pana la clusterul
scolii poloneze. Ciudata este observarea faptului ca si spectralistii anilor "70 si
‘80 au o atitudine paradoxala, de neinteles pentru mine, atunci cand opereaza
cu armonice fard a mai avea in vedere i sunetul ca prezentd fundamentald.”’

Poate ca nu este intamplator faptul ca diaspora componistica romaneasca
din Franta — si aldturi de cei trei muzicieni mai sus citati trebuie numiti si
Costin Cazaban, Julien Horia Surianu si Horatiu Radulescu — poate fi
anexata curentului spectral. Dezvoltarea muzicii electronice din laboratoarele
IRCAM, Paris, constituirea grupului de compozitori spectrali ltinéraire (dupa
1975) aratd apetenta francezilor pentru astfel de tehnici. Roménii (prin glasul
celui ce a teoretizat intens aceasta migcare, O.Nemescu) isi revendica Intaictatea
cronologicd a interesului fatd de rezonanta naturald a sunetului. Fara indoiala,
un anume “Zeitgeist” determind demersuri similare in Romania si Franta. Acela
ce este actualmente cel mai cunoscut compozitor in plan european dintre
romanii stabiliti in Franta, H. Radulescu punea bazele unor tehnici spectrale
inca din 1969, cand s-a decis s ramana la Paris. “In 1971 si 1972 am tinut
cdteva conferinte cu muzicile mele studentilor lui Messiaen. Un mare muzicolog
pe nume Harry Halbreich a raspandit teoria mea, care era deja publicata si la
Miinchen, printre tinerii ansamblului <lItinéraire>, ceea ce m-a ajutat foarte
mult. (...) In lume, in general, existd o tendinti spre zona muzicii spectrale ca o
arta globalistica, in sensul bun al cuvdntului. Nu este un pan-sistem, ci un
demers necesar in momentul de fatd al istoriei.”**

Caz particular de originalitate, inventie, intuitie, Horatiu Radulescu scria
in 1969 Credo pentru noua violoncele, unde un spectru unic definit de primele
45 de armonice ale unei fundamentale este generat printr-o multitudine de
procese spectrale. Mai departe, ideile sale timbrale, uneori socante, sunt
subordonate aceleiasi organizari spectrale. Se cunoaste, bundoard, pianul
“sound-icon”, pus pe verticald, pe corzile caruia se cantd cu un arcug foarte fin,
sau dispunerea 1n spatiu a unui aparat instrumental enorm. De exemplu, Infinite
to be cannot be infinite / infinite anti-be could be infinite (1976-87) necesita
distribuirea a opt cvartete de coarde in jurul publicului, al noudlea fiind plasat In
centru. Sau, dupa disparitia lui Giacinto Scelsi**’, compune in memoria acestuia
o piesa pentru 40 de flautisti si 72 de flaute (Byzantine Prayer), dispuse prin
public dupi o ordine numerica fibonacciana.”” Iata doar doud exemple din cele

%7 0. Nemescu, ,,Starea prezenta si viitoare a culturii. Dimensiunea interioard a sunetului®, I,
Muzica 3/ 1992: 78.

28 Y. Radulescu, in Inferviul luat de Ruxandra Arzoiu, Muzica 2/1992: 152. Mai departe,
compozitorul afirma ca i-a influentat pe Tristan Murail si Gerard Grisey, precum si pe dicipolii
sai directi, Eric Tanguy sau Aldo Brizzi.

% Trebuie consemnati semnificatia ,,descoperirii lui Scelsi de citre spectralii romani, inclusiv
aceia ramasi in Bucuresti, prin meditatia asupra unui unic sunet, asupra miticului, ritualului,
surselor extra-europene.

20y, Julien Horia Surianu,“La musique spectrale roumaine ou une autre expression libérée,”
Muzica 4/1997: 40-48.
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peste 100 de opusuri, in ansamblul carora apartenenta la spatiul natal este uneori
subliniata fie de apelul declarat la surse bizantine, fie de titluri precum Doruind
(pentru cor), A doini (rugaciune cu 17 muzicieni, 17 “sound-icons”), Spatiul
mioritic.Incotro?

Fiecare din compozitorii romani ce s-au stabilit in Franta isi cautd solutii
proprii in explorarea zonelor de armonice. Si cei mai multi adopta o atitudine
estetici de simbiozd intre avangarda occidentald si traditia culturala
romaneasca. Existd lucrdri ale lui Costin Miereanu ce “comenteaza” in mod
personal serialismul, aleatorismul, dar si tipologia folclorica de parlando-rubato
sau valentele frenetice ale dansului “schiop”, aksak. Scrisa in 1984, piesa Aksax
pentru saxofon bas porneste de la dansul popular cu titlu provenind din limba
turca, pe care etnomuzicologia 1l defineste prin aspectul sau rapid, asimetric (cu
valori adaugate).

La randul sau, Mihai Mitrea-Celarianu se revendica pe filiera spirituala a
lui Cage, dar muzica sa poate fi definita la fel de bine prin rigoare polifonica
renascentistd, structuri modale cu aluzii folclorice roménesti. lar in creatia lui
Horia Surianu, etosul arhaic, referintele extra-europene, aluziile bizantine
(Concertul pentru saxofon si ansamblu, 1984) si folclorice roméanesti (Cvartetul
de coarde, 1980) se integreazd Intr-o conceptie declarat “neo-modernd”, cu
eventuale ipostaze neo-impresioniste®’.

Lucian Metianu si Costin Cazaban sunt de asemenea afiliati curentului
spectral, insa cu optiuni diferite. Metianu — influentat de gandirea lui Xenakis —
instituie modele matematice, lucreazda cu calculatorul in organizarea
materialului sdu muzical; Cazaban adopta uneori minimalismul, aleatorismul,
dar si teatrul instrumental.

Toate aceste enumerari sumare nu pot da decat o imagine fragmentara a
diversitatii orientirii spectrale romanesti. in alti sectiune a lucririi de fatd
aratam deja cum acest curent caracterizeazd o anume zona de varstd — a
compozitorilor nascuti intre 1935-45. Ceea ce nu inseamna ca nu il vom regasi
la compozitori mai tineri (Cazaban si Surianu au fost deja mentionati). La
Bucuresti, interesul crescand in anii ‘70-‘80 pentru tehnicile sofisticate
dezvoltate spectaculos la IRCAM a dezvoltat alte optiuni componistice. Desi
contactul cu vestul european era dificil de stabilit, au existat totusi cazuri de
specializare la celebrul Institut parizian, precum Cilin Ioachimescu si Fred
Popovici.

Pentru Fred Popovici, intoarcerea la fundamentele fizico-acustice ale
lumii sonore, cu alte cuvinte demersul spectralist inseamna atat teoretizarea, cat
si aplicarea sa practici in serii de lucriri — “clase de compozitii”.*”> Pe
compozitor 1l preocupd diverse modele matematice (topologia matematicd),

! V. propria prezentare a lui Surianu din Caietul-program al Saptamdnii Internationale a
Muzicii Noi, Bucuresti 2000: 78.

2 Studiile publicate de Fred Popovici explicd ideile care stau la baza unor cicluri de piese.
,Consecinte ale fenomenului rezonantei naturale in teoria si practica muzicald contemporana‘, in
Studii de muzicologie 21 (Bucuresti: Edit.Muzicald, 1989), 81-112, corespunde clasei de
compozitii Introducere in anatomia sunetului. ,,Prospectare, proiectare, programare in anatomia
sunetului, Muzica 2/1998: 40-57, explica proiectul componistic MOSART.
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teoria gramaticilor generative, precum s§i prelucrarea materialului muzical prin
mijloace specifice muzicii electronice, chiar daca piesa respectiva contine sau
nu banda magnetica. Bundoara in cel mai recent proiect al sau, “The MOSART
PROJECT” (Mozart-Optimising-Strategy-And-Revised-Technology), 1990-97,
Fred Popovici lucreazd cu computerul, incercand sa recupereze unele date ale
muzicii clasice, spre “istoricizarea” muzicii spectrale. Adicad decupeaza un set
de reguli din fragmente de sonate de pian timpurii ale lui Mozart, reguli pe care
le introduce 1n logica unor mecanisme din electroacustica.

Cilin Ioachimescu transforma, la randu-i, legile acusticii, psihoacusticii
si electroacusticii in legi de compozitie care determind forma muzicala. El
prefera sa imbine timbrul natural-instrumental cu acela artificial-electronic
(Oratio II - 1981, Celliphonia - 1988, Musique spectrale - 1985), dar scrie in
aceeasi maniera profesionistd §i perfectionistd muzicd pentru ansambluri
instrumentale (Palindrom / 7 - 1993 sau Concertul pentru saxofon si orchestra
- 1994). Live-electronic, programe avansate de calculator pentru tratamentul
digital al sunetului sunt tehnici dezvoltate cu minutiozitate de loachimescu.
Dincolo de tehnica insa, apare talentul autentic al muzicianului care se gandeste
si la forta de comunicare, de persuasiune a muzicii sale. El afirma ca prin

cercetarile de analizd si sintezd a sunetului aplicate Tn compozitie se poate
293

=9

atinge o “noud consonantd” in relatia compozitor-interpret-auditor.

Exemplul nr. 45: C. Ioachimescu, Celliphonia

Discursul muzical al violoncelului a fost generat prin realizarea spectrului de
armonice pe fundamentala LA, apoi DO, din nou pe LA. Celalalt traseu, al benzii
magnetice (obtinutd prin cumulul a 16 voci de violoncel), urmeaza o evolutie de sens
contrar, rezultatul global fiind o forma ciclica. Intr-un mod asemanitor, spectrele sonore
influenteaza arhitectura de ansamblu in Concertul pentru violoncel si orchestra (dedicat
lui Daniel Kientzy). Aici, ideii conducatoare a celor 5 sunete fundamentale carora le
sunt dezvoltate spectrele, i se alatura un etos arhaic, provenind din anumite fine sugestii
folclorice, scriitura eterofonica sau sunete pedale de tip ison.

3V Caietul-program al Saptamanii Internationale a Muzicii Noi, Bucuresti 1994: 53.
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De asemenea interesat de muzica descinsd din aplicarea creatoare a
tehnicilor si principiilor acusticii muzicale, Eugen Wendel trebuie mentionat,
din acest motiv, In actualul context. Muzica sa se detaseaza insa de cea a lui
loachimescu, de pilda, printr-o conceptie influentata si de statutul de compozitor
naturalizat german al lui Wendel, ceea ce Inseamna altd ambianta stilistica, la
care se adauga experienta de redactor la Westdeutscher Rundfunk.

Coleg de generatie cu loachimescu si Fred Popovici, si Liviu Dinceanu
abordeaza, intr-o anume etapd a activitatii sale creatoare, tehnica spectrala.
Incepand si scrie muzica (anii ‘70-‘80) in directa prelungire a stilului
profesorului sau de compozitie, Stefan Niculescu, Danceanu experimenteaza
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totodata elemente de teatru instrumental sau modalitati inedite de producere a
sunetului muzical. Pe acestea le vom regasi intr-un context de reactualizare
personala a traditiei, prin aproximarea unor forme §i genuri traditionale:
“quasifuga”, “quasiricercare”, “quasiconcerto”, “quasisimfonia”, “quasiopera”.
In anii 90, tendinta de “comentare” a trecutului muzical se va transforma intr-o
parcurgere diacronicd a mai multor limbaje componistice (de la organum la
minimal-repetitiv, de la conductus la textura eterofond), Danceanu scriind mai
multe piese pentru ansamblu cameral sau orchestrd intitulate “History” : iata
cum ajungem intr-un domeniu al postmodernitatii muzicale romanesti.

Legatura lui Danceanu cu curentul spectral roméanesc ramane, dupa cum
se poate observa, una partiald, totusi semnificativa: in definirea esteticii proprii,
compozitorul porneste de la principiul arheului, aplicat din filosofie si literatura
in muzica®. (Nu intamplitor, formatia de muzici contemporani pe care a
fondat-o si o conduce se numeste Archaeus.) Acesta justificd investigarea
rezonantei naturale a sunetului, ca Intoarcere la un etos arhaic, la meditatie.

3. Atitudini extreme:
avangarda ca perpetuu experimentalism si muzica “retro”

Orientdri spre avangardd:

Includerea muzicii spectrale n categoria “modernului radical” se justifica
doar in cazurile in care compozitorii respectivi trateaza sirurile de armonice prin
tehnici corelate de traditie (chiar si de aceea seriald). Exista insa cazuri in care
primeazd negarea modului traditional de a face muzicd, inclusiv de a scrie
partitura. De cele mai multe ori, astfel de compozitori isi gasesc justificarea
esteticd 1n intoarcerea spre “arhetipuri”, concept citat cu un entuziasm
inepuizabil. Orice poate fi considerat arhetipal: rezonanta naturald, un acord,
glissando-ul etc.”” Din aceasta abundenta de arhetipuri se poate usor deduce ci
nu toti muzicienii romani (compozitori sau muzicologi) au aprofundat de fapt
temeinic teoriile filosofice, psihologice, teologice si antropologice despre
arhetipuri, elaborate in ultimele decenii in plan mondial. Am parcurs dealtfel cel
mai valoros demers asupra arhetipului muzical, semnat in muzicologia
romaneascd de Corneliu Dan Georgescu.

In ceea ce priveste creatia muzicald propriu-zisi, ITancu Dumitrescu
ramane unul din compozitorii permanent indreptati spre experiment. Chiar i
fondarea ansamblului Hyperion, in 1976, era dedicatd muzicii experimentale,

2% Lecturile lui Liviu Danceanu s-au bazat in principal pe Constantin Noica (la rAndu-i, acesta
comenta magistral naratiunea postumd semnatad de Mihai Eminescu). Definirea arheului sund
dacd aceasta oferd conditii favorabile realizarii lui“ (v. Viorel Cretu, ,,Portret componistic Liviu
Danceanu,* Muzica 3/1985: 16-21).

25 Pentru o abordare cuprinzitoare a acestei teme, vezi Irinel Anghel, Orientdri, directii,
curente...
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compozitorul-conducitor de formatie descoperind “din mers” piesa muzicala,
impreund cu instrumentistii interpreti. Muzica sa porneste de la armonicele
superioare ale sunetului, insd intr-un mod diferit fatd de alti compozitori
spectrali: lancu Dumitrescu vorbeste despre doud concepte proprii — orfismul si
acusmatica. Primul (mai mult sau mai putin “arhetipal”) inseamna in principal
intoarcerea la arhaic a creatorului modern, 1n redescoperirea naturalitatii
fenomenului muzical (inrudirea spirituald cu Octavian Nemescu este, in acest
caz, evidentd). Al doilea porneste de la un termen grecesc ce inseamna ocultarea
unei surse, unei idei, unui limbaj, spre a-l face inaccesibil profanilor, misterios
si puternic totodata.**

Concret, timbrul este — pentru lancu Dumitrescu — parametrul esential, cu
o predilectie pentru instrumentele grave (care au o serie mai bogatd de
armonice), bundoara contrabasul (“mediu ideal pentru sonoritdtile orfice”*").
Instrumentele clasice sunt folosite in maniere insolite, preparate, lor li se adauga
alte surse sonore (bucati de metal, de cristal etc.) In experimente coloristice.

Compozitorul indicd adesea interpretilor sa se transpuna in starea de
meditatie necesara credrii pe viu a unei anume muzici, in incercari de aleatorism
total. Tot el afirma insa cd organizeaza “fenomenologic” comunicarea muzicala,
fenomenologia interesdndu-1 indeosebi dupa intalnirea sa cu Sergiu Celibidache,
in 1973. “Interpretul nu are nici o libertate! Ascultdnd muzica mea s-ar putea
crede contrariul, s-ar putea <intrezari> aici un anume grad de
<improvizatie>. In fapt, nu e deloc cazul. Conceptul fenomenologic determind
pana la amanunt evolutia sunetului, miscarea arcusului, schimbarea
armonicului etc.” (Iancu Dumitrescu)®®

Aceste principii se regasesc In majoritatea pieselor lui lancu Dumitrescu:
in ciclul Movemur (1972-79), in Ursa Mare (1980-81, pentru 4 contrabasi, 2
fagoti, 3 percutii, pian preparat si bandd magneticd), piesa dedicatd criticului
belgian Harry Halbreich®”, Cogito Trompe I’Oeil (1980, pentru pian preparat, 2
contrabasi si percutie) s.a.m.d.

2 Tbidem: 79.

27 Grete Tartler, Melopoetica (Bucuresti: Edit. Eminescu, 1984), 127.

28 11y interviul cu Jérome Noetinger, Muzica 2/ 1997: 79.

2% Cel care l-a ajutat mult in carierd, prin aprecierile publicate in presa europeani de limba
franceza, inclusiv intr-o carte semnatd in colaborare cu compozitoarea Ana-Maria Avram, sotia
lui lancu Dumitrescu: Roumanie, terre du neuvieme ciel (Edit. Axis mundi, 1992).
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Exemplul nr. 46: I. Dumitrescu, Ursa mare
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Este dificil de a restrange conceptul de avangarda la o orientare sau alta,
la o generatie sau alta din muzica romaneasca a ultimilor 50 de ani. Stroe,
Niculescu, Marbe, Olah, Vieru s-au plasat, la randul lor, in primul esalon de
experimentatori. Insd si-au construit, asimiland toati noutatea oferita de epoca,
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sisteme viabile, coerente, convingdtoare, cu puternice radacini in traditia
muzicald (europeand sau extra-europeand, scrisd sau orald). Si din aceasta
cauza, muzica lor nu s-a “academizat”, nu a devenit vetusta. Acesti creatori s-au
informat permanent de ceea ce se intdmpla in muzica contemporana lor — si nu
doar dintr-o anumita parte a Europei, ci de pretutindeni. Fiecare si-a afirmat cu
consecventd drumul propriu, Tnsd nu s-a inchistat in idei fixe, intr-o avangarda
gresit inteleasd. Au adoptat adesea, pasager, tehnici experimentale (de
improvizatie, de muzica electronicd, de teatru instrumental etc.), in masura in
care acestea raspundeau unor necesitati de exprimare.

Existd de asemenea compozitori mai tineri care, in anumite momente ale
creatiei, s-au apropiat cu intensitate de zona experimentalului. Am punctat deja
cazuri in paginile anterioare: iatd cd diviziunile, categoriile propuse in aceasta
parte a cartii nu pot fi respectate cu strictete datoritd complexitatii si diversitatii
procesului artistic. Nicolae Brindus, Octavian Nemescu, Liviu Danceanu sunt
compozitori carora li se pot aplica mai multe etichete stilistice - de “modern
radical”, “avangardist”, eventual “postmodern”. Am observat deja cd muzica
spectrala poate fi privitd din mai multe perspective (componistice si teoretice),
de asemenea muzica electronica. Importanta este §i plasarea temporald a unor
partituri experimentale intr-o anume perioada de cautdri, de tatondri a noului
(anii ‘60-70), ele putand ulterior depasi sau nu faza acestui experimentalism (in
anii ‘80-°90).

Cateva exemple 1n acest sens vor completa peisajul compozitiei
romanesti din ultimii 50 de ani. Interesante sunt atitudinile unor compozitori din
diaspora, “contaminati” desigur in grade diverse de cultura ce i-a adoptat. In
cazul lui Gheorghe Costinescu, traseul sau se va indrepta de la imbinarea
modurilor cu dodecafonia In Inventiunile modale la doua voci pentru pian
(1964) spre o optiune pentru sincretism. Caracteristic sau nu spatiului american
(Costinescu stabilindu-se In S.U.A. in 1969), acest sincretism inseamna o
solutie proprie de teatru instrumental-vocal. /¢’s a matter of style pentru cinci
instrumentisti-actori-cantareti, o actritda si voci aditionale, pe text propriu
(1978), reprezinta o cincime din lucrarea de teatru vocal-instrumental Seminarul
muzical. Cei cinci se Intalnesc pentru un workshop despre stiluri si comunicare
in fenomenul muzical, tinzdnd spre armonizarea fonetic-muzicala a
ansamblului: pianistul are ceva de spus ansamblului, care ii preia modul de a
vorbi; dialogul trombonistului si al contrabasistului este influentat de “stilul”
pianistului; se adaugd ajutorul actritei, in vederea imbunatatirii dictiei; rezultd o
serie de exercitii lingvistic-muzicale, pe texte nesemantice, in stilurile limbilor
franceza, chineza (cantoneza), ungard, rusa, ebraicd, central-africana, germana
(clasicd si bavarezd), romana, italiand, englezia (newyorkeza).’® In plus, in
Pantomima pentru orchestra de camera (1995) apare un concept coregrafic
propriu. Cele 15 instrumente componente ale ansamblului sunt plasate intr-un
cvasi-cerc, iar muzicienii urmeaza un plan de deplasiri si rotatii, pentru a se
regrupa in variate combinatii instrumentale. Pantomimei 1i sunt asociate aspecte

390 v Prezentarea din Caietul-program al S.I.M.N. Bucuresti 1998: 27-29.
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audio-vizuale provenite din grupuri coregrafice romanesti sau din “square-
dances” din S.U.A. (un fel de cadriluri) si marching-bands (fanfare ce se
deplaseaza).

In acelasi registru al ludicului, Cristian Al Petrescu — dealtfel un
compozitor in general departat de avangarda — reuseste o experientd vocala
unicd in literatura romaneascd. Compozitorul, caruia i s-ar potrivi mai degraba
“eticheta” de modern moderat, specializat indeosebi in scriitura corald, este si
un talentat tenor-bariton, cu un larg registru de efecte vocale, adaptate
repertoriului contemporan.” n consecinti, Cr.Al. Petrescu a scris in 1985,
pentru sine-insusi, o piesd pentru voce solo, Noapte de mai, unde se imbina

fiecdrei silabe, fiecarei foneme din poezia cu acelasi titlu de Lucian Blaga.

Exemplul nr. 47: Cr. Al. Petrescu, Noapte de mai

“HER

T-T

Elementele muzical-vocale urmeaza traseul poeziei, de la prezenta
vantului prin suierat, a diferitelor zgomote prin iarba, a cantului de pasari, pana
la sunetele de departe ce vin si dispar intr-un joc sonor abia perceptibil. Vocea
devine instrumentul complex care utilizeaza atat cantatul obisnuit, cat si acela
intalnit in folclor sau efecte inventate de Petrescu: sunetul gutural, deschis,
nazal, lovituri de glotd, cantul prin nari, pocnete de limba etc. Toate acestea se
transforma intr-un spectacol sonor dar si vizual (pana acum, nimeni altul decat

01 A cantat in prima auditie roméneascd, la Bucuresti, 4is de Iannis Xenakis, precum si rolul
“Otello” din opera Postfictiunea de Dan Dediu.
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compozitorul nu a cantat aceastd piesd) de o plasticitate i virtuozitate maxime.
Petrescu a reeditat aceste experiente — dar la un nivel mai restrdns — in
madrigalele sale pe versuri de Ungaretti (1993-2001).

O optiune estetica total diferitd, unde ludicul nu-si gaseste loc, o intdlnim
la compozitoarea Adriana Hoélszky, cu un loc bine definit acum in cultura
muzicald germand. Autoarea unei muzici structuratd acribic, Holszky fsi
calculeaza arsenalul de efecte vocal-instrumentale in functie de o predominanta
“esteticd a groazei”: motive “horror” (vampirabile, 1988, pentru cinci cantérete
cu percutie), agresivitate sonora (Jagt die Wolfe zuriick !, 1990, pentru percutie,
dupa Ingeborg Bachmann), expresionism exacerbat in lucrarile vocale, corale
sau in opere. Corul este tratat cu orice mijloace componistice ce s-ar putea
opune traditiei, de la soapte la tipete (trilogia Immer schweigender, 1986, dupa
Gottfried Benn). De asemenea, opera devine pentru Holszky locul tratarii unor
subiecte deloc conventionale, care nu vor conduce nicidecum gandul
componistic spre “melodie” (fie ea In acceptiune modernd), ci spre acelasi
grupaj de efecte agresive. Temele dramaturgice alese justificd in mare masura
abordarea muzicala: Bremer Freiheit — Singwerk fiir ein Frauenleben, 1987,
dupa R.W. Fassbinder, este “un omagiu furios pentru o femeie care s-a
descotorosit de banda sa familiald prin crimd, otravindu-i™"*; opera mai
recentd, Die Winde, teatru muzical dupa Jean Genet, 1995, plaseaza in prim-
plan conotatii freudiene, lesbiene, “desfidul colonial algerian al Frantei’®.

Relatia compozitoarei cu tara natald e marcatd de resentimente, vizibile
in diversele prezentari biografice din spatiul german, ceea ce nu o impiedica a
valorifica uneori potentialul creator sud-est european. “Apartindnd minoritatii
germane din Romdnia, Adriana Holszky a trebuit sa invete de timpuriu sa se
ascundd, sa disimuleze ceea ce era interzis. Totodata a fost influentata desigur
si de traditiile est-europene: muzica improvizatoricda, microtonii, complexitate
ritmicd, elemente exotice, inclusiv de provenientd turceascda sau evreiascd. Si
mereu se intdlneste in lucrarile sale expresia panicii, a catastrofelor grotesti,
catastrofe inevitabile, dar si asteptate, daca nu chiar dorite — un univers, prin
urmare, care poate fi relationat de un anume conte Dracula. Lumea sonord a
Adrianei Holszky patrunsa si stapanitd de voci: lupi, spirite, vrdjitoare,
zgomotul slab al fluierelor de orga rupte, pe scurt, instrumentarul filmelor cu
vampiri.” **

Muzica “retro”:

Particula neo a desemnat, de-a lungul secolului 20, diverse curente
artistice ce se raportau explicit la o anumita portiune a trecutului. Chiar si in a
doua jumadtate a acestui veac, derularea rapida a orientarilor de avangarda nu a
impiedicat pe unii creatori — inclusiv romani — sa se plaseze manifest intr-o zona

392 Vera Lumpe, prezentarea de pe CD-ul de autor, cpo 999 112-2
39 Ulrich Dibelius, Moderne Musik nach 1945 (Miinchen: Piper, 1998), 789.
3% Gerhard R. Koch, prezentarea de pe CD-ul de autor cpo 999 290-2.
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retro. Ce Inseamnd, in ultimd instantd, neoromanticul in muzicd, dacd nu
intentia de accesibilitate a sonoritatilor consonante, de cele mai multe ori tonale,
eventual modal-diatonice. Locul lui “neo” in aceastd contemporaneizare a
tonalitatii se defineste in functie de fiecare personalitate componistica, care-si
alege din arsenalul muzicii noi anumite principii ce convin exprimarii proprii.

In muzica romaneascd, compozitori de diferite varste au combinat
preferinta constantd pentru consonantd cu procedee ale muzicii minimale.
Cornelia Tautu — 1n creatia sa instrumentald, corala sau in muzica de film —
pastreazd mereu claritatea unui centru tonal si coloreaza sonoritatea cu aluzii
pregnante la folclorul romanesc (pe care-l cunoaste in profunzime, ca fost
cercetator la Institutul de folclor bucurestean). Mult mai tdnarul Mihnea
Brumariu a debutat ca discipol al lui Aurel Stroe, cu aceeasi preocupare pentru
un folclor imaginar si organizare sonora pe baza unor legi matematice. Ulterior,
lucrarile sale dezvéluie accentul pus pe pregnanta ritmicad (repetitivd) a unor
formule extrase din muzica populara roméneasca, intr-o muzica tonal-modala.

Liana Alexandra si-a constituit, in timp, un limbaj componistic in care
sunt uneori recognoscibile tehnici contemporane (specifice lui Lutoslawski sau
muzicii repetitive americane). Muzica va ramane insd predominant consonant-
diatonicd (uneori, compozitoarea isi decupeaza modurile din sirul armonicelor
naturale, fard a se incadra propriu-zis in curentul spectral), structurata eficient,
cu economie de mijloace §i cu preferintd pentru formule simple, verificate.
“Pentru Liana Alexandra, autoarea unor lucrari de largad audientd,
accesibilitatea vine nu numai din limpezimea orchestratiei, ci mai ales din
constructii de tipul repetitiv-evolutiv(...).””"

Motive folclorice sau bizantine apar in numeroasele sale lucrari —
camerale, simfonice, de operd; la nivelul ritmului, este preferatd organizarea
dedusa din proportiile aritmetice ale sirului Iui Fibonacci (valentele generatoare
de structuri muzicale ale acestuia fusesera competent analizate, in anii ‘60, de
W.G. Berger). Reevaluarea genului traditional de simfonie sau de opera fi
permite compozitoarei sa se exprime intr-un spatiu larg, epic, cu eventuale
“recompuneri” de stil (mozartian, in opera-feerie pentru copii Crdiasa zapezii).
Ideea fundamentald, careia i se subordoneazd ansamblul procedeelor
componistice, este aceea de a obtine “sonoritati frumoase”. “Liana Alexandra
pare a fi uneori sedusa de propriile-i sonoritati, ca intr-o <relatie
pygmalionica>, substanta muzicald proliferand dupa legi naturale ce se lasa
anevoie decantate.”"

Exprimarea neoromantica il apropie pe Serban Nichifor de sotia sa,
Liana Alexandra. Dar similitudinile sunt limitate, lucrarile celor doi fiind
distincte, unele in raport cu celelalte. Violoncelist de formatie, Serban Nichifor
se lanseazd ca tandr compozitor cu un premiu international de compozitie
(Bilthoven, Fundatia Gaudeamus) pentru lucrarea sa ramasa poate pand acum
cea mai semnificativa: cvartetul de coarde Anamorphose (1976). Aici 1isi
lanseaza ideea provenitd din arta plasticd, a anamorfozei — aplicatd la nuclee

305 Grete Tartler, 65.
3% 1 iviu Danceanu, ,,Portret Liana Alexandra,” Muzica 11/ 1983: 9.
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melodice folclorice sau bizantine, la diverse celule ritmice, sau la nivelul
formal. Perspectiva anamorfoticd se poate obtine muzical, in conceptia lui
Nichifor, prin aglomerarea sau rarefierea evenimentelor sonore, a densitatii
scriiturii, a timbrelor, prin ritmuri concentrate sau dilatate, melodii accelerate
sau incetinite, forme dislocate sau exagerate.’”’

“Corespondenta intre anamorfoza plastica si cea muzicald se realizeaza,
natural, ca un reflex al efectului de relativitate a miscarii: defilarea privitorului
prin fata tabloului, dezvaluind la un moment dat subiectul tratat anamorfotic,
este asimilata aici unei defilari a obiectului sonor (in timp, dar si in spatiu —
incepand cu circulatia ideilor intre cele patru instrumente, conceputd pe
principiul atdt de <spatial> al fugii, si culmindnd cu dispersarea finala a
interpretilor in salda, catre o amplasare cuadrofonica) prin fata auditorului
imobil. Subiectul ascuns al anamorfozei muzicale astfel imaginate este un mod
cromatic complex, al carui prototip generator se bazeazd pe alternarea
secundei mici cu secunda marita "

Raportarea la trecutul muzical este evidenta nu doar in limbajul tonal, in
avanturile romantice din muzica lui Nichifor (simfonii, oratorii, opera
Domnisoara Cristina dupa Mircea Eliade). Compozitorul se preocupa si de
colaj, In transfigurarea continud a unor teme date, pe baza anamorfozei.
Bundoard, in Cvartetul mentionat, este explorat gradul de Tnrudire a unor motive
preluate din Boccherini, Donizetti, Mozart, Rahmaninov, Summy Clayton sau
Stravinski; in simfonii se aud pregnant citate folclorice roméanesti sau din jazz,
zonele stilistice caleidoscopice nefiind dispuse intotdeauna coerent.”

*

Maya Badian — apartindnd in prezent culturii muzicale canadiene — isi
incepe drumul componistic (dupd absolvirea studiilor de specialitate in
Bucuresti) prin asimilarea unor tehnici moderne, de pildd procedee de arta
combinatorie matematica vor fi adaptate unor forme muzicale traditionale.
Compozitoarea va stabili insa rapid un drum propriu, simtindu-se in largul sau
in perimetrul traditiei si declarandu-si aceasta atitudine cu sinceritate. “Nu sunt
interesata de noutatea in muzicd, eu incerc sa fac posibila adevarata
comunicare intre instrumentist §i mine-insami, intre interpreti si public.”>"’

Acestei convingeri estetice i se adaugd o permanenta preocupare pentru
timbru, pentru orchestratie — eficientd, convingdtoare. Nu intdmplator, in anii

07y, Serban Nichifor, ,,Anamorfoza sonora,” Muzica 6/ 1985: 18-21. Trebuie mentionat faptul ca
Aurel Stroe scrisese, in 1970, Anamorphoses canoniques pentru ansamblu cameral, o sursda
probabila de inspiratie pentru S. Nichifor.

308 Luminita Vartolomei, ,,Cvartetul de coarde Anamorfoza de Serban Nichifor,” Muzica 7/1978:
12.

399 v Liviu Danceanu, ,,Serban Nichifor — profil, Muzica 12/ 1983: 17-21. Autorul studiului
defineste foarte bine si profilul psihologic al compozitorului, in efuziunile unui temperament
extravertit, ,,tribun al epocii®, implicat in actualitatea politica (p.17).

310 Citat in Andrée Laurier, ,,Composing a home away from home,“ The Canadian Composer,
february 1989: 26.
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“70-80, Maya Badian exploreaza instrumentele in multiple piese camerale
solistice, modificandu-si abordarea componistica in functie de cerintele timbrale
respective. Totodatd, numeroasele concerte scrise vizeaza formule inedite
(alaturi de concerte pentru pian sau vioard, ea este autoarea primului concert
romanesc pentru chitard si orchestra, scrie §i un concert pentru marimbafon-
vibrafon si orchestra, unul pentru clarinet, saxofon si orchestra)’".

Incd de cand a emigrat din Romania (1987), Maya Badian incepuse s
scriec o simfonie pe care o dedica Ilui Elie Wiesel. Titlul Holocaust — In
memoriam anuntd desigur o muzica austerd, omagiala, din care nu lipseste Tnsa
aluzia la locul de origine atat al compozitoarei, cat si al dedicatarului: prima
tema este un citat folcloric romanesc.

Dealtminteri, a sugera apartenenta roméneasca In muzica scrisd in exil
caracterizeaza pe unii compozitori roméani din diaspora, indiferent de orientarea
lor estetica: alaturi de Maya Badian, vor apela adesea la citate folclorice Violeta
Dinescu sau Sabin Pautza. Cel din urma debutase chiar in Romania, ca tanar
compozitor, prin investigatia arhetipurilor folclorice, aldturi de colegii sai de
generatie Glodeanu, Moldovan, C.D.Georgescu. O prima faza de creatie a lui
Pautza ar fi indreptatit referirea la muzica sa, in economia lucrérii de fata, in
paginile despre transfigurarea surselor folclorice. Evolutia ulterioara a
compozitorului (stabilit din 1984 in S.U.A.) marcheaza insa o cotitura stilistica
hotaratoare spre accesibilitate, spre neoromantic.

Atras in tinerete de tehnica seriald, apoi de abstractizarea unor date
preluate din folclorul roménesc (colinde, bocete, muzici rituale) — in ciclul
Jocuri’-, din 1980 Pautza se orienteaza spre zone accesibile: scrie muzica de
divertisment, precum si muzicaluri pentru copii. Cu atit mai mult in S.U.A.,
exprimarea muzicald traditionalistd, accesibild devine o necesitate pentru
compozitor. Neoromantism cu intonatii de blues sau jazz, ecouri din Bartok,
Stravinski sau Sostakovici sunt atribute ce ar putea caracteriza muzica scrisé in
prezent de Sabin Pautza, fard indoiald experienta sa dirijorald avand 1n aceasta
privintd un rol hotdrator.

4. Posibile repere ale
postmodernismului muzical romdnesc

Acela care ar Incerca detectarea unui “curent postmodern” in creatia
muzicald actuala romaneasca nu ar gasi nici o grupare, nici o platforma, nici o
generatie ce se plaseazd (manifest sau nu) sub aceastd etichetd. Dimpotriva,
numerosi compozitori romani de prestigiu se sustrag unei posibile definiri
postmoderne, din cauza echivocului estetic in care s-ar putea inscrie, preferand
in consecintd definirea apartenentei la orientari marcate de termeni “tehnici”:

311y si Fred Popovici, ,,Maya Badian, portret, Muzica 3/1984: 15-17.
312 Compunerea unui ciclu numit Jocuri ii preocupd, iatd, in aceeasi perioadd pe C.D. Georgescu
si pe Pautza. V. si Fred Popovici, ,,Sabin Pautza,” Muzica 4/1982: 21-23.
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exista asadar actualmente reprezentanti ai “muzicii spectrale”, ai “noii diatonii”,
ai directiei “arhetipale”, ai “minimalismului”, ai “muzicii de textura
(eterofonicd)” s.a.m.d. Desigur ca se pot detecta multiple aspecte postmoderne
in creatie - daca vom considera doar variatele modalitati de recuperare
contemporand a traditiei dupd ce o epoca a avangardei postbelice (marcata
tocmai de tabuizarea traditiei) s-a stins - indiferent de tehnica de compozitie
folositd de un compozitor sau altul. Insa nu se pot trasa (deocamdati) liniile
unei orientdri postmoderne a scolii romanesti, poate si din cauza prea putinelor
demersuri teoretice bine fundamentate in domeniu si corelate cu fenomenele
creatiei muzicale universale.’"

Rasfoind pagini despre postmodernism ale muzicologiei europene,
evantaiul de interpretiri ale conceptului se aratd a fi destul de larg. Leo
Samama’'* ne oferd o posibila schitd a unui postmodernism ce cuprinde, in
esentd, ideea reasimildrii trecutului, fie in cazuri extreme (neoromantismul sau
“muzica naiva” a lui Arvo Pért), fie In nuante gradate, de la minimalism,
“Noua simplitate” §i pana la muzici ce filtreaza sugestiile trecutului fara a
neglija cuceririle modernitatii (Berio, Ligeti, Stockhausen s.a.).

Modern, postmodern, neomodern - o perspectiva isi intituleaza
Hermann Danuser una din sectiunile amplei analize estetice a muzicii dintre
1950-70.>" Aici, muzica minimala (si nu numai, ci practic intreaga miscare “de
avangarda americand”) este desemnata drept postmodernd, datorita
caracterului sdu anti-modern si pluralist. De la aceastd directic a
postmodernismului - muzica minimald (cu specificul muzicii de meditatie) -,
discutia se poate extinde la conceptul mai general de “Noua simplitate”, fie
americand (minimalismul), fie germana (“muzica expresiei, orientata spre
traditie”'®). Asa cum, in jurul lui 1910, datoritd celei de-a doua scoli vieneze,
era provocat scandalul “emanciparii disonantei”, in jur de 1970 apare acela al
“emanciparii consonantei”. Dar efortul de recastigare a unei anume
expresivitati muzicale intdlneste o dificultate: reproducerea unei expresii a
trecutului la “méana a doua”, pericolul apropierii de miscarile “neo”
(neoclasicism, neobaroc, neoromantism), rezultind astfel un “neomodern”>"".

Toatd aceastad confuzie terminologica are la baza, probabil, dubla
interpretare a termenului modern: ca principiu estetic sau ca un concept istoric
(in ultimul caz putand fi vorba si de un “neomodern”). Neomodernul ar
insemna deci o reintoarcere la acea epoca dintre romantism si “muzica noua”,
manifestatd prin anii '70-‘80 prin diverse “renasteri” Mahler, Janacek,
Zemlinsky, Schreker, Berg, Bartok, Stravinski etc. incorporénd la randul sau
traditia, neomodernul rdmane tot o latura a postmodernului.

3B Amintim doar cdteva titluri (deja citate anterior): Stefan Niculescu, ,,Un nou <spirit al
timpului> in muzica“, Anatol Vieru, The Book of Modes si “Une théorie musicale pour la
peériode postmoderne”.

3 Leo Samama, ,,Neoromantik in der Musik: Regression oder Progression?, in Die unvollendete
Vernunft: Moderne versus Postmoderne, hg. von Dietmar Kamper (Frankfurt: Suhrkamp 1987),
446-4717.

315 4 Danuser: 392-406.

316 Tdem: 397.

317 Cf. Danuser: 403.
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O ultima distinctie este necesara, vizand aparitia aspectelor postmoderne
intr-o lume divizata de ideologie: ele sunt similare in Vest si in Estul Europei,
dar cauzele lor sunt fard indoiald diferite. O anumita trasaturd unificd muzica
din fostele tari comuniste, si anume protestul implicit — manifestat in atitudini
postmoderne — fata de ideologia oficiala. Asa cum renumitele revolte studentesti
ale anului 1968 au avut o cu totul alta semnificatie in universitatile americane si
vest-europene fatd de acelea din Varsovia si Praga, curentul muzical
postmodern care incepe in aceeasi perioadd primeste semnificatii deosebite in
Est si Vest. In Est, si modernismul, si postmodernismul riman in general “o
evadare in sub-culturda, in contra-cultura. Dar tocmai sub-cultura, contra-
cultura constituie autentica, adevarata culturd..”'®

Muzicologia europeana a analizat deja acest impact ideologic asupra
postmodernismului muzical, Tnsd nu si In creatia romaneascd. Ceea ce
precizeaza un muzicolog polonez, Andrzej Chlopecki, are totusi o valabilitate
extinsd asupra tarilor de dupa fosta cortind de fier: "Lumea occidentald vede
cultura postmoderna drept o reactie la sindromul postindustrial. Lumea estica
are propria-i culturda postmodernd, care nu poate fi insa o reactie la situatia
postindustriald. Pentru ca, in ceea ce o priveste, se pune intrebarea dacd a
existat efectiv o epoca industriala, iar in celdlalt caz, istoria modernitatii a
devenit extrem de complicata. Modificarile stilistice care s-au petrecut in
muzica europeand a anilor ‘70-'80 apar in est ca §i in vest adesea
asemandtoare. Dar geneza lor §i de aceea interpretarea lor sunt diferite. ™"

Vom considera, in cele ce urmeaza, postmodernismul muzical ca o
atitudine intalnita partial la unii compozitori romani si in unele creatii, expresie
a congtiintei istorice Tn muzicd. Aceasta va aparea fie in citatul sau colajul
muzical, fie sub alte forme de recuperare a trecutului, in principiu interzise de
avangarda muzicala postbelicd, dar din ce in ce mai pregnante Incepand cu anii
70320

Opiniile lui Anatol Vieru despre postmodernism nu se refera la un
curent de stil, ci la o perioada, aceea de dupd modernism, dupa epuizarea
avangardelor, dupa ce marile limbaje ale trecutului si-au pierdut predominanta,
dupa ce serialismul — suveran in anii "50 - ramasese mai mult o “maniera”.
Perioada postmodernd afirmd pluralismul (in care totul pare permis),
polistilismul (considerat de unii drept a-stilism, de altii, meta-stilism), ce ar
putea dar nu ar trebui sd ofere un refugiu lenei de gandire si de creatie. Aici nu
exista un limbaj universal predominant (de unde si aspiratia multor creatori spre
asa ceva), ci coexista cele mai variate tehnici de creatie.

318 Andrzej Chlopecki, “Festivals und Subkulturen. Das Institutionen gefiige der Neuen Musik in
Mittel- und Osteuropa”, in Neue Musik im politischen Wandel, hg. von Hermann Danuser (Mainz:
Schott, 1991), 44.

>'¥ ibidem.

320y Valentina Sandu-Dediu: Ipostaze stilistice si simbolice ale manierismului in muzicd
(Bucuresti, Edit. Muzicald, 1997); ,,Postmodernism ca manierism ?* Muzica 3/ 1995: 11-22;
,,Points de vue sur le postmodernisme musical®, in Euresis, cahiers roumains d’études littéraires,
1-2/1995 (Bucarest: Editions Univers), 115-123.
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Justetea observatiei intervine in momentul cand Anatol Vieru
precizeaza ca aceasta toleranta estetica, precum si, la vremea lor, serialismul,
reluarea traditiei, minimalismul etc. determind atat abordari componistice de
profunzime, dar si altele superficiale, mediocre. (Altfel spus, nu limbajul sau
stilul dat este raspunzitor pentru capodopere sau esecuri componistice, ci
personalitatea creatorului circumscris acelui limbaj sau stil.) Alte trasaturi
generale ale postmodernului sunt descoperite fie in ideile sale secundare —
neotonalismul, neoromantismul —, fie in caracteristica sa intertextualitate, sau n
posibilitatea mai multor lecturi ale unui text dat: “Modernismele au cultivat
expresia artistica cristalizata i socantd, de un impact imediat si puternic, in
timp ce postmodernitatea tinde spre o expresivitate totodata mai complexd §i
mai difuzd. In postmodernitate, opera permite mai multe lecturi, avind
nenumarate surse care, pentru moment, nu fuzioneaza in totalitate. De aceea se
vorbeste de impuritate in postmodern.” **'

Pana la urma, definirea postmodernismului va fi focalizata de Anatol
Vieru asupra perspectivei ce l-a preocupat cea mai mare parte a vietii sale
creatoare, si anume asupra teoriei modurilor, vazuta in paralelismul siu cu
teoria claselor de intervale (“pitch class set”) definitd de americani in deceniul
al saptelea. “O muzica pornind direct de la legile de addncime comune
modalului, tonalului si serialului /.../ nu este polemicd, ci primitoare fata de
muzicile trecutului, si in acelasi timp coerentd.”*** Sau postmoderna.

Gandirea muzicald intervalicad genereazd asadar similitudini intre cele
doud tipuri de abordare a unui discurs sonor (in ultima instantd, analitice);
ambele favorizeaza intersectarea diverselor limbaje muzicale, facand posibil
“derapajul stilistic”, intertextualismul, ambele sunt anistorice. Una din calitatile
esentiale ale acestor metode este aplicabilitatea lor la orice tip de muzica, prin
“masura” intervalicd, Anatol Vieru gasind de pildd aseméandtoare ambiguitati
tonal-modale la Musorgski sau Messiaen.

Insa dincolo de aceasti posibila interpretare asupra teoriei modurilor si
cea a claselor de intervale, putem descoperi alte atribute postmoderne in
partiturile propriu-zise ale lui Anatol Vieru. El insusi afirma intr-un interviu:
“colajul §i citatul sunt procedee evocatoare si pregnante, dar ele — in sine — nu
confera nici valoare, nici postmodernitate. Prost folosite, devin <limba de
lemn> muzicald; la locul lor pot face minuni.” **> In ansamblul creatiei sale,
Anatol Vieru foloseste colajul Indeosebi legat de o particulara conceptie asupra
timpului muzical (exprimatd in formele de “sitd” sau “clepsidra”) - vezi Sita lui
Eratostene, “comedie-colaj”, “teatru muzical absurd” (compus in 1969).
Dincolo de tehnica colajului, una din atitudinile componistice ale Iui Vieru,
afirmata la inceputul anilor ‘70 prin Simfonia a Il-a, apoi 1n anii ‘90, vizeaza o
intoarcere spre diatonie non-tonald, spre un spatiu al consonantei. Piesele sale
ultime primesc astfel o expresivitate aparte, deloc neoromanticd, unde
simplitatea nu se confunda nici un moment cu simplismul, ci cu esentializarea.

321 A, Vieru, “Une théorie musicale pour la période postmoderne ”: 22.
322 Valentina Sandu-Dediu, ,,Interviu cu Anatol Vieru”, Melos 11-12/1991: 6.
32 Ibidem.
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Este cazul Concertului pentru chitara si orchestra (1996), Elegiei 1 (1998, in
memoriam Myriam Marbe, pentru saxofon alto, orgd si percutie), sau piesei
Centaurus (1998, pentru saxofon, trombon si un percutionist) si altor numeroase
lucrari din ultimul sdu deceniu de viata.

Dar aceastd “emancipare a consonantei” o intidlnim in numeroase alte
partituri importante ale compozitorilor roméani, si am relatat deja cateva aspecte
ale sale in paginile dedicate lui Stefan Niculescu sau lui Tiberiu Olah. Ideca
lui Olah de “supratonalitate” (obtinutd prin moduri pentatonice si folosirea
trisonului major) se asociaza in unele lucrari ale sale cu predilectia pentru
anumite citate, in special din traditia clasica vieneza. In Simfonia a Ill-a, Olah
demonstreazd de pildd compatibilitatea propriului sistem armonic cu acela
preluat din partea intai a Sonatei lunii de Beethoven. Motivul celebru al sonatei
pentru pian este integrat, “absorbit” organic in propria muzica, revine obsesiv
(prin franturi melodice ale acompaniamentului arpegiat caracteristice). Pe de
alta parte, un alt “germene” al discursului muzical este stabilirea unei relatii
intre disonanta cea mai pregnantd gasitd 1n partitura beethoveniana cu un acord
din Farben (Cinci piese pentru orchestra op.16) de Schonberg. Toate aceste
surse sonore se transforma intr-o “p&nza” armonica §i contrapunctica densa.

De asemenea, Concertul pentru saxofoane si orchestra Obelisc pentru
Wolfgang Amadeus (compus pentru ,,anul Mozart“ 1991) se bazeazd pe un
material modal extras din Fantezia in do minor pentru pian (K. 475) de
Mozart’**. S$i anume, din sunetele primei masuri ale Fanteziei (cunoscuta drept
una din cele mai dramatice piese mozartiene prin armonie, constructie, expresie)
se alcatuieste un mod cromatic ale cérui transpozitii sunt superpozabile. Acest
tip de ,,motto” nu apare ca citat propriu-zis decat spre sfarsitul lucrarii.

Alte omagii muzicale sunt aduse de Olah lui George Enescu, 1n a patra
componentd a ciclului sdu numit Armonii (IV, 1981, pentru orchestra de
camerd). Intr-o manierd asemanitoare, sase sunete din Simfonia de camerd sunt
transformate intr-un mod ce ,,convine” sistemului armonic olahian. Aceeasi
intentie omagiala il determina pe Stefan Niculescu sa utilizeze tehnica citatului
care, in mod normal, nu se numara printre preocupadrile sale principale. Totusi,
in Sincronie II, Hommage a Enescu et Bartok (pentru orchestra de camera,
scrisd in anul centenarului nasterii celor doi, 1981), sunt extrase fragmente
melodice din Simfonia de camera de Enescu si Sonata pentru doud piane si
percutie de Bartok.

Apeland la citat, unii compozitori il vor trata drept germene al
materialului de constructie: el se poate transforma in mod (la Olah) sau se poate
incadra unui catalog de microstructuri muzicale la Aurel Stroe. De exemplu, in
Concertul pentru saxofon si orchestra “Prairie-Prieres” (1993), Stroe foloseste
un motiv din Ondine de Debussy, supus pe parcurs procesului morfogenetic si
recunoscut ca atare in auditie de-abia spre sfarsitul lucrarii. Atitudinea sa fata de
valori ale traditiei europene se intrevede si din partituri omagiale: J.S. Bach —
Sound Introspection (1987, “Eine paradoxale Orchestrierung der vierzehn

324 v si Valentina Sandu-Dediu, ,,Citate mozartiene in lucrari contemporane romanesti,” Muzica
1/2000: 40-48.
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Kanons iiber die Fundamentalnoten der Goldberg-Variationen”), Mozart —
Sound Introspection (1994, pentru trio de coarde) sau Hommage a Pierre de la
Rue (1993).

Lista de lucrari contemporane roméanesti scrise in anii ‘80-‘90, care pot fi
subsumate unei eventuale orientdri postmoderne, se poate desigur prelungi cu
alte exemple. In schitele de profil componistic propuse pand acum, am
mentionat posibile raportari ale compozitorului comentat la postmodernism:
Myriam Marbe prin cvartetul Les musiques compatibles, Adrian lorgulescu prin
Simfonia a Ill-a sau Liviu Danceanu prin ciclul sdu numit History.

Pare dificila de trasat granita intre postmodernism §i neoromantism: cat
anume preia un compozitor intr-o lucrare din trecutul muzical, pentru a ne
indreptati sa-1 catalogdm drept neoromantic sau postmodern? Credem totusi ca
exemplele de mai sus de postmodernism sunt elocvente pentru o “intoarcere” a
compozitorilor respectivi la anumite legi interzise de avangarda postbelica, fara
a neglija nsd nicidecum inovatiile acesteia.
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Antigona Radulescu

Téanara generatie de compozitori:
0 perspectiva

Ultimul deceniu, pentru Romania, a produs o schimbare, cel putin din
punct de vedere social, economic si ideologic, in urma evenimentelor din
decembrie 1989. Aceasta perioadd, denumita in mod generic “de tranzitie”, si-a
pus amprenta si isi pune In continuare 1n toate domeniile de activitate,
determinand consecinte inedite, greu de anticipat. Cultura romaneasca simte, la
randul ei, socul transformarilor, cautdnd noi modalitati de existenta si exprimare
potrivite spiritului actual. Trecerea de la timpul eternititii care ne
caracterizeazd, dupa Noica sau Cioran, in chip fundamental, la realitatile unui
timp istoric la care suntem martori astizi poate determina schimbari de

In plan muzical, “noua realitate” va influenta activitatea compozitorilor,
indiferent de varstd. Pentru muzicienii mai tineri, nascuti in jurul anilor ‘60-
70, schimbarea va Insemna oportunitatea unei afirmari profesionale in
conditiile liberalizate ale ultimului deceniu. Acest lucru s-a putut materializa,
intr-o prima directie, prin completarea studiilor in afara granitelor tarii (prin
burse sau cursuri de specialitate). Fecunda se va dovedi, pe aceeasi directie, si
posibilitatea de a calatori, de a participa la festivaluri, simpozioane
internationale, schimbul de informatii fiind accelerat si direct. Situatia de astazi
a Romaniei face posibild, incd nesistematic §i prin eforturi in continuare
individuale, deschiderea spre celelalte orizonturi culturale, faciliteazd contactul
cu “cealaltd” muzica, care pand in 1990 era dificil si mediat.

Cdteva nume s-au impus in decursul ultimilor ani datorita capacitatii
de a se individualiza §i de a se lansa convingator in viata muzicala: Livia
Teodorescu-Ciocanea, Ana-Maria Avram, George Balint, Mihaela Stanculescu-
Vosganian, Dana Probst, Nicolae Teodoreanu, Dora Cojocaru, Dan Dediu,
Christian-Wilhelm Berger, Iulia Cibisescu, Adrian Borza, Irinel Anghel.
Formati la clasele de comporzitie din Bucuresti, Cluj si lasi, tinerii mentionati s-
au desprins treptat de sub influenta personalitatii mentorilor lor precum
Miriam Marbe, Tiberiu Olah, Stefan Niculescu, Anatol Vieru, Aurel Stroe,
Cornel Taranu, Octavian Nemescu si cautd in continuare drumuri stilistice
proprii. Pentru noile generatii de compozitori, problema nu mai este in primul
rand de ordin informativ, ci felul in care pot rezolva in propriul act artistic
samburele tensiunii dintre national §i universal sau dintre traditie §i inovatie.

Libertatea castigatd devine factorul care reorienteaza alegerea
diferitelor modalitdti de exprimare, in functie de alte necesititi interioare.
Constrangerile ideologice odata eliminate, sunt inlocuite de exigentele
personale, de curajul propriei “voci”, de puterea inscrierii sau deschiderii de noi
directii, de capacitatea de a face fatd presiunii mai multor constante interne
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(spatiul national) si externe (orientari actuale). Creatia lor este punctul firesc de
intalnire a mai multor tendinte cum ar fi folclorul roménesc, balcanic sau extra-
european, scriitura eterofonica, tehnici electronice, spectrale, abordarea traditiei
clasice intr-un postmodernism inedit etc. Totodatd, se regdsesc in limitele
creatiei aceluiagi compozitor mai multe preocupari cu valoare atat
experimentald, de contact cu modernitatea (aici in sensul aducerii la zi), cat si
cu una de cautare a unor raspunsuri adecvate personalitatii proprii.

Diversitatea mai poate Insemna, cum marturiseste de pilda
compozitoarea Dora Cojocaru, “bunul plac” in sensul lipsei de prejudecata,
altfel spus, o diversitate controlati de “norme personale”.”” Iar aceste norme
personale, in cazul Dorei Cojocaru, inseamnd un spectru larg expresiv care
cautd mereu noutatea, prospetimea prin ocolirea repetitiei ideilor, motivelor,
prin contrazicerea asteptarilor. Constructia de tip “mozaic” caracterizeaza
“mozartiana” Poarta soarelui (pentru flaut, timpani, ucelli) sau cele doud Trio-
uri de coarde Trills si Violinissimo, Cvartetul de coarde nr.2, aflat si el sub
semnul spontaneitatii ludice mozartiene pentru care rezoneaza in stil manierist.
Constructia este ea insasi rezultatul alipirii unor entitati scurte, contrastante, cu
suflu intretdiat, care pun in discutie, ca in Fragmenti pentru trombon solo,
caracterul de finalitate a oricarui proces. Sub semnul aceleiasi diversitati stau si
celelalte creatii ale Dorei Cojocaru, dintre care se remarcd creatiile genului
vocal-instrumental. Cantata pentru voce si ansamblu de camera Galgenlieder in
der Nacht (pe versuri de Christian Morgenstern) atinge in prezentarea scenica
tente de teatru instrumental, iar opera Riga Crypto si lapona Enigel (pe texte de
poetul Ion Barbu), lucrare concentratd, cu structura rotunda, bazati pe mai
multe moduri §i pe un material foarte restrans, va urmari ceea ce, in conceptia
autoarei, reprezintd esenta spiritului poetului lon Barbu: “dedublarea spiritului
poetic cu acuratetea logicii matematice.”*®

Sunt compozitori care se simt atrasi de trecut, de valorile bine
consacrate. Riscul de a merge pe cdi deja batitorite, de a cadea, prin oglinzile
curentelor “retro”, intr-un placid academism nu este usor de trecut Insa.
Atitudinea lui Christian-Wilhelm Berger este privitd, In bund masura, ca
neobaroca, intr-o creatie proprie legatd indisolubil de resursele instrumentale si
de lunga si speciala istorie a orgii (fiind el 1nsusi §i un activ organist). De altfel,
pentru acest compozitor (cu origine germand si fiul muzicianului Wilhelm
Georg Berger) pare firesc atasamentul pentru zona stilistica a Barocului, pentru
constructiile si tehnicile specifice polifoniei inalte, pentru gravitatea si
monumentalitatea arhitecturilor sonore. Dintr-o anumita perspectiva, el nu este
preocupat de originalitate ca deziderat principal al lucrarilor sale. Creatia sa,
dupd cum marturiseste, este un drum “al reconsiderarii traditiei, al unei sinteze
intre vechi si nou. Ma preocupa continuitatea, incerc sa nu rup legdtura cu
marile epoci din evolutia istoriei muzicii, ci sa pdstrez in muzica mea ceva
esential din acestea, desigur dintr-o noud perspectiva si in ideea de a introduce

325 Oleg Garaz, “Interviu cu Dora Cojocaru,” Muzica 2/ 2000: 71-80.
326 1phidem.
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un grad al inovatiei in lucrarile mele.””’ Resursele orgii 1i stimuleazi
imaginatia, iar solida educatie muzicala 1i Inlesneste stapanirea cu rigoare a
constructiilor de largd respiratie’”® in lucrdri precum Concertul pentru orgd
solo, Strofe pentru orgd, Invocatii pentru orgd op.13, Simfonia I cu orga, dar si
in lucrari camerale sau orchestrale care nu includ orga.

Legdtura cu un trecut de cultura muzicald, mai apropiat sau mai
indepartat, se poate manifesta in atitudinea celui care il reinvie. Lecturi noi, care
problematizeaza teme, idei, le amplifica, deformeaza sau dezarticuleaza se
intalnesc si In creatia muzicald roméaneascd, indiferent de generatie. Tanira
compozitoare Irinel Anghel se inscrie cu primele sale lucrari intr-un curent pe
care ea insasi 1l denumeste ca “metastilism”, conceptie conform careia un stil,
un limbaj, piese cu identitati prestabilite pot suporta comentarii supraetajate, in
vederea sustinerii unei noi complexitati. Diferite straturi de semnificatie se pot
suprapune intr-o continua etajare. Opera se doreste a fi, in acest chip, o structura
polistratificata de conexiuni neasteptate. Deschisa, 1n principiu, orientarilor mai
noi, atasatd curentului de opinie sustinut de creatori mai varstnici, precum
Octavian Nemescu, Adrian Iorgulescu, Ulpiu Vlad, lancu Dumitrescu, Irinel
Anghel sondeaza astazi zone ale subconstientului de tipul oniricului.

O atitudine transantd, radicald 1i apartine Anei-Maria Avram,
compozitoare stabilita in Franta, inscrisa mentalitatii mediilor artistice
occidentale din aceastd zona, mai ales a unui grup puternic de compozitori
romani din diaspora franceza precum Mihai Mitrea-Celarianu, Costin Miereanu,
Horatiu Réadulescu, Costin Cazaban, lancu Dumitrescu, Horia Surianu. La Ana-
Maria Avram, cel putin declarativ, filiatia cu traditia solida a scolii muzicale
romanesti in spiritul careia s-a format in anii de studiu din Romaénia pare sa se fi
rupt odatd cu adoptarea curentelor de tipul spectralismului si bruitismului.
Céautarea Inseamna aici ndzuinta spre o noud sinteza, oricat de insolitd, chiar si
“contra curentului”, cu asumarea curajoasd a oricarui risc. Eliberarea de
prejudecati declarati de compozitoare® va alege calea credrii unei muzici a
efectelor apropiate unei estetici agresive, tragic expresioniste®’, imagini sonore
cu rezonanta globald, bazate pe constructii de tipul texturilor (ca in De Sacrae
Lamentationem pentru orchestra, de pilda). Va mai insemna, la capitolul muzicii
electronice, sondarea expresivitdtii interioritdtii sunetului, in aceeasi masura in
care sunt exploatate, in alte lucrari, limitele instrumentelor clasice. In alt
registru, compozitoarea este atrasa de captarea unor sugestii de naturd arhaica,
obtinute prin sinteza mai multor tipuri de cultura melodicd traditionala,
europeand s§i extraeuropeand, care sia oglindeasca una din laturile straturilor
fundamentale ale unui “spirit unic”. Lucrarea Archae pentru voce, saxofon si
ansamblu, pentru a da un exemplu, va insera citate diferite — de la fragmente din
“Imnul lui Apollon din Delphi” si muzica bizantind, la raga indiana, muzica

32T Wolfgang Wittstock, “Wenige gehen meinen Weg...” Ein Gesprich mit dem jungen
Komponisten und Orgelspieler CHRISTIAN W. BERGER. in: Karpatenrundschau, 30 sept.1988
328 y. si Adrian Ratiu, “Christian Berger,” Muzica 7/1988: 28.

32 Olivier Bernard, “Dialogue avec Ana-Maria Avram,” Muzica 4/1997: 137-146.

30 1rinel Anghel, Orientari, directii, curente...
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tibetand si chineza pe un text de doar 9 cuvinte ce se succed treptat, in continua
transformare. Se poate deduce ca, dacad la suprafatd noutatea pare a frapa, in
profunzime, chiar si la compozitori tranganti precum Ana-Maria Avram, tiparele
unei anumite spiritualitdti leagd inconstient demersuri creatoare dintre cele mai
diverse.

Nu le este strdind, in general, compozitorilor romani din ultimele
generatii capacitatea impletirii unor surse de inspiratie venind din muzicile
traditionale, culte sau populare, oricat de departate ca provenienta. Liantul este
in general, cum s-a mai spus, mentalitatea comuna, apropiatd gandirii si simtirii
imemoriale. Modalititile de impletire sau contopire diferd. La compozitoarea
Mihaela Stinculescu Vosganian, aceste repere s-au fructificat intr-un ciclu
deschis de Interferente (africane pentru 4 percutionisti, indice pentru harpa si
percutie, armenesti pentru mezzosoprana, clarinet si cvartet de coarde), care
reitereazd efortul concilierii valorilor cu traditie ale orientului si occidentului
prin adaptarea lor la o conceptie contemporand - modalism, linearitate
polifonica, asimetrii ritmico-metrice, intonatii microtonale, gandire armonica
osciland intre acorduri si zgomote etc.

La alt pol, o atitudine care continua traditia chiar in noutate, sau care
reia problematica unor date ale zestrei nationale pentru a le da o alta infatisare -
chiar semnificatie -, va apela la muzica popularda roméaneascd, rafinind
trasaturile unui folclor fie imaginar (recreat), fie regasit in originar (stilizat sau
prelucrat). Sunt céutari prezente in partituri semnate de Adrian Borza (Dialogos
— sonata pentru flaut si viold, meditatie asupra integrarii sonoritatilor specifice
folclorului roménesc in contextul muzicii noi, pe fundalul unor dialoguri
emotionale), de asemeni In muzica semnatd de Livia Teodorescu-Ciocéanea,
Dana Cristina Probst, Nicolae Teodoreanu, George Balint. La compozitoarea
Livia Teodorescu-Ciocinea, trimiterile pot merge cu sondarea pana la
nivelurile unor lumi pagane (precrestine), magice, prin revelarea aparitiei
sunetului din vibratia aerului ca element primar al naturii, prin vraja
incantatiilor de tip ritualic, bogat ilustrate in creatia populara roméneasca de
ritualurile pentru imblénzirea naturii. Este cazul lucrarii Ritual pentru
fermecarea aerului, unde au fost folosite alternativ toate registrele acoperite de
familia flautelor (flaut alto in sol, flaut picolo, flaut si flaut bas), intr-o
permanenta pendulare intre respiratie si sunet. Pe altd coordonata, imprevizibila
curgere a muzicilor de tip parlando-rubato reprezintd una din preocupdrile
constante ale compozitoarei Dana Cristina Probst, nostalgica depanare dupa
conturul tréirilor i nu dupa cerintele muzicale ale incadrarilor metrice fiind o
posibild oglindire a uneia dintre fatetele specificului romanesc. Acesta mai
poate fi slujit prin investigarea si transpunerea in creatie a folclorului originar,
prin folosirea sistemelor melodice specifice si prin imitarea tehnicii de
interpretare colectivd, asa cum rezultd din lucrari ale compozitorului Nicolae
Teodoreanu. In Concertul pentru viold si orchestrd de camerd, solutia se
situeazd la intersectia dintre monodie si texturd, prin abordarea diferitelor
ipostaze ale eterofoniei, cum ar fi simularea interpretarii in grup, caracterul
improvizatoric inlesnit de scriitura de tip rubato la nivelul vocilor individuale
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sau desincronizarea deliberatd a aceleiasi melodii. Ca si in alte lucrari ale
acestui compozitor, folclorul originar coexistd cu elemente sonore venite din
traditia cantarii liturgice. La fel cum Dana Cristina-Probst oscileaza intre doua
directii: bizantin si folclor roménesc. Lumina lind, Whitesuntide for Contraste,
Psalmus  lucernalis, Kadenzen, Bright Sadness sunt lucrarile acestei
compozitoare care se revendicd direct din atmosfera unei “tristeti luminoase”,
potrivite meditatiei religioase trdite in spatiul roménesc §i care se traduce
structural in preludri modale, de contur melodic, de cadente tipice sonoritatilor
bizantine.

Farda o inscriere punctuala, decelabild in secvente fard echivoc
apartinand celor doua niveluri de specificitate roméaneasca, muzica lui George
Balint poate apela la bogitia interioard a unui cantec bizantin pentru a
reinstaura pacea interioard, pentru a impune unei dezordini temporare, unei
ravagiri sufletesti o altd ordine spiritualizatd in Cdntecul zorilor. Balint poate
evoca si dramatismul unui bocet ce irupe din interior spre exterior, din evolutia
de la “neivitul” obscur al inconstientului la planul activ al constiintei de
spurafatd, ca In Leagdn de amurg pentru un ansamblu alcatuit din pian, flaut,
clarinet, corn, trombon, vioard, viold, violoncel, contrabas si percutie.
Compozitor de “metafora” muzicala, George Balint contureaza tablouri
sensibile, adevarate pasteluri sonore, incarcate de experiente ale sufletului, ca
cele din A inserarii pentru instrumente de suflat si descrise plastic de Insusi
compozitorul: “Situat in marginea zilei, locuitorul imaginar exprima nostalgia
trecerii traite in absolutul ireversibilitatii sale. Este o experienta a sufletului
petrecut de un incomensurabil dor. Damnat in hotarul care desface solarul de
sublunar, anonimul eu doineste simplu, de-aleanul luminii lin cobordnde, si tot
mai adanc, a inserare.”

Dimpotrivd, anumite impulsuri in creatie vin din zone mai abstracte, in
stransa legatura cu limbajul muzical propriu-zis.

La Mihaela Stanculescu-Vosganian, preocuparea pentru foma muzicala
o conduce la sustinerea a trei solutii, gandite ca tot atatea tipare ale osaturii
discursului sau: pe de-o parte un tipar care reia modern conceptia clasicad mai
ales a formei de sonata (demers concretizat in Sonata pentru fagot si pian); un
al doilea tipar, hibrid, situat intre sonatd si rondo (sustinut de Sonata pentru
clarinet solo) si un al treilea dat de forme deschise, guvernate de permutiri
circulare (ca in Trio Contraste sau Simfonia I).”*' Meditatia asupra unor
categorii extramuzicale, precum continuu-discontinuu, temporal-atemporal,
alaturi de unele specific muzicale, ca cele de natura ritmico-semanticd aksak-
rubato, sau diferitele modalitati de implementare a simetriei in plan arhitectonic,
orchestral, modal “construiesc” piese ca Sonata pentru clarinet, Reverberatii
pentru trombon, percutie si efecte electronice live, Intro, Fugato & Synthesis
pentru orga.

Tehnica modal-cromatica ce caracterizeaza demersul componistic al lui
Christian W. Berger confera o baza unificatoare gandirii sale, prelungind, dar in

31 Ruxandra Arzoiu, “Mihaela Vosganian — Portret,” Muzica 2/1995: 4-11.
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modalitdti proprii, o cale impusa deja de compozitorul Wilhelm Georg Berger.
“Exista in lucrarile mele o anumita influenta dinspre tatal meu — spune
Christian Berger -, pentru ca si eu folosesc in compozitie coralele, totusi nu
acele corale integral-cromatice, de 12 sunete, asa cum le-a initiat i variat tatal
meu, ci serii de opt, noud sau zece sunete. O alta legatura nemijlocita intre noi
cred ca nu mai exista, pentru cd eu, de pilda, nu respect acea lege a proportiei
de aur, preferatd de tatal meu. "

Pentru Livia Teodorescu-Ciocanea, eforturile pentru organicitatea
constructiei sonore vizeaza fenomenul gravitational, existent in anumite sisteme
intonationale (altele decat cel tonal). Atractia poate functiona si prin tendinta
asocierii sunetelor in jurul unor complexe sonore si in tipurile de colaborare, de
dialog al vocilor si in relatia stabilita intre pdartile unei lucrdri (ca in trio
Tentazione pentru clarinet, vioara si pian, de pildd). La compozitoarea Dana
Probst, aceeasi necesitate de a se concentra in jurul unui centru sonor,
gravitational, care sd impund o fortd de inchegare a materialului sonor, se
combind cu exploatarea diatonicului si a vioiciunii ritmului de joc intr-o muzica
vie, deliberat luminoasa (sunt caracteristici care, cel putin din punct de vedere
structural, aduc pe acelasi plan lucrari ca Lieduri pe versuri de Rilke, Re-Trio,
Praeludium, Lieduri pe versuri de Goethe, Contraste Concerto, NinSoare).

Din grupul generatiei sale, compozitorul Dan Dediu se distinge ca
personalitatea creatoare cel mai bine conturati. In ciuda varstei, creatia sa
degaja maturitate prin stabilitate si gesturile hotdrate pe care le traseaza. Se
integreaza perfect In peisajul muzicii romanesti, fiind in acelasi timp in directa
legdtura cu realitatea muzicala internationala.

Deosebit de prolific (in anul 2000 numarul opusurilor sale ajunsese deja
la numarul 90), modalitatile de manifestare ale spiritului sau in permanenta
cautare ating spectrul larg de posibilitati al curentelor actuale. Poate combina
diverse si oricate surse de inspiratie, poate reconsidera elementele traditiei sau
ale modernitdtii, se poate exprima intr-o diversitate de genuri si formule
instrumentale - de la simfonie, concerte instrumentale, opera, balet, la muzica
de camerd, vocald sau muzica electronicd. Disponibilitatea sa este de ordin
interior, rezultat al tensiunii ideii si al talentului de a reda o bogata imagistica si
universuri variate ale trditului. Mai Tnseamna o tehnica sigura, rezultatd dintr-o
formatie solida.

Echilibrul creatiei sale se incheagi, asadar, pe suma unor tendinte
diverse, dar nu divergente. Unitatea stilului se simte in varietatea solutiilor,
stabile 1nsa la nivelul trasaturilor principale: intelegerea adecvati a continutului,
a ethosului surselor din care se inspird, atunci cand face apel la folclor, muzica
bizantind, muzica cultd occidentald etc, Intelegere care std la baza propriului
comentariu sau alegeri; un acut simt stilistic si estetic; o gandire armonica
prevalentd care reprezintd osatura discursului si care face posibila descatusarea
valentelor celorlalti parametrii — melodie, ritm, timbru; capacitatea de a
“traduce” sonor cele mai fine impulsuri psihologice sau ideatice. Astfel, Dan

32 1n interviul lui Wolfgang Wittstock.
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Dediu poate trece cu dezinvolturd, spre exemplu, de la explozia Frenesiei,
lucrare plina de energie, spontaneitate (trasaturi datorate apelului, printre altele,
si la melodii de joc, colinde roméanesti si muzica sacra bizantind) la incarcatura
filosofica de sorginte heideggeriand prezentd in De caelo, unde, cu putine
mijloace §i imagini sonore bine conturate, se oscileaza intre starea implorarii
privirii care urca si delicatetea plecarii ei ca subiect al frumusetii dupa care
alergam.

In cuprinsul aceleiasi lucrari, mai multe fenomene se pot intretdia, cum
este cazul Studiilor pentru orchestra pe motto-uri de Mozart op.23. Demersul se
situeaza intre comentariul modern si postmodern al unor momente mozartiene
tratate ca “structuri hors temps” (comentariul autorului) si metamorfozate prin
preludri distorsionate, supra-construite, citate, incadrate sau resemantizate si
insusite ca opus pe deplin personal. Compozitorul poate surprinde muzical
esentialul unui personaj mitic, fantastic sau livresc (grifon, sfinx, sepia-girl,
Puck, personajele feminine ca Dulcineea, Beatrice, Margareta, Ofelia etc) sau
poate conferi altora (ca personajele operei ludice Post-Fictiunea op.50 — Faust,
Otello, Carmen, Brunhilde si Dracula) noi identitati sonore.

Este important de mentionat faptul ca Dan Dediu fsi integreaza fiecare
creatie Intr-un loc bine stabilit al unui plan supraordonator al tuturor opusurilor
sale. Un plan cu cinci capitole corespunzatoare a cinci structuri de continut.
Lucrérile pot apartine astfel, fie capitolului Personae (cum sunt /dile si guerrile
op.76, Postfictiunea op.50, Agonia inorogului op.42, Arachné op.35, Prelude a
I’apres-midi d’un (grif)faune op.48, Don Giovanni/Juan op.53 etc), Visceralia
(care include printre altele Vaier op.10, Lacrimae op.78, Vertiges de la
Lontaneite op.18, Frenesia op.84, Spaima op.86), Solaria (cu Simfonia I
“Lumini tainice” op.24>>, Evanescence op.26, Aurorae op.82 sau Fulgor
op.88), Sacralia (care include De caelo op.69, Stabat Mater op.52, Lux aeterna
op.62 s.a.) si Stilistica (cuprinzand, selectiv, Melancolii gotice op.49, Wolfiana
op.59, Sonatina surrealissima op.63, Simfonia a 3-a “Capriccio classico”
op.61). Existd, mai profund, legaturi ce unesc intre ele opusuri din capitole
diferite pe baza unor filiatii subterane ce pot asocia, mai simplu, anumite
personaje cu starile care le sunt caracteristice, de pilda, sau, mai complex, ce
combind si rezolva in maniera compozitorului luminile sacrului cu angoasele
visceralului. Fiecare opus consolideaza un scenariu prestabilit care, la randul
sau, crescand concentric, lasd deschis drumul lucrarilor viitoare.

33y, Antigona Radulescu, “Lumini tainice de Dan Dediu,” Muzica 1/1992: 53-58.
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Exemplul nr. 49: D. Dediu, Aurorae — cvintet de suflatori

AURORAE

fiar Blaserquintett
op.82

Dan Dediu

I
"Fanfara"

Prostissimo ardente ¢ viscerale J =112
Y

Flauto piccolo

Clarinetto

Corno

Fagotio

Dan Dediu este un compozitor de “sistem”, a carui unitate a creatiei se
realizeaza prin sustinerea permanentd a unei stari paradoxale: diversitatea in
unitate 1l caracterizeaza si 1l distinge de ceilalti colegi de generatie; in acelasi
timp, experimenteazd, clasicizand si urmareste o directie prestabilitd inovand
prin calitatea si forta catalizatoare a ideii a mesajului.

Muzica romaneasca de astazi, si prin travaliul mai tinerilor compozitori,
se prezintd, firesc, cu o destul de mare diversitate, incercand sa se adapteze
conditiilor impuse de prezent. Eforturile de creatie, de mai mare sau mai mica
anvergurd, urmdresc in continuare deschiderea unei culturi cu date proprii
interesante si legarea ei de valorile certe impuse pe plan universal. Venind in
continuarea creatiei compozitorilor consacrati, creatorii mai tineri fac fata unei
noi competitivitati care ofera in acelasi timp posibilitatile unei afirmari active.
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Valentina Sandu-Dediu (V.S.D.), Antigona Radulescu (A.R.),
Stefan Firca (St.F.)

ANEXA

Compozitori romani din a doua jumatate a secolului XX
(informatii complementare cu cele din textul propriu-zis al cirtii)*>*

Dieter Acker

Nascut in 1940 la Sibiu, a Inceput sa studieze pian, orgd, teoria muzicii cu
Franz Xaver Dressler, urmand apoi cursurile actualei Academii de Muzica “Gheorghe
Dima“ din Cluj**’, la clasa de compozitie a lui Sigismund Todutd. in 1969 se stabileste
in Germania. Din 1972, Acker este profesor de compozitie la Hochschule fiir Musik din
Miinchen, iar din 1985 este chemat ca prim profesor la Academia de Muzica din
Beijing.

Creatia sa cuprinde simfonii, concerte instrumentale (pentru harpa, vioard,
pian, fagot, viold), muzicd de camera (pentru diverse formule instrumentale,
instrumental-vocale sau pentru instrumente soliste), precum si muzicd corald. Pentru
unele lucrari, D. Acker a obtinut numeroase premii de compozitie, la “Primavara
pragheza” (1969), ,Johann Stamitz” (1970, 1980), ,Mahler” (1971), ,Lions
International Diisseldorf” (1971), ,,Hitzacker” (1974), ,,Henriette Reine” — Academia de
arte frumoase din Paris.

V.S.D.

Liana Alexandra

Nascuta la Bucuresti in 1947, a absolvit UNMB 1in 1971, la sectia de
compozitie (clasa lui Tudor Ciortea si a lui Tiberiu Olah). In timpul studiilor a avut
bursa de merit “G. Enescu“. A participat la Cursurile internationale de vard de la
Darmstadt pe parcursul anilor “70-‘80 si a fost bursiera U.S.ILA. in Statele Unite ale
Americii, in 1983.

Actualmente este profesor universitar doctor la UNMB, la catedra de
compozitie. Este membrda a UCMR, GEMA, “Frau und Musik”, membra de onoare la
“Living Music” (S.U.A.) s.a.

33% Majoritatea informatiilor din aceste fige biografice au fost preluate din Lexicoanele lui Viorel
Cosma. Muzicieni romdni (Bucuresti. Edit.Muzicala, 1970); Muzicieni din Romdnia, vol. 1-3
(Bucuresti: Edit. Muzicala, 1989-2000); din Caietele-program ale Saptamdnii Internationale ale
Muzicii Noi (1991-2001); din alte programe de sala si coperti de discuri; din informatii puse la
dispozitie de compozitori.
35 Pana in 1990, institutele de invitiméant superior muzical din Romania s-au numit
Conservatoare — dupa modelul francez al Conservatorului Superior de muzica. Dupa 1990,
Conservatorul “Gh. Dima” din Cluj a devenit Academia de Muzica “Gh. Dima”, iar
Conservatorul “Ciprian Porumbescu” din Bucuresti a devenit pentru o scurtd perioada Academia
de Muzica, apoi Universitatea Nationald de Muzica din Bucuresti.

Pe parcursul acestor scurte fise biografice vom adopta, pentru unitate, nomenclaturile
cele mai recente ale acestor institutii, in cazul referirilor de dupda 1950. Va aparea, de pilda,
Universitatea Nationald de Muzica din Bucuresti: cu abrevierea UNMB.
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A compus numeroase lucrari, indeosebi in genurile simfonic, vocal-simfonic si
concertant, fara a neglija insa opera si muzica de camera. Pentru unele din aceste lucrari
a primit Premiul Academiei Roméane (1980), multiple premii ale UCMR, Premiul I la
concursul “C.M. von Weber”, Dresda (1979), distinctii la Gaudeamus (Olanda, 1979 si
1980), Magadino (1986) s.a.

V.S.D.

Mihail Andricu

A trdit intre 1894-1974, asistand — in calitatea sa de compozitor, pianist,
profesor — la o perioadd semnificativa din istoria muzicii romanesti. Andricu a studiat la
Bucuresti muzica (la Conservatorul bucurestean, compozitia cu Alfonso Castaldi) si a
obtinut de asemenea o licentd in drept. A fost profesor de muzica de camera (1926-48)
si de compozitie (1948-59) la UNMB. Timp de zece ani (1946-56) a fost
vicepresedintele UCMR. A facut parte din Société frangaise de musicologie din Paris, a
fost membru al Academiei Romane, a primit numeroase distinctii pentru lucrarile sale
(Premiul de compozitie “George Enescu® in 1924, Premiul “Robert Cremer” — 1931,
Premiul “Anhauch” — 1932, Premiul Academiei Romane in 1949, diverse Ordine
culturale si ale muncii dupa 1950).

Andricu este adesea evocat de elevii sdi datoritd remarcabilei sale deschideri
culturale. oferea la el acasa auditii de jazz, de muzicd noua — genuri interzise in anii ‘50
ai realismului socialist roménesc. Iatd motivul pentru care, desi aflat intr-o pozitie
sociala avansata, care ardta compromisul sau moderat (i necesar pentru supravietuirea
sa ca artist) cu oficialititile comuniste, Andricu va fi victima unui “tribunal al
revolutiei” in 1959. Judecat ca dugman al poporului, va fi exclus din Academia Romana,
din Uniunea Compozitorilor, din Conservator, iar timp de cativa ani lucrarile sale au
fost interzise in viata muzicala. Era un avertisment pentru toti cei care ar mai fi dorit sa
frecventeze ambasadele tarilor vest-europene In Bucuresti sau sd asculte muzica
moderna “decadenta”. Reabilitat dupa o scurtd perioada, Andricu va trebui sa publice
intr-un cotidian de mare tiraj o autocritica umilitoare.

Bucurandu-se de o existentd indelungatd, compozitorul a scris o cantitate
apreciabila de piese in toate genurile, cele mai cunoscute si apreciate raimanand acelea
camerale si simfonice (13 Simfoniette, 11 Simfonii §.a.). Evocandu-i personalitatea,
unul din mai tinerii sdi confrati care nu i-a fost elev direct, dar a beneficiat de auditiile
din casa Andricu alaturi de alti colegi ai sdi de generatie, scrie despre “...muzica sa in
care a ramas mereu acelasi, evoluand continuu si imperceptibil timp de decenii.
Simfoniile, simfoniettele, suitele sale sunt impregnate profund de cultura muzicald, o
culturd neostentativa, nepdsdtoare, neapdsdtoare, in stare fireasca si nu livrescd.”
(Anatol Vieru, 1974)

V.S.D.

Irinel Anghel

Nascuta in 1969 la Bucuresti: a studiat la UNMB, fiind licentiat, pe rand, in
muzicologie (1994) si compozitie (1996). Sub indrumarea lui Octavian Lazar Cosma si
Octavian Nemescu va urma la aceeasi institutie si studiile aprofundate postuniversitare
de specializare in muzicologie (1995) si compozitie (1997). In vara anului 2000 obtine
o bursd la Mons (Belgia) acordata de Pépiniéres Européennes pour Jeunes Artistes si de
Comunitatea belgiano-franceza. Este fondatoare si membra (pian) a ansamblului de
muzica noud Pro Contemporania.

Creatia sa acopera domeniul cameral (Silhouettes fantomatiques, Entre le ciel
et l'enfer, La pérsistance de la mémoire, La caverne de [’ame) si cel simfonic
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(Rhinocéros, Le mythe de Sisyphe, La tour de Babel, Chimeres), unele lucrari fiind
recompensate cu premii (premiul I la Concursul National de Creatie organizat de
Radiodifuziunea Romana, 1998, Premiul UCMR in anul 1999, Premiul al Il-lea la
Concursul international de compozitie pentru Glassharmonica “Thomas Gloch” — Paris,
2000). A scris, de asemeni, volumul Orientari, directii, curente ale muzicii romadnesti
din a doua jumatate a secolului XX.

AR.

Ana-Maria Avram

Ca majoritatea colegilor sdi de generatie, este in acelasi timp o buna pianista,
compozitoare, avand si preocupdri muzicologice. Nascutd in 1961, studiile de
compozitie l]a UNMB le-a urmat cu Dan Constantinescu si Stefan Niculescu. In Franta,
si-a sustinut un DEA 1n esteticd muzicala, avand in curs un doctorat la Sorbonne.

Muzica sa, atasatd curentelor mai noi in muzica, este cantatd in festivaluri si
concerte atdt in Romania, cat si in alte tari ale lumii. A.M. Avram a scris peste 70 de
opusuri simfonice, camerale i muzica asistata de calculator.

Este de asemenea membra a ansamblului Hyperion, condus de sotul sau, lancu
Dumitrescu. Are un disc de autor — Electrecord 1989 si Edition Modern — 1992 (disc
compact). in 1992 a tiparit in Romania un volum de interviuri cu muzicologul Harry
Halbreich, intitulat Roumanie, terre du neuviéme ciel. in 1995, opera sa radiofonicd On
the Abolition of the Soul (pe texte de Emil Cioran), comanda a Radio France, a fost
cuprinsa in Antologia Prix Italia 1994-95, intr-un dublu CD. Muzica sa este editata si
de ARTGallery (Paris), ReR Megacorp (Londra), MusicWorks (Toronto).

AR

Maya Badian

Nascuta in 1945 la Bucuresti, Maya Badian a studiat compozitie la UNMB cu
Tiberiu Olah si Aurel Stroe. in 1987, familia Badian s-a stabilit definitiv in Canada,
obtinand cetitenia canadiana in 1990. In 1992, sub indrumarea lui André Prevost, la
Facultatea de muzica a Universitatii din Montréal, Maya Badian isi obtine titlul de
Doctor in muzica.

Experienta ei didactica incepe in Romania, unde preda pian, teorie, armonie la
Liceul de Muzica ,,G. Enescu® din Bucuresti (1972-1985), va continua apoi, din 1990,
la Universitati din Canada (Montreal, Ottawa). Maya Badian este membra a Centrului
de muzica canadian (CMC), a Ligii canadiene de compozitori (CLC), a UCMR, precum
si a altor institutii internationale, de la care a obtinut diferite premii si distinctii pentru
creatia sa. Cele peste 80 de lucrari orchestrale si camerale ale sale sunt interpretate in
lumea intreaga. Colectia de manuscrise a Diviziunii de muzica a Bibliotecii nationale a
Canadei pastreazd manuscrisele si documentele ei de arhivad din 1993. Lucrarile ei
publicate (in principal de Lucian Badian Editions) sunt achizitionate de Biblioteca
Congresului, Washington DC, USA; Biblioteca internationald de muzica contemporana,
Paris, Franta si Biblioteca nationald a Canadei, Ottawa.

Promotor al muzicii canadiene, Maya Badian a tinut conferinte despre cca 50
de compozitori canadieni, in Germania (1993 si 1994), Romania si Republica Moldova
(2000), si a organizat primul concert cu lucrdri canadiene in cadrul Festivalului
international de muzica de camera, Budapesta, Ungaria (1991).

V.S.D.
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George Balint

S-a nascut in 1961, la Targoviste. A absolvit sectia de compozitie a UNMB
(1986), la clasa compozitorului Stefan Niculescu. In paralel a urmat si cursuri de dirijat
simfonic cu Constantin Bugeanu, absolvind ulterior cursurile de maiestrie dirijorala la
Universitatea de Muzicd din Bucuresti. Este laureat la numeroase concursuri nationale
de compozitie, precum si detinator al Premiului II la Concursul international de creatie
corala de la Tours, in Franta (1984) si al Premiului UCMR (1985). Pianist, dirijor si
compozitor, se implica activ In viata muzicala.

Creatia sa cuprinde lucrari pentru diferite instrumente sau grupuri de
instrumente (Cvartetul de coarde, Povestea unei aripi pentru 7 clarineti, Intilnirea
pentru ansamblu instrumental, trio Rhoe, A inserdrii, Sonata pentru clarinet si pian,
Leagan de amurg), orchestrale sau vocal orchestrale (De-a sunetele pentru recitator i
orchestra, Cantecul zorilor), lieduri (Scene-Bacovia, Puncte pentru Arhimede),
numeroase §i inspirate lucrari corale.

AR.

Nicolae Beloiu
Nascut in 1927 la Ocnita (Dambovita), Beloiu a studiat compozitia la UNMB,
cu Leon Klepper, Theodor Rogalski, Martian Negrea (in paralel cu frecventarea
cursurilor Facultatii de matematica). A lucrat cativa ani la Radiodifuziunea Roméana
(1963-71), iar din 1971 detine catedra de orchestratie in Universitatea de Muzica, unde
a fost rector intre 1990-1992. Compozitiile lui Beloiu, in majoritate in genuri simfonice
si cameral-instrumentale, au fost distinse cu Premii ale UCMR, al Academiei Romane,
cu Marele Premiu “Reine Elisabeth de Bélgique”, Bruxelles 1969.
V.S.D.

Pascal Bentoiu

S-a nascut la 22 aprilie 1927 la Bucuresti, studiind aici in particular compozitia
cu Mihail Jora (1943-1948) si urmand in paralel cursurile Facultatii de Drept (1945-
1947). A avut dificultati in ceea ce priveste definitivarea studiilor sale muzicale, din
cauza situatiei politice a tatalui sau. Aurelian Bentoiu, licentiat al Facultatii de drept,
membru proeminent al Partidului National Liberal in perioada interbelicd si pentru o
scurtd vreme ministru de justitie, este arestat de comunisti in 1948 si se va stinge in
inchisorile comuniste in 1962.

Pascal Bentoiu este angajat, intre 1953 si 1956, ca cercetdtor stiintific la
Institutul de Folclor din Bucuresti, apoi isi va castiga existenta din compozitie. Imediat
dupa evenimentele politice din 1989, devine presedinte al UCMR (functie din care a
demisionat doi ani mai tarziu).

Printre numeroasele premii de creatie obtinute se numard Premiul de Stat
(1964), Premiul international [ltalia al RAI (1968), Premiul international Guido
Valcarenghi din Roma (1970), Premiul Academiei Romane (1974), Premii ale UCMR
(1971, 1975, 1978, 1979, 1980, 1983, 1985, 1987).

Aldturi de importante realizdri componistice, constantele demersuri
muzicologice ale lui Pascal Bentoiu — concretizate in volumul analitic Capodopere
enesciene (Bucuresti: 1984, editia a II-a — 1999), dar si in alte trei carti de estetica
muzicala (Imagine si sens, Bucuresti: 1971; Deschideri spre lumea muzicii, Bucuresti:
1973; Gandirea muzicald, Bucuresti: 1975) — constituie pietre de hotar ale reflectiei
teoretice romanesti. Exeget al creatiei enesciene, Pascal Bentoiu este totodaté cel care a
orchestrat partiturile Simfoniilor a IV-a si a V-a si a reconstituit dupa schite Poemul
simfonic “Isis” de George Enescu. Creatia sa cuprinde aproape toate genurile si formele
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muzicale, compozitorul fiind atras insa in mod deosebit de opera (Hamlet op. 18, 1969),
cvartet si simfonie. Post-enesciand ca expresie, muzica lui Pascal Bentoiu se remarca
prin coeziune stilisticd, dar si prin subtilitatea si profunzimea ideaticii muzicale.
Este Doctor Honoris Causa al Universitatii Nationale de Muzica din Bucuresti:
al Academiei de Muzica “Gh. Dima” din Cluj si al Universitatii din Iowa.
St.F.

Christian Wilhelm Berger
Nascut in Bucuresti: in 1964, se specializeazd in compozitie la UNMB (1983-
1987). Se adaugd studii (private) de orgd cu Ilse Maria Reich si Eckart Schlandt. A
sustinut un doctorat in stilisticd muzicald la Academia de Muzica “Gh.Dima” din Cluj-
Napoca, in 1994. De asemeni, a obtinut o bursa de documentare la Biblioteca Nationala
din Roma (1993). Ca si formatia sa diversd, de compozitor, organist, activitatea se
desfasoara in planul creatiei, in cel concertant, prin recitaluri de orga si in plan teoretic,
fiind autor de articole si carti. Creatia sa numara, pana in prezent, printre altele, 4
simfonii, 3 cvartete de coarde, lucrari instrumentale (numeroase pentru orga, dar si
pentru alte variante instrumentale), vocale etc. A obtinut mai multe premii de creatie
(diploma de merit pentru Cvartetul nr.3 la Concursul international de compozitie pentru
cvartet de coarde “Carl Maria von Weber”, Dresda 1989; premiul II la Concursul
international de compozitie pentru orchestrd de coarde “Ernest Bloch”, Lugano 1994
pentru Cogito ergo sum...; premiul III la Concursul international de compozitie pentru
orgd “Orgelmusik 2000” de la Ingolstadt pentru lucrarea Evocatie pentru orgd; premiul
“George Enescu” al Academiei Romane, Bucuresti 1995, pentru Inscriptie in piatra).
Actualmente este lector universitar la catedra de compozitie (predd orchestratie) a
Universitatii de Muzica din Bucuresti.
AR.

Wilhelm Georg Berger

S-a ndscut in 1929 in comuna Rupea, langa Brasov si s-a stins din viatd in
1993, la Bucuresti: lasdnd in urma sa amintirea — mereu vie — a unei remarcabile
activitati creatoare, ce se distinge in special prin vastitatea preocuparilor sale. Violist si
violonist, organist si dirijor, compozitor, muzicolog si teoretician, Wilhelm Berger s-a
dovedit a fi prototipul muzicianului universal, complex, interesat mereu de prefacerile si
refacerile artei sonore, de plierile trecutului asupra actualitatii, de interferentele dintre
teoria §i practica muzicald. Mostenirea sa artistici este calitativ si cantitativ
impresionantd, cuprinzand mai bine de 100 de compozitii in toate genurile muzicale,
printre care 24 de simfonii si 20 de cvartete, si nu mai putin de 18 volume de
muzicologie publicate, plus alte citeva In manuscris. latd productiile unui om ce a
detinut de-a lungul intregii vieti o uriasa fortd de munca si o remarcabila capacitate de
sinteza.

Studiile le-a urmat la UNMB (1948-1952) cu Alexandru Radulescu (viold),
Theodor Rogalski (orchestratie), Zeno Vancea (istoria muzicii). Primele sale activitati
artistice sunt legate de latura interpretativa a fenomenului muzical. Activeaza astfel ca
violist in Orchestra Filarmonicii “George Enescu® din Bucuresti (1948-1958), fiind
totodata membru al Cvartetului Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din Romania
(1953-1958), in cadrul acestei ultime institutii detindnd apoi si functia de secretar al
sectiei de muzica simfonica (1968-1990). Nu intdmplator, primele sale compozitii sunt
destinate universului cameral, incluzand aici vioara, viola sau cvartetul de coarde.
Ulterior, compozitorul va aborda si alte genuri, de la muzicd simfonica si vocal-
simfonica la creatii concertante, instrumentale si vocale, muzica de teatru sau de film.
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Simultan cu demersul componistic, in ultima parte a vietii Wilhelm Berger revine la
activitatile interpretative, de data aceasta in calitate de organist si dirijor. Este si vremea
in care elaboreaza o serie de lucrari pentru orga (Sonata pentru orga solo op. 58, 1979;
Fantasia pentru orga solo op. 72, 1986), acest instrument fiind integrat chiar si in genul
simfonic (Simfonia nr. 10 pentru orga si orchestra op. 47, 1975; Concertul pentru orga
op. 60, 1981).

Prin apel la arhitecturi precum Passacaglia, Toccata, Aria, Coralul, Fuga sau
Variatiunea, muzica sa imbind coerent elemente ale formelor clasice si preclasice,
grefate insd pe un modalism de facturda modernd. Factorul melodic joacd un rol
important in realizarea constructiilor polifonice, contrapunctul linear fiind abordat cu
madiestrie In majoritatea lucrarilor sale. O atentie deosebita este acordatd inteligibilitatii
creatiei, nevoia de comunicare impletindu-se armonios cu rigorile constructiei, reflex al
unei congtiinte ce a gasit echilibrul intre clasic si modern.

Aceeasi vocatie a sintezei prezentd in domeniul compozitiei se regaseste in
planul scrierilor muzicologice ale Iui Wilhelm Berger. Tematica istoriografica este
intodeauna impregnata de pertinente aprecieri estetice, ca si de observatii analitice, fie
ca ne referim la ciclul modest intitulat Ghid de muzica simfonica, fie la seria de 5
volume dedicate Esteticii Sonatei sau la cele 2 istorii ale cvartetului de coarde. De
asemenea, Wilhelm Berger s-a remarcat si ca teoretician, investigand intr-o serie de
studii conceptele limbajelor armonice si melodice actuale, fundamentate modal.
Volumul sidu Dimensiuni modale constituie o contributie insemnata la cercetarea
fenomenului modal contemporan, autorul propunand aici un tipar de structurare a
materialului sonor in functie de proportiile “sectiunii de aur”, modalitate ce va avea
implicatii substantiale in propria sa muzica.

St.F.

Nicolae Brindug

S-a nascut in 1935 la Bucuresti, urmand aici in cadrul UNMB cursurile de pian
(1952-1957, printre altii cu Florica Musicescu) si pe cele de compozitie (1960-1964, cu
Martian Negrea). Participa de-a lungul timpului la Ferienkurse fiir Neue Musik de la
Darmstadt (1969, 1970, 1972, 1974, 1978, 1980) si la cursuri de perfectionare in Aix-
en-Provence (1979). In 1985 ia parte la un proiect de cercetare muzicali la IRCAM,
Paris.

Intre 1994-2002 a fost presedintele Sectiunii Nationale Romane a SIMC. A
sustinut o intensa activitate de pianist-concertist in tara §i in strdindtate, iar in 1982 a
obtinut doctoratul In muzicologie cu teza Baze ale unei analize formale a limbajului
muzical, lucrare teoreticd simptomatica pentru propriile proiecte componistice (cateva
extrase ale lucrarii au fost publicate in volumul sau Interferente, Bucuresti: 1984).

O buna parte a creatiei sale se afla sub semnul experimentalului, fie ca este
vorba de lucrari camerale, vocale, simfonice sau vocal-simfonice, fie de cele electro-
acustice si multimedia, de operd sau teatru instrumental. Una dintre preocuparile sale
constante vizeaza relatia dintre partiturd si interpret, mai precis modul in care o unica
structurd muzicald poate genera lecturi polivalente, compozitorul fiind inspirat aici de
practicile improvizatorice deopotriva culte si populare. Interpretarea muzicala este
vazuta astfel ca un fenomen complex, ca o strategie in care libertatea decizionald se
intrepatrunde cu rigoarea regulilor de joc. Ne aflam asadar in fata unui conceptii a
operei deschise, aplicate, printre altele, in cadrul ciclului Phtora (1968-1971, alcatuit
din. Durate, Match, Cantus Firmus, Ildeofonie si Solilocviu). Spirit mereu deschis catre
nou, compozitorul se aratd totodatd interesat si de ipostazele sincretice ale operei si
teatrului instrumental. Alaturi de operele Logodna dupa Mihai Eminescu si La tiganci
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dupa Mircea Eliade, stau marturic in acest sens lucrarile Infrarealism, Kitsch N,
Prolegomene I si I sau recentul teatru muzical intitulat Bizarmonia.
St.F.

Mihnea Brumariu
Nascut in 1958 la Timisoara, a absolvit in 1982 compozitia la clasa lui Aurel
Stroe de la actuala UNMB. A urmat alte cursuri postuniversitare in Anglia (cu P.
Patterson), Franta (I. Xenakis) si Polonia (Z. Krauze). A predat semanticd muzicala,
muzica de film si de teatru la Universitatea de Teatru si Film din Bucuresti.
V.S.D.

Dan Buciu

Nascut in 1943 la Bucuresti, Dan Buciu a crescut intr-o ambiantd muzicala,
tatdl sdu fiind un renumit bas, prim solist al Operei bucurestene. Formarea sa
componisticd o datoreaza studiilor cu Dan Constantinescu, Tiberiu Olah, Aurel Stroe la
UNMB, precum si unor perfectiondri postuniversitare la Bucuresti (cu Dinu Ciocan si
Aurel Stroe) sau la Cursurile internationale de vara de la Darmstadt.

Din 1968 incepe cariera sa didactica la Universitatea de Muzica bucuresteana,
pe care o conduce din 2000 in calitate de rector. Predd armonie, forme §i analize
muzicale, ceea ce, de-a lungul timpului, 1-a indreptat si spre necesitatea teoretizarilor.
Buciu a scris asadar cartea Elemente de scriiturda modald, precum si doua volume de
Armonie. De asemenea, a publicat numeroase articole si studii in reviste din Romania,
Rusia, Germania, a colaborat la emisiuni radiofonice si de televiziune, a sustinut cicluri
de conferinte in U.S.A. (1994), in Franta (1996) sau Suedia (1995).

Desi s-a exprimat in genuri diverse (simfonic, vocal-simfonic, cameral),
compozitorul Dan Buciu si-a manifestat, de-alungul ultimelor decenii, o preferinta
pentru genul coral. Iatd cateva din principalele titluri ale creatiei sale. Scene, Lespezi
pentru orchestra, Cantata larba pamdntului, ciclul de lieduri Lyrica mundi, Remember
Hiroshima pentru cor si banda magnetica, Ana Iui Manole pentru cor si instrumente
populare cu miscare scenica.

Lucrarile sale au fost cantate in tari europene, in India si Japonia, si au fost
premiate in repetate randuri de UCMR.

V.S.D.

Dumitru Bughici
S-a nascut la Iasi, In 1921. Studiile incepute la Conservatorul iesean (1935-
1938) le-a continuat la Conservatorul “Rimski-Korsakov” din Leningrad (1950-55),
apoi a inceput sd predea forme muzicale in cadrul UNMB (din 1955). Este autorul unor
lucrari teoretice — precum Suita si sonata (Bucuresti: 1965), carte ce a primit Premiul
Academiei Roméane, sau Dictionarul de forme §i genuri muzicale (tiparit la Bucuresti: in
1978), distins cu Premiul UCMR. in 1985 a emigrat in Israel.
V.S.D.

Dumitru Capoianu

Nascut in 1929 la Bucuresti, a studiat aici compozitia, la clasa lui Mihail
Andricu din UNMB.

A functionat ca instrumentist i realizator muzical la studiourile de film,
maestru de sunet §i regizor muzical la Radio (1947-1954), director al Filarmonicii
“George Enescu” din Bucuresti (1969-73). Activitatea sa creatoare se remarca prin
diversitate a genurilor si pluralism stilistic: acestea se intrevad in muzica de teatru
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(inclusiv balet si musical), de film (aproape 60 de pelicule, de toate tipurile), de camera
si corald, simfonica si concertantd etc. Desenul animat in regia Iui Ion Popescu-Gopo, la
care Capoianu a semnat muzica — Scurta istorie — a fost distins cu premiul “Palme
d’Or” la Festivalul de la Cannes din 1957.

Creatia expresiva, densd, plind de inventivitate a lui Capoianu a fost deseori
premiata, cel mai recent cu Marele Premiu al UCMR (2000) pentru intreaga sa
activitate.

V.S.D.

Costin Cazaban
Nascut In 1948 la Bucuresti, a studiat in orasul sau natal la UNMB. A fost apoi
redactor la Revista Muzica a UCMR, iar In 1983 s-a stabilit la Paris, unde a obtinut
doctoratul in litere la Sorbona, cu Iannis Xenakis si Costin Miereanu. Compozitiile sale
sunt editate de catre Salabert. Fiind in egald masurd compozitor si critic muzical,
Cazaban colaboreazd cu revista Le Monde de la Musique, cu Radio France
International (ca producator), cu Université de Paris (ca profesor-asistent). Este laureat
al Concursului de compozitie “Icons” din Torino.
V.S.D.

Carmen-Maria Cédrneci

Nascuta in 1958, studiaza la UNMB, la clasa de compozitie a lui Dan
Constantinescu, si in paralel dirijatul cu losif Conta i Constantin Bugeanu. Ulterior, s-a
specializat in compozitie la Musikhochschule din Freiburg, cu Klaus Huber. A primit
premii de compozitie (ale UCMR, distinctii internationale la Roma, Mannheim, K&ln),
precum si burse de creatie (acordate de “Strobel Stiftung”, “Kunststiftung Stuttgart”
s.a.). Dirijeaza ansamblul Coloratura de voci soliste, din Freiburg. A fost director
muzical al Festivalului “Rossini in Wildbad” (1992, 1993).

Dintre primele auditii ale pieselor sale, mentiondm aici doar montarea in
premiera a operei Giacometti (pe un libret propriu, dupa texte de Giacometti), in 1996,
la Teatrul pentru muzica de pe langa Opera din Bonn.

V.S.D.

Corneliu Cezar

A trait intre 1937-1997. A studiat la UNMB compozitia cu Martian Negrea si
Mihail Jora (1957-62). Dupé o scurtd perioada petrecutd ca referent muzical la Opera
Romana bucuresteana (1963-66), Cezar a fost profesor de pian la o scoald de muzica
(1966-1991). Din 1991 a devenit conferentiar universitar la Academia de Teatru si Film
si profesor asociat la UNMB.

Pozitia cumva singulard, originalitatea ideilor lui Cezar sunt dezvaluite si de
scrierile sale muzicologic-estetice (in 1984 primeste Premiul UCMR pentru cartea sa,
Introducere in sonologie). lar simpla enumerare a unora din titlurile compozitiilor sale
poate sugera sfera de preocupari a autorului: operele Galileo Galilei (1962) si Pinocchio
(1987); trei Cantate pe versuri proprii (1960-65); Cronica (1964) si Alpha Lyrae (1984)
pentru orchestrd mare; muzica pentru banda magneticd si formatii variabile. Taaroa
(1968), AUM (1970), Ziua fara sfarsit (1972), Rota (1977); muzica de camera, lieduri,
muzicd de scend si de film; colaje de muzica preclasica si electronicd (Ideograme,
1978), de folclor universal (7ara lumii, 1978), de muzica progresiva si rock (Oedip,
1978), din lucrari proprii (Trei migcari scenice, 1979).

V.S.D.
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Maia Ciobanu

Nascuta in 1952 la Bucuresti, a absolvit in 1975 compozitie (cu Myriam
Marbe) la UNMB. Ca unii dintre colegii sai de generatie, a considerat drept
semnificativa experienta participarii la Darmstadt (Internationale Ferienkurse fiir Neue
Musik, 1980), datoritd contactului cu marile nume ale compozitiei mondiale.
Actualmente este lector la Universitatea de Artd Teatrald si Cinematograficd din
Bucuresti.

In 1992, a infiintat formatia Alternative, care vizeazi integrarea muzicii
contemporane in contextul unui program polistilistic, in care sursele electronice sunt
alaturate celor traditionale. Maia Ciobanu isi exprima permanent interesul pentru
muzica electronica (in lucrari precum Concertul pentru pian si banda, Veni-va! pentru
clarinet si banda, Jurnal ‘99), alaturi de abordarea genului simfonic-concertant
(Simfonia I - Jurnal '88, Concertul pentru vioara si orchestrd), vocal-simfonic, coral,
cameral (Trei sculpturi pentru cvartet de coarde) si, nu in ultimul rand, a muzicii de
balet.

Sonata pentru pian, clarinet si percutie a Maiei Ciobanu a fost distinsa in 1981
cu o mentiune la Concursul de compozitie GEDOK, Mannheim.

V.S.D.

Tudor Ciortea

Nascut in 1903 la Bragov si mort in 1982 la Bucuresti, si-a inceput studiile
muzicale in orasul natal, cu Gheorghe Dima (1910-1917). Se perfectioneaza apoi la Cluj
(1921-1922), Bruxelles (1924-1925, cu Joseph Jongan) si Paris (1926-1928, cu Maurice
Imbert, Paul Dukas si Nadia Boulanger). intors la Bucuresti in 1929, ia contact in cadrul
Conservatorului cu invataturile Iui Ion Nonna Otescu si Constantin Briiloiu, devenind
apoi in aceastd institutie profesor de armonie (1949-1950) si forme muzicale (1950-
1973). intre 1963 si 1968 este vicepresedinte al UCMR. A urmat de asemenea
Academia comerciald din Cluj (1920-1924) si este licentiat al Facultatii de drept din
Bruxelles (1924-1926). Printre premiile obtinute de-a lungul timpului se numara
Premiul “George Enescu” (mentiunea I, 1946), Premiul Academiei Romane (1964),
Premiul UCMR (1969, 1974, 1976) si Marele Premiu UCMR (1981).

Dintre contributiile sale muzicologice se remarca indeosebi volumul analitic
dedicat cvartetelor beethoveniene, sau pertinentele exegeze ale sonatelor de vioara de
George Enescu, stilul de abordare al acestor partituri fiind unul sobru si scrupulos,
potrivit cu cerintele cercetarii stiintifice.

Aportul lui Tudor Ciortea in domeniul liedului este deosebit de insemnat,
creatia sa 1n acest gen reprezentand in fond o a doua mare etapa in evolutia liedului
romanesc, dupd cea inauguratd de Mihail Jora. Alaturi de lied, o altd zona de
investigatie predilectd compozitorului este cea a muzicii camerale, in care realizeaza
pagini de exceptie dedicate unor diverse alcatuiri instrumentale din care nu lipsesc
cvartetul, cvintetul, sextetul sau octetul. Numeroaselor sonate pentru doud instrumente li
se alatura lucrdrile pentru pian solo, in timp ce opusurile corale sunt contrapunctate de
creatiile simfonice si vocal-simfonice. latd asadar o vasta deschidere a compozitorului
spre majoritatea domeniilor componisticii, abordate cu talent i maiestrie.

Cu un temperament prin excelentd liric, inspirdndu-se la inceput deopotriva din
melosul si ritmica populara, Tudor Ciortea ajunge in ultima perioada de creatie a integra
elemente de scriitura moderne, procesul de cromatizare tinzdnd spre dodecafonism.
Formele adoptate tin de domeniul clasic, fiind insa nu mai putin revelatoare la nivelul
continutului, al expresiei muzicale.

St.F.
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Dora Cojocaru
S-a nascut in 1963, la Baia Mare. Este absolventa a Academiei de muzica
“Gh.Dima” din Cluj-Napoca — specializarea compozitie muzicald la clasa Iui Cornel
Téaranu. De asemeni, a urmat aceeasi specializare la Academia de Muzica din Kéln — la
clasa lui Johannes Fritsch. A obtinut numeroase premii si burse (Tempus in 1991,
D.A.A.D. 1n 1992, Soros In 1992, Heinrich B6ll in 1993, EM.E.F.A. in 1993, Rotary
Club in 1993, Gaudeamus in 1994, Atelierhaus Worpswdede in 1995, Socrate/Erasmus
in 1999). A participat la diferite cursuri de specializare (cu Paul Méfano, Dieter de la
Motte, James Wood etc.). Foarte activd, a participat la congrese, work-shops,
comunicari stiintifice, a semnat publicatii in reviste de specialitate. Creatia sa (in
domeniul cameral, coral, simfonic, vocal-simfonic, de operd) este promovatd prin
imprimari radio, TV si CD. A colaborat la WDR5 Kéln. Si-a sustinut un doctorat in
muzicologie/stilisticd la Academia de muzicd din Cluj-Napoca, cu lucrarea (tiparita
ulterior la Cluj, in 1999), Creatia lui Gyérgy Ligeti in contextul stilistic al secolului XX.
Singura carte despre Ligeti din peisajul muzicologic romanesc a fost recompensata cu
un Premiu al UCMR. A promovat in cadrul catedrei de compozitie a Academiei de
Muzica “Gh.Dima” din Cluj-Napoca la gradul de conferentiar universitar. Recent, Dora
Cojocaru s-a stabilit in Canada.
AR

Nicolae Coman
Nascut in Bucuresti, in 1936, Nicolae Coman s-a numadrat printre studentii
prestigioasei clase de compozitie a lui Mihail Jora, de la UNMB. Dupa o scurta perioada
de cercetare stiintifica la Institutul de folclor din Bucuresti, in 1963 devine asistent in
institutia pe care o absolvise, predand pana astdzi, in calitate de profesor universitar,
armonie §i compozitie. S-a preocupat si de muzicologie, asa cum o arata studiile sale din
publicatii de specialitate; poate mai semnificativa insd este acea laturda literarda a
talentului sdu. A scris poezii pentru piesele vocale, corale si vocal-simfonice proprii, dar
si la solicitarea altor compozitori, a tradus librete de operd si poeme din lirica
universald. Nu surprinde, asadar, cunoscand toate acestea, predilectia lui Coman pentru
universul miniatural al liedului. Chiar daca a scris lucrari concertante si instrumental-
camerale, ciclurile sale de lieduri (pe versuri proprii sau semnate de George Bacovia,
Emily Dickinson, Mariana Dumitrescu, Mihai Eminescu, Goethe, Michelangelo, R.M.
Rilke, Sappho, Giuseppe Ungaretti s.a.) raman cele mai semnificative.
V.S.D.

Liviu Comes

S-a nascut in 1918, in judetul Hunedoara. A studiat compozitia la Cluj cu
Sigismund Toduta, in paralel absolvind Facultatea de medicinad din Cluj-Sibiu (in 1943)
si urmand si cursuri ale Facultatii de litere si filosofie din Cluj-Sibiu. Din 1950 isi
incepe cariera didactici la Academia de Muzicad clujeand (predand armonie,
contrapunct, forme), unde a indeplinit functia de rector intre 1965-70. Din 1969 pana in
1981 preda contrapunct si fugd la UNMB, fiind autorul (in colaborare cu Doina Rotaru)
al celui mai recent Tratat de contrapunct vocal si instrumental romanesc (1986).
Dealtminteri, demersurile teoretice semnate de Liviu Comes numara titluri de prim rang
ale muzicologiei romanesti. Melodica palestriniana (1971), Lumea polifoniei (1984).

UCMR l-a distins cu numeroase premii de creatie (de asemenea, este laureat al
Premiului Academiei Romane), iar in cadrul acestei institutii, Comes a condus sectia de
creatie didactica si pentru copii (1977-1990). in creatie, s-a concentrat asupra muzicii
corale si didactice (fara a neglija alte genuri instrumentale), in care se remarca — precum
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si In cartile §i studiile sale — eruditia, profunzimea gandirii, predominanta artei
polifonice.
V.S.D.

Dan Constantinescu

A trait intre 1931-1993, in Bucuresti. Provenind dintr-o veche familie
aristocraticd (din partea mamei), D. Constantinescu si-a inceput studiile muzicale inca
de copil. Intre 1950-55 a studiat compozitia la clasa lui Mihail Jora, la UNMB, unde a
ramas apoi ca asistent la armonie §i compozitie. A devenit profesor universitar in 1990.
Uniunea Compozitorilor i-a acordat premii de creatie (1976, 1980), de asemenea in
1968 primeste premiul Academiei Romane pentru Concertul de pian si orchestra mica.

A scris muzicd indeosebi instrumentald (orchestrala, concertantd, camerald),
alaturi de cateva cicluri de lieduri si coruri, pornind in tinerete de la un stil neoclasic,
pentru a ajunge curand la solutii inedite, combinatii de serialism si aleatorism. Piesele
sale poartda amprenta personalitatii unui creator rafinat, introvertit, cu o preferinta pentru
constructivism, simetrii, pentru o cat mai cizelatd constructie sonorda, de un lirism
profund si rezervat.

V.S.D.

Paul Constantinescu

A trait intre 1909 si 1963. A studiat compozitia la Bucuresti cu Mihail Jora si
la Viena cu Franz Schmidt, Oskar Kabasta si Joseph Marx. A fost profesor de armonie,
contrapunct si muzica religioasa la Academia de muzica religioasa din Bucuresti (1937-
41), a predat armonia la UNMB, intre 1941-63. Este laureat al Premiului de compozitie
“G. Enescu” (Pr. in 1938), al Premiului Academiei Romane (1956), a primit de
asemenea Diploma de onoare a Festivalului de la Karlovy-Vary (1959) si alte titluri
onorifice in Roménia.

Una din figurile proeminente ale compozitiei romanesti interbelice, P.
Constantinescu s-a exprimat prolific In toate genurile muzicale. Dintre capodoperele
sale vom enumera doar. opera O noapte furtunoasa (1934, rev.1950, dupa I.L.
Caragiale); poemul coregrafic Nunta in Carpati (1938); Oratoriul bizantin de Pasti
Patimile si Invierea Domnului (1943, rev.1948), pe texte bizantine inedite din epoca
medievald, descifrate, traduse si randuite de preotul 1.D. Petrescu, tiparit de Bérenreiter-
Kassel, 1971; Oratorul bizantin de Craciun Nasterea Domnului (1947), Bérenreiter-
Kassel, 1969; Simfonia I (1944, rev.1955); Concertul pentru orchestrd de coarde (1955);
Simfonia Ploiesteana (1961); Concertul pentru pian si orchestra (1952); Triplul concert
pentru vioara, violoncel, pian si orchestra (1960); Variatiuni libere asupra unei melodii
bizantine din secolul XIII, pentru violoncel si pian (1940), tiparita de Universal Edition,
Wien (1943); Patru fabule pentru pian (1932), una din ele apare in Ruminische
Klavierminiaturen fiir Kinder und Jugendliche, Peters, Leipzig, 1976, Joc, Cdntec,
Toccata pentru pian (1951); Liturghia in stil psaltic pentru cor mixt a cappella (1936);
Miorita pentru cor mixt, pe versuri populare (1952).

V.S.D.

Gheorghe Costinescu

Nascut la 12 decembrie 1934 in Bucuresti, a primit primele indrumari muzicale
la Sinaia, Roméania, urmand intre 1954-1961 cursurile Universitatii de Muzica din
Bucuresti (compozitie cu Mihail Jora). Se perfectioneazi la Ecole Normale de Musique
din Paris (1968), la Internationale Ferienkurse fiir Musik din Darmstadt (1968), la
Reinische Musikschule din Koln (1968), la Julliard School of Music din New York
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(1969-1975) si la Columbia University, unde 1si obtine doctoratul in 1976. Participa
totodata la cursurile de dirijat ale Iui Sergiu Celibidache, Miinchen, 1981.

Stabilit din 1969 in SUA, a predat pe rand la Julliard School of Music (1971-
1972), la Brooklyn College (1973-1975), la New School for Social Research (1978) si la
Kingsborough Community College (1981-1982) din New York. Din 1980 pana astizi
este profesor la Lehman College — City University of New York.

Activeaza deopotriva in calitate de compozitor, pianist si profesor, dirijor si
muzicolog. Detine numeroase premii, acordate de Academia Romana (1965), The
Julliard School of Music (1970), American Academy and Institute of Arts and Letters
(1985), League-ISCM (International Society of Contemporary Music) (1986).

Este membru al UCMR si al unor asociatii americane precum Broadcast Music
Inc., The American Music Center Inc., American Composers Alliance, The MacDowell
Colony Inc., Conductors’ Guild Inc. Lucrérile sale sunt publicate de Editura Muzicala si
de American Composers Alliance.

Dupd o absentd din viata muzicald romaneascd de aproape trei decenii,
perioadd in care, datoritd cenzurii comuniste, numele sdu a fost ocultat din toate
publicatiile de specialitate, Costinescu revine in tard in 1996. in mod semnificativ, in
cadrul Saptamanii Internationale a Muzicii Noi din acel an, isi dirijeaza lucrarea corala
Trecut-au anii..., pe versuri de Mihai Eminescu. Intre 1997-1998 este invitat ca
profesor in cadrul programului Fulbright la UNMB, iar in 1998 i se acorda titlul de
Cetatean de Onoare al orasului Sinaia, Romania.

Plasata stilistic intre avangardism s§i o esteticd recuperatoare, creatia sa
cuprinde muzica instrumentald (Inventiuni modale, ciclu evolutiv la 2 voci pentru pian,
1964), camerala, vocala, corald, vocal-simfonica, muzica electronicd, teatru muzical si
instrumental (The Musical Seminar pentru 5 instrumentisti, actori—cantareti, 4 mimi,
actori—dansatori, instrumentisti auxiliari, cor si bandd electronica, 1971, rev. 1982;
Pantomima pentru orchestrd de camerad, 1994). Costinescu se arata constant interesat de
aspectele semiografiei muzicale, precum si de extinderea tehnicilor instrumentale si
vocale, prin apel la fonologia muzicald. in acest sens elaboreazi o lucrare teoretica,
intitulatd Tratat de Fonologie Muzicala. Principiile teoretice concepute in Tratat sunt
aplicate mai cu seama in creatii sincretice de tipul teatrului muzical sau instrumental.

St.F.

Dimitrie Cuclin

Personalitate de tip enciclopedic, Cuclin a trait intre 1885-1978. Dupa ce a
absolvit studii de vioard (cu Robert Klenck) si compozitie (cu Alfonso Castaldi) in
Bucuresti (1903-07), Cuclin a urmat stagii de perfectionare in compozitie la
Conservatoire National de Musique (1907) si la Schola Cantorum (1908-1914) din
Paris, cu Ch.M. Widor si Vincent d’Indy. In perioada interbelici a predat la
Conservatorul bucurestean istoria muzicii, estetica, forme si analize muzicale, armonie,
contrapunct, compozitie. De asemenea, a fost profesor de vioara la City Conservatory of
Music si la Brooklyn College of Music din New York (1924-1930).

A scris studii, eseuri, diverse articole despre muzica in presa romaneascd, dar
si parabole, poezii, sonete, romane, piese de teatru, a tradus in limba romana librete de
opera (Samson si Dalila de Saint-Séens), texte de oratorii (de Bach si Héndel) si versete
din Ovidiu. Este autorul singurului tratat de Estetica muzicala din literatura romaneasca.

Compozitorul Cuclin (distins cu Premiul I de compozitie “G. Enescu”, cu
Premii ale Academiei Romane si alte Premii nationale) a scris genuri inedite de muzica
de teatru (opera-madrigal, poem dramtic, spectacol tragic etc.), muzica vocal-simfonica,
20 de simfonii si alte piese orchestrale, piese camerale si corale, lieduri. in propria
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creatie, ca si in scrierile sale, Cuclin ramane consecvent liniei lui d’Indy de pastrare a
unor canoane clasice ale formelor muzicale. Ostil fatd de atonalism si muzica
experimentald de dupa 1950, Cuclin priveste insd Intr-un mod original functionalismul
tonal, propunénd o reforma radicald a acestuia.

V.S.D.

Liviu Dandara
Nascut in 1933, la Miorcani (judetul Botosani), Dandara a murit in 1991, la
Bucuresti. A studiat la UNMB compozitia cu Martian Negrea, apoi a beneficiat de
deschiderea stilisticd oferitd de Cursurile internationale de vara de la Darmstadt,
incepand cu sfarsitul anilor ‘60. Din 1959, Dandara a fost profesor de pian la o scoala de
muzicd din Bucuresti. A scris muzica de teatru si de film, lucrari simfonice, vocal-
simfonice, corale, camerale, muzica electronica.
V.S.D.

Liviu Ddnceanu

S-a nascut In 1954 la Roman. A absolvit compozitia la Bucuresti (UNMB), la
clasa lui Stefan Niculescu, apoi participd la cursuri si festivaluri de compozitie la
Londra, Paris, Tallin, Praga, Varsovia.

Este fondatorul si conducdtorul Atelierului de muzicd contemporand
»Archaeus”, cu care a participat la multiple reuniuni muzicale internationale. Danceanu
a infiintat si coordoneaza permanent festivalurile “Archaeus”, Bucuresti (din 1998), si
“Zilele Muzicii Contemporane”, Bacau (din 1991), de asemenea a fost director artistic
al “Saptamanii Internationale a Muzicii Noi”, Bucuresti (1992-1996) si presedinte al
sectiunii romane a SIMC (1992-94).

Toatd aceastd intensa activitate organizatorica este dublata de aceea in calitate
de conferentiar la UNMB (unde preda, din 1990, istoria muzicii $i compozitie) si,
desigur, de o creatie care numara cca 80 de titluri. De asemenea, Danceanu a publicat
numeroase studii, eseuri, recenzii si articole. A primit premii de compozitie (la
Toulouse in 1986, Premiul Academiei Romane in 1989, mai multe Premii ale UCMR),
precum si pentru interpretare, alaturi de ansamblul “Archaeus”.

V.S.D.

Dan Dediu

Nascut in 1967 la Briila, a studiat pianul la Liceul “G. Enescu” din Bucuresti
(1980-1985), apoi compozitie cu Stefan Niculescu si Dan Constantinescu la Academia
de Muzica din Bucuresti (1985-1989), cu Francis Burt la Hochschule fiir Musik , Viena
(1990-1991); a urmat cursuri de muzica electronica si electroacustica la Viena (1990-
1991) si Paris - IRCAM (1994).

Bursier Herder si Alban Berg (Viena, 1990-1991). Fellow New Europe College
(Bucuresti, 1997-1998). Premii de compozitie. Premiul I la Concursul de compozitie
“Gh. Dima”, Cluj, 1986 si 1988; Premiul Academiei Romane pe anul 1991; Premiul
UCMR in 1992, 1995 si 1998; Marele Premiu la Concursul international “G. Enescu”
1991; Premiul I, Budapesta, 1991; Premiul III la “MOZART”, Viena, 1991; Premiul III,
Dresda 1991; Premiul 11, Ludwigshafen 1992; Premiul I, Paris, 2000; Premiul I, Londra,
2000; Premiul I, Neukdllner Opernpreis, Berlin 2002.

Lucrarile sale sunt cantate in toatd lumea si acopera spatiul divers al tuturor
genurilor muzicale Intr-un numar de 70 de opusuri. 4 simfonii, alte piese simfonice
(Ornaments, Motto-Studien, Tabula Angelorum, Narcotic Spaces, Hyperkardia),
concerte (saxofon, viold) corale, numeroase creatii camerale in diverse componente
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(printre care 3 cvartete de coarde, 4 sonate pentru pian, lieduri, duo-uri, trio-uri, octete
etc.), muzica electronicd, de balet si operele Post-Fictiunea i Miinchhausen.

in prezent este conferentiar si seful catedrei de compozitie din cadrul
Universitatii de Muzica din Bucuresti.

»Dan Dediu. actualmente probabil cel mai talentat dintre tinerii compozitori
romani. (...) Muzica sa versatila ar putea fi descrisa in termeni ca fluidd, nervoasd, bine
conturatd, §i se caracterizeaza printr-o neliniste dinamica.” (Lothar Knessl, WIEN
MODERN Almanach, Universal Edition 1998).

AR.

Violeta Dinescu

Nascutd in 1953 in Bucuresti, V. Dinescu studiaza din 1972 pian, pedagogie,
apoi compozitie (cu Myriam Marbe) la UNMB. Pana in anul 1982 — cand emigreaza in
Germania -, este profesoara de teorie, estetica si pian la liceul ,,George Enescu” din
Bucuresti si este de asemenea acceptatd ca membra a Uniunii Compozitorilor.

in Germania va continua sa predea teorie, contrapunct, armonie la Hochschule
fiir Kirchenmusik in Heidelberg, la Hochschule fiir Musik in Frankfurt am Main, la
Fachakademie fiir Kirchenmusik in Bayreuth. Din 1996 ocupa un post de profesor de
compozitie la Universitatea din Oldenburg. Aici, eforturile sale de a impune muzica
contemporana a sud-estului european (desigur, cu accentul pus pe Romaénia), se
concretizeaza in organizarea unei serii de conferinte ,,KomponistenColloquium” si in
infiintarea unei Arhive pentru muzica noud, cu un compartiment sud-est european.

Numarul impresionant de mare al compozitiilor Violetei Dinescu (majoritatea
datorate comenzilor), premiile de creatie, bursele si alte multiple distinctii, precum si
participarea sa in jurii de concursuri, la conferinte, workshops, proiecte artistice
interdisciplinare demonstreaza o neobisnuitd capacitate de munca. Lista sa de lucrari
contine piese corale, oratorii, muzicd de film (la Tabu, de F.W. Murnau), balete, lucrari
orchestrale (pentru orchestra mare, orchestrd de camerd, de coarde, pentru tineret),
concertante, muzica de camera (pentru cele mai diverse ansambluri), pentru pian. Unele
din acestea sunt tiparite la Bote&Bock, Peters, Schott, Ricordi, Edition Magnus $.a.,
inregistrate pe cateva CD-uri de autor.

V.S.D.

Felicia Donceanu
Nascuta in 1931 la Bacdu, a studiat la UNMB compozitia cu Mihail Jora. Pana
in 1966 a fost redactor la Editura Muzicald a UCMR In compozitie prefera sa scrie
pentru voce si diferite ansambluri (cicluri de lieduri, cicluri corale, vocal-instrumentale,
teatru instrumental) si, de asemenea, muzica pentru copii.A obtinut numeroase Premii
de creatie ale UCMR, Premiul Academiei Romane, ca si o Mentiune la Concursul
International de compozitie de la Mannheim, 1961.
V.S.D.

George Draga
Nascut in 1935, Draga a studiat la Bucuresti compozitia la clasa lui Anatol
Vieru. Mare parte a activitatii sale se leagd de Revista Muzica a UCMR, unde a
functionat ca redactor (1963-71) si ca redactor sef adjunct (pana in 1993). Urmeaza o
scurta perioada ca cercetator stiintific la Muzeul “G. Enescu” (pana in 1997). Alaturi de
studiile si articolele publicate in Revista Muzica, Draga a scris piese simfonice, vocal-
simfonice, instrumental-camerale.
V.S.D.
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Sabin Dragoi

A trait intre 1894-1968. Nascut in Banat, studiile muzicale le-a inceput la Arad
si le-a continuat la Conservatorul din Iagi si Cluj, urmand ulterior un stagiu de
perfectionare la Praga. Din 1922 1isi incepe cariera didacticd in Timigoara, fondand
totodata si dirijand coruri barbatesti si mixte. Conduce Opera din Cluj-Timisoara (1940-
44), Conservatorul din Cluj-Timisoara (1943-45), apoi Conservatorul si Institutul de
Arta din Timisoara, pentru ca In 1950 s se stabileascd la Bucuresti, ca profesor de
folclor la Conservatorul de aici, ca director (1950-1964) si consilier stiintific (1965-68)
al Institutului de Folclor. A detinut de asemenea functia de vicepresedinte al UCMR
(1940-45, 1952-56).

Dintre numeroasele distinctii §i ordine culturale ce i-au fost acordate,
mentiondm Premiul “George Enescu” (1928), “Robert Cremer” (1935), Premii ale
Academiei Roméne (al carui membru a fost, incepand cu 1953), Ordinele Steaua
Romaniei (1929) si Meritul Cultural (1931), precum si alte premii acordate de statul
socialist dupa 1950, distinctia Bene Merenti dell’Accademia Santa Cecilia din Roma
(1967).

Intre compozitorii interbelici, locul lui Sabin Drigoi se detaseaza prin calitatea
sa de folclorist-compozitor (pe linia Bartok-Janacek). Culegerile, transcrierile,
prelucrarile de folclor si de muzica psalticd indeosebi din Banat l-au condus pe Dragoi
spre solutii originale de limbaj modal in perimetrul formelor baroce si clasice.
Rapsodiile, divertismentele, suitele folclorice pentru orchestra, piesele vocal-simfonice
si camerale, numeroasele piese pentru pian, vocale si corale dezviluie, in mare parte, o
preferinta pentru principiul variational, precum si intentia de autenticitate in prelucrarea
structurilor preluate din traditia orala. Din seria operelor sale, prima, Ndpasta (drama
muzicala populard dupd I.L. Caragiale, 1927, rev.1958) a fost salutatd in perioada
interbelica drept “prima opera autentic nationala”.

V.S.D.

Gheorghe Dumitrescu

A trait intre 1914-1996. A studiat compozitia la Bucuresti cu Mihail Jora si
Dimitrie Cuclin (1934-41). Dupa stagii ca violonist n orchestra, compozitor la Teatrul
National din Bucuresti, consilier artistic la Ansamblul Doina al Armatei din Bucuresti,
Gh. Dumitrescu a predat armonia la UNMB (1951-1979). De-a lungul deceniilor in care
a desfasurat o extrem de prolificd activitate componisticd, a primit numeroase premii,
dintre care enumeram aici doar Premiul “Robert Cremer” (1942), Premiul 1 de
compozitie “George Enescu” (1946), Premiile Academiei Roméane (1956, 1961) si ale
UCMR (1969, 1977, 1979), titluri onorifice acordate de statul roméan etc.

Muzica sa de scend contine numeroase partituri pentru teatru, balet, opereta,
precum si o serie de opere in majoritate pe subiecte din istoria veche si din cea
comunistd a romanilor (lon Voda cel Cumplit, Decebal, Rascoala, Fata cu garoafe,
Mesterul Manole, Viad Tepes, Mihai Viteazul, Avram Ilancu, Voievodul Gelu) sau
inspirate din literatura si mitologie (Orfeu, Geniu putiu, Luceafdrul, Marea iubire, Ivan
Turbinca, Prometheu, Mesia — Jertfa supremd, Osiris, Fat-Frumos). Oratoriile lui Gh.
Dumitrescu abordeaza o sferda de idei inruditd cu cea a operelor (Tudor Viadimirescu,
Grivita noastra, Zorile de aur, Din lumea cu dor in cea fara dor, Pamant dezrobit,
Marea trecere etc.). lar in creatia sa vocal-simfonica se mai includ numeroase cantate,
poeme (pe subiecte comuniste), dar si o Liturghie bizantina §i un Recviem.

Cantitatea pieselor instrumentale — in principal programatice - aratd aceeasi
prolificitate. 21 de simfonii, citeva poeme simfonice, suite, concerte, mai putind muzica
de camera (si datand dintr-o anii timpurii de creatie). La alte zeci de piese corale se
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adaugd un compartiment ceva mai interesant, acela al liedurilor. Gh. Dumitrescu nu a
ocolit nici muzica de film.
V.S.D.

lancu Dumitrescu

S-a néscut In 1944 la Sibiu si a studiat compozitia la UNMB (1963-1968, cu
Alfred Mendelsohn). Din 1978 a frecventat in Germania cursurile de dirijat ale lui
Sergiu Celibidache, personalitate prin intermediul céreia s-a familiarizat cu abordarea
fenomenologici a muzicii. In 1976 fondeazi ansamblul de muzici experimentald
“Hyperion” (devenit din 1997 “Hyperion International”), angajat in promovarea muzicii
roménesti de avangardi. Impreuna cu Ana-Maria Avram infiinteaza in 1990 la Paris
casa de discuri Edition Modern. Lucrarile sale sunt publicate de edituri din Romania,
Franta, Germania, Anglia i SUA.

Iancu Dumitrescu s-a distantat de-a lungul timpului deopotriva de rigorile
serialismului §i de libertatile aleatorismului. Optiunea sa creativa este, in schimb,
tributard unei conceptii recuperatoare, ce pune accent pe primordialitatea sunetului.
Muzica sa se afla astfel la confluenta mai multor curente ale ultimelor decenii.
Spectralismul, arhetipalismul sau acusmatismul 1i influenteaza in egald masura gandirea
componisticd, toate trei investigdnd in modalitati specifice lumea interioard a sunetului,
dinamica moleculari a acestuia. Intr-o asemenea viziune, macro-organizarea la nivelul
structurii globale a piesei este inlocuitd de micro-oganizarea sunetului insusi. De aici
deriva si preocuparea compozitorului pentru timbralitati inedite, create fie intr-un mediu
electro-acustic, fie prin apel la instrumente de constructie artizanala — adesea din clasa
percutiilor metalofone (Cogito/Trompe [’oeil, Monades, Pierres Sacrees). Specifica este
si utilizarea frecventd a instrumentelor cu registru grav, bogate in spectru armonic
(Medium II si III, Movemur et sumus, Aulodie mioritica).

St.F.

Ion Dumitrescu

Nascut in judetul Valcea in 1913, Ion Dumitrescu se stinge din viatd la
Bucuresti, in 1996 (asemenea fratelui sdu, Gheorghe Dumitrescu). Dupa studiile la
UNMB (compozitia cu Mihail Jora), a lucrat cativa ani ca profesor de muzica la licee, la
Academia de Muzicd Religioasa din Bucuresti, ca dirijor si compozitor la Teatrul
National, pentru ca din 1944 sa devina profesor la UNMB, unde va preda in principal
armonie (pana in 1979). in cadrul UCMR, a detinut functiile (in acest caz, sinonime) de
secretar (1954-56), prim-secretar (1956-63) si presedinte (1963-77).

A fost distins cu multiple ordine si titluri ale statului roman, precum si cu
cateva premii de creatie (al Academiei Romane, Marele Premiu al UCMR), a primit
titlul de membru corespondent la Académie de Beaux-Arts din Paris i la Accademia
Tiberina din Roma etc.

indeosebi in anii ‘40, cand a lucrat la Teatrul National bucurestean, I.
Dumitrescu a scris muzica la numeroase spectacole teatrale. De asemenea 1n perioada
anilor ‘40-¢50, a colaborat la coloana sonord a catorva filme. in paralel, scrie muzica
simfonica si concertantd (mentiondm doar Concertul pentru orchestra de coarde, 1956,
Sinfonietta in re major, 1957), piese camerale (Cvartetul de coarde in do major, 1949),
corale, lieduri, volume de lucrari didactice (solfegii) si studii de muzicologie.

V.S.D.
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George Enescu

S-a nascut in 1881, la Liveni, s-a stins din viata la Paris, in 1955. Cu o cariera
internationala ca violonist si dirijor, Enescu ramane totodatd figura marcantd a
compozitiei romanesti din prima jumatate a secolului 20.

A inceput de timpuriu sa studieze la Viena (intre altele, vioara cu J.
Hellmesberger), la Conservatorul pe care 1-a absolvit la varsta de 12 ani. A urmat un an
de compozitie cu Robert Fuchs. Si-a continuat apoi studiile la Conservatorul parizian
(vioara cu P. Marsick, pian cu L. Diémer, contrapunct cu A. Gédalge, compozitie cu J.
Massenet, apoi cu G. Fauré), unde i-a avut colegi pe Ravel, Roger-Ducasse, Florent
Schmitt, Charles Koechlin s.a.

Ca unul din cei mai renumiti virtuozi ai vremii, Enescu a calatorit mult, in
Europa si America de Nord. A locuit pe rand in Romania (in perioada interbelica mai cu
seamad) si Franta (unde s-a stabilit odatd cu venirea regimului comunist in Romania;
mormantul sdu se afld dealtminteri in Pére Lachaise din Paris). In 1937 s-a casatorit cu
printesa Maria Cantacuzino, in al cdrei palat din centrul Bucurestiului se afla
actualmente sediul Muzeului “Enescu” si al Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor
din Romania.

In lunga sa activitate interpretativa, Enescu a aparut de cca 1500 de ori in
public, ca solist, dirijor sau membru al unor ansambluri camerale (nu doar ca violonist,
dar si ca pianist), avandu-i ca parteneri muzicali pe Casals, Cortot, Casella, , Fauré,
R.Strauss, Bartok, Weingartner, Stokowski, Gieseking, Menuhin (care i-a fost totodata
unul din elevii preferati), Lipatti, Haskill, Oistrach s.a. A dirijat orchestre celebre,
precum Colonne, Lamoureux, Concertgebouw, BBC, Philadelphia, Pittsburgh, New
Zork, Detroit, Chicago, Boston s.a.

In Romania, Enescu s-a implicat activ in viata muzicala. de exemplu, a infiintat
din fonduri personale un premiu de compozitie care-i purta numele §i se acorda aproape
anual tinerilor compozitori (intre 1913-1946), de asemenea a fost primul presedinte al
Societatii Compozitorilor Romani (din 1920 pana in 1949).

Receptarea mondiala a compozitiilor enesciene a trecut printr-un proces lent si
deloc spectaculos. Primele sale lucrari (op.6-15) au fost céntate cu mare succes In
Franta, Olanda, Anglia, S.U.A. (de pilda, Gustav Mahler a dirijat prima auditie
americana a Suitei nr. 1 pentru orchestrd, in 1911), apoi au fost insa date uitarii. Unele
din lucrarile ulterioare ale lui Enescu au trezit un interes aparte in lumea muzicalda
(Sonata a 1ll-a pentru pian §i vioard, opera Oedip), dar nu s-au mentinut in repertorii
europene. Probabil ca una din cauze ar fi complexitatea unei muzici care nu are
pregnanta ritmica a unui Bartok sau Stravinski, ci o desfiasurare rubato, complicat-
polifonica, o expresie lirica rafinata, accesibild doar dupa auditii repetate.

De-abia in deceniile care au urmat mortii lui Enescu, interesul a crescut lent
pentru creatia sa, indeosebi 1n anii ‘90, In mare parte datoritd eforturilor sustinute ale
unor mari interpreti, care au apreciat si promovat consecvent aceasta creatie. la Inceput
Cortot, Casals, Lipatti, Menuhin, Ferras, Stern, Dorati, apoi Lawrence Foster, Gennadi
Rojdestvensky, Gidon Kremer, Michael Gielen s.a. Este binecunoscuta o afirmatie a lui
Menuhin, si anume cd Enescu-creatorul ar putea fi o mare revelatie a secolului 21.

In Romania, Festivalul si Concursul international de interpretare “G. Enescu”
au loc la intervale diferite de timp, din 1958. Numeroase studii §i carti au fost dedicate
compozitiilor enesciene, iar influenta acestora asupra generatiilor de compozitori
afirmate dupa 1955 a fost in unele cazuri hotaratoare.

Discografia creatiei enesciene recenta numara titluri aparute la EMI-Classics,
EMI-France Sony Classics, Olympia, Erato ECD, Chandos s.a. Cea mai mare parte a
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lucrarilor Iui Enescu a fost editata de Enoch-Paris si Salabert-Paris, unele au aparut
ulterior si la Editura Muzicala a UCMR.
V.S.D.

Ludovic Feldman
Nascut la Galati in 1893, s-a stins din viatd la Bucuresti iIn 1987. A studiat
vioara la Conservatorul bucurestean (cu Robert Klenck, 1910-11) si la Neuen Wiener
Konservatorium (cu Fr. Ondficek 1911-1913). Cariera sa violonisticd s-a legat de
ansamblul Operei bucurestene, dar si de Filarmonica “G. Enescu” din Bucuresti, al carei
concertmaestru a fost (intre 1945-53). A cantat totodata in diferite ansambluri camerale.
De-abia la varsta de 50 de ani s-a indreptat spre domeniul compozitiei, §i a studiat in
particular armonie, contrapunct si compozitie cu Mihail Jora. Intre 1953-1963 a condus
biroul pentru muzica simfonica si de camera al UCMR. Pentru unele din lucrérile sale —
preponderent instrumentale (piese simfonice, camerale, concertante) a primit diferite
distinctii. Premii ale Academiei Romane, ale UCMR, Premiul de Stat etc.
V.S.D.

Corneliu Dan Georgescu

S-a nascut in 1938 la Craiova, unde si-a inceput studiile muzicale (vioara,
teorie muzicala, dirijat). A studiat apoi compozitia la UNMB cu Mihai Andricu, Tiberiu
Olah, folclor si etnomuzicologie cu Tiberiu Alexandru si George Breazul. A participat
la Cursurile internationale de vard de la Darmstadt, la Workshop for Traditional Music
and Modern Composition Technics din Slatchev Brjag/ Bulgarien, din Breukelen/
Holland si Amsterdam.

In paralel cu activitatea sa componistici, C.D. Georgescu cerceteazi
aprofundat aspecte etnomuzicologice si estetice. A lucrat la Institutul bucurestean
pentru cercetari etnologice si dialectologice, unde a condus sectia muzicala, si a tiparit
numeroase carti si studii de etnomuzicologie. De asemenea, a publicat analize
semnificative din creatia unor compozitori contemporani romani.

Dupa inlaturarea de la Institut, din motive politice, a lucrat din 1983 la Revista
Muzica, apoi ca cercetator la Institutul de Istoria Artei. Pana in 1985 a obtinut 7 premii
ale UCMR si Premiul Academiei Romane pentru lucrarile sale componistice si
etnomuzicologice.

Din 1987 traieste in Germania, la Berlin, devenind cetatean german din 1996.
Aici a avut diverse burse, a colaborat la Freie Universitét in Berlin (1991-94). Din 1997.
face parte din consiliul de specialitate, cu sarcina tuturor articolelor despre Romania la
Enzyklopedie MGG, Personenteil. in 1999 a fondat impreuni cu dirijorul si organistul
Peter Schwarz editura muzicala Docor-.

In numeroase din cele peste 80 de compozitii ale sale, C.D. Georgescu
foloseste experienta sa de investigare a arhetipurilor folclorice, de cautare a unor
structuri primitive, elementare (v. ciclurile simfonice Jocuri, 1962-75, Modele, 1967-73,
sau opera Model mioritic, 1973). Alaturi de interesul sdu in etnologie si psihologie, C.D.
Georgescu apeleaza si la pictura ca sursd a unor lucrdri (ciclurile instrumentale
Hommage to Tuculescu, 1975-82, Hommage to Piet Mondrian, 1980-94). Din 1980
incepe sd elaboreze primele sale muzici electronice, gandite uneori §i ca muzici
ambientale, lucrul cu computerul preocupandu-1 pana in prezent.

V.S.D.
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Remus Georgescu
S-a nascut in 1932 la Timisoara, orag in a carui viata culturald este profund
implicat. R. Georgescu a studiat la Bucuresti (compozitie cu Leon Klepper si dirijat cu
George Georgescu si Constantin Silvestri, intre 1951-56), a fost apoi, pentru scurte
perioade, cercetator stiintific la Institutul de Folclor din Bucuresti, dirijor la Teatrul
Liric din Constanta, la Filarmonicile din Sibiu, Oradea, Targu-Mures, pentru a se stabili
la Timigoara in 1968. Activitatea sa dirijorald (sustinutd in numeroase turnee cu
Filarmonica din Timisoara prin tari europene sau in S.U.A., Taiwan etc.) este dublata de
cea componistica. A scris lucrari vocal-simfonice (oratoriul Cdntare strabunilor, 1977),
simfonice (Concertul pentru orchestrda de coarde, 1965; Concertul pentru flaut si
orchestra de coarde Exorcism, 1975), pentru pian, lieduri, muzica corala.
V.S.D.

Dinu Ghezzo

Nascut in 1941, a absolvit UNMB in 1966 (compozitie, dirijat), in 1969 se
stabileste in S.U.A., unde va obtine un doctorat in compozitiec la University of
California, Los Angeles (UCLA), in 1973. Actualmente este profesor de muzica la New
York University si director al NYU Composition Studies. S-a implicat in proiecte
organizatorice, ca fondator si director al INMC Inc. (International Music Consortium),
si fost director al ANMC Inc., Todi International Music Days, Festivalurile
internationale de la Gubbio, Molfetta, CIPAM in Montevarchi (Italia), si “Zilele Muzicii
Internationale de la Constanta”, ,,Saptdmana Muzicii Roméane §i Americane de la
Oradea” (Romania).

Ghezzo a primit numeroase distinctii, comenzi componistice §i premii, precum
ASCAP-, CAPS-, NYSCA-, NEA-Awards, “George Enescu” Award. Muzica sa este
publicata de Editions Salabert, Paris, de Musica Scritta, AIM Press (Italy), TGE (Milan,
Rome) si Seesaw Music Corporation, New York. A fost composer in residence la
Roma, Florenta, Milano, Budapeste, in Coreea s.a.

A colaborat in concerte, seminarii, festivaluri internationale si inregistrari cu
personalitdti importante ale contemporaneitatii muzicale: Milton Babbitt Anatol Vieru,
George Crumb, Myriam Marbé, George Perle, Lucas Foss, Robert Craft, Toru
Takemitsu, Franco Donatoni, Mel Powell, Leo Kraft, John Corigliano etc. Activeaza in
diverse consilii ale unor organizatii muzicale, concursuri si festivaluri.

V.S.D.

Liviu Glodeanu

S-a nascut 1n judetul Cluj, in 1938, s-a stins din viatd cand inca nu implinise 40
de ani, in 1978, la Bucuresti. A studiat la actuala Academie de Muzica din Cluj (1955-
57, printre altii armonia cu Liviu Comes) si la UNMB (1957-61, compozitia cu Martian
Negrea). A lucrat pentru scurt timp ca profesor de muzica (1961-63), ca cercetator
stiintific la Institutul bucurestean de folclor (1961-62), apoi ca lector la Filarmonica “G.
Enescu” din Bucuresti. A publicat studii si eseuri, compozitiile sale au fost premiate de
UCMR si de Academia Romana.

Figurd proeminenta a generatiei sale, Glodeanu ramane, in scurta sa existenta,
unul din cei mai importanti compozitori roméni de dupa 1950. Profunzimea atitudinii
sale modern-novatoare ramane o trasaturd consecventd in toate genurile abordate. A
scris muzicd de teatru si de film, opera Zamolxe (1969), opera-balet Ulysse (1972),
lucrari vocal-simfonice (oratoriul Un pamdnt numit Romdnia, 1977), simfonice (Studii
pentru orchestra, 1967; Simfonii pentru instrumente de suflat (1971), concertante,
camerale (2 cvartete de coarde, Inventiuni pentru cvartet de suflétori si percutie, 1963),
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corale (Incantatie pentru cor mixt, flaut, clarinet si percutie, 1965; Sabaracalina pentru
cor mixt, 1973), vocale.
V.S.D.

Theodor Grigoriu

S-a ndscut la Galati in 1926. A studiat compozitia cu Mihail Jora la Bucuresti
si cu Aram Haciaturian la Conservatorul “P.I. Ceaikovski” din Moscova, urmand in
paralel si cursurile Facultétii de arhitecturd din Bucuresti. Lucrarile sale — dintre care
enumeram intr-o selectie sumara Simfonia cantabile, cvartetele de coarde Pe Arges in
sus §i In cautarea ecoului, piesele orchestrale Vis cosmic, Omagiu lui Enescu, oratoriul
Canti per Europa, concertele pentru vioara si orchestra Anotimpurile si Bizant dupd
Bizant, precum si alte piese camerale, corale, religioase — au fost inregistrate si tiparite
nu numai de firme romanesti (Editura Muzicala, Electrecord, Radiodifuziune), ci si de
edituri prestigioase (de exemplu, Editions Musicales Transatlantiques, Paris). Grigoriu
s-a distins de asemenea si in domeniul muzicii de film si de teatru (in colaborari
creatoare cu cineastii Liviu Ciulei si Henri Colpi). A primit numeroase premii de creatie
— acordate de Academia Romana si de UCMR, cel mai recent fiind Marele Premiu al
UCMR (1998).

Asa cum se observa din ansamblul intregii creatii a lui Theodor Grigoriu,
precum si din eseurile sale (publicate in volumul Muzica i nimbul poeziei), vocatia sa
componisticd ramane continuarea originald si modernd a principiilor creatoare ale lui
Enescu, precum si surprinderea ethosului muzicii modale.

V.S.D.

Irina Hasnas
Nascuta in 1954 la Bucuresti, Irina Hasnas a absolvit aici compozitia la clasa
lui Aurel Stroe, cu un Concert pentru orchestrd. Lucreaza la Radiodifuziunea Romana,
unde s-a preocupat constant de promovarea si comentarea muzicii roméanesti. Lucrarile
orchestral si Indeosebi cameral.
V.S.D.

Vasile Herman

Nascut in 1929 la Satu-Mare si absolvent al Academiei de Muzica clujene la
clasa de compozitie a lui Sigismund Todutd, Herman preda actualmente la aceeasi
institutie forme muzicale si compozitie. Doctor in muzicologie, preocuparile sale
teoretice sunt esentiale in investigarea muzicii lui Bach (in colaborare cu Sigismund
Todutd) dar si In cea contemporanda romaneasca (in volumul Forma si stil in noua
creatie muzicald romdneasca, editat la Bucuresti).

in compozitie, abordeazi cu predilectie genurile vocal-simfonic, simfonic,
cameral, vocal. Unele piese ale sale au fost distinse cu Premiile Academiei Roméane
(1977) si ale UCMR (1978).

V.S.D.

Adriana Holszky

S-a nascut in 1953 la Bucuresti, a studiat compozitia cu Stefan Niculescu la
UNMB. Emigreaza in Germania, stabilindu-se la Stuttgart, unde isi continua studiile cu
Milko Kelemen si Erhard Karkoschka. Predd teorie muzicald la Academia de muzica
din Stuttgart, din 1980. incepand cu anii ‘80 a primit diferite premii si burse de creatie
(premii acordate de concursul “Gaudeamus”, Bilthoven 1981, de Stiftung Ostdeutscher
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Kulturrat in 1982, de orasul Stuttgart in 1982; bursa Ministerului Culturii Niedersachsen
1987 etc.).

In aceeasi perioadd este binevenitd si promovati de miscarea feministd in
compozitia germand, scrie in consecintd piese ce dovedesc angajamentul in aceastd
directie. ...es kamen schwarze Végel..., 1978, vampirabile pentru cinci cantarete cu
percutie, prima sa operd Bremer Freiheit — Singwerk fiir ein Frauenleben, 1987, p.a. la
teatrul de camera al Operei din Stuttgart.

V.S.D.

Calin Ioachimescu

Nascut la 29 martie 1949 in Bucuresti, Romania, a absolvit in 1975 UNMB la
clasa de compozitie a lui Stefan Niculescu. Se perfectioneazd apoi la Internationale
Ferienkurse fiir neue Musik din Darmstadt (1980, 1984), la Rencontres Internationales
de Musique Contemporaine, Metz (1982) si la IRCAM, Paris (1982, 1985).
Actualmente este inginer de sunet la Radio Romania si director al Studioului de Muzica
Electroacustica al UCMR.

Printre premiile obtinute de-a lungul timpului se numdird Kranichsteiner
Musikpreis (acordat de Institutul International de Muzica din Darmstadt, 1984), premiul
UCMR (1979, 1982, 1988, 1992) si premiul Academiei Romane (1993). Partiturile sale
sunt publicate la Editura Muzicald (Bucuresti) si la Editura Salabert (Paris) iar cateva
LP-uri i CD-uri au aparut la case de discuri din Bucuresti, Amsterdam si Paris.
Catalogul creatiei sale cuprinde muzica simfonica (Tempo-80), concertantd (Concertul
pentru saxofon si orchestra), camerald (2 Cvartete de coarde, Palindrom/7), muzica de
film, tape-music si live-electronics (Oratio-II; Muzica spectrala; Celliphonia; Les
Eclats de I’Abime; heptaGRaMa).

Preocuparile componistice ale Iui Célin Ioachimescu sunt legate in special de
investigarea interioritatii sunetului, iar mijloacele de accedere la acest micro-univers
sonor sunt de cele mai multe ori de ordin tehnologic. Apelul la computer are ca scop nu
atat compozitia algoritmica, cat mai cu seama ansamblarea $i manipularea digitala a
diverselor surse sonore reale. Identitatea acestor instrumente reale este astfel alterata fie
prin accentuarea, fie prin estomparea aspectelor timbrale definitorii. Operand la nivelul
spectrului armonic al sunetului, muzica sa emand o atmosferd consonantica, detinand
totodatd o expresie plina de vitalitate. Filtrajele, moduldrile timbrale si aliajele dintre
sunet si zgomot nu sunt insd apanajul exlusiv al muzicii de bandd; legile electro- si
psiho-acustice migreaza din lumea digitala in cea analogica, regdsindu-se in majoritatea
lucrarilor compozitorului.

St.F.

Adrian lorgulescu

Nascut In 1951 la Bucuresti, a studiat aici compozitia la clasa lui Tiberiu Olah.
S-a documentat in compozitie si muzicologie la Academia “Santa Cecilia” din Roma
(1982). Este doctor in muzicologie si din 1990 preda compozitie si forme muzicale la
UNMB, recent incepand sa indrume si doctorate in compozitie.

A fost vicepresedinte (din 1990) si apoi presedinte (din 1992) al Uniunii
Compozitorilor din Romania. Pe parcursul ultimului deceniu a intrat de asemenea in
politica, actualmente conducand Uniunea Fortelor de Dreapta.

Fara indoiald unul din cei mai importanti compozitori ai generatiei sale, prin
autenticul substantei muzicale, prin eficienta §i rigoarea componistica, lorgulescu nu se
mai preocupa actualmente cu aceeasi intensitate de creatia muzicala, viata publica
romaneasca atragandu-i intreaga energie.

238



Este autorul a trei simfonii, trei concerte instrumentale, a operei Revulutia

(dupa L.L. Caragiale), a patru cvartete de coarde si multe alte piese camerale, precum si

a doua volume de estetica tiparite, dedicate timpului muzical. A fost distins cu Premiul

“Dinu Lipatti”, Premii ale Academiei Roméane, ale UCMR, precum s§i cu un premiu
acordat la Louisville, S.U.A. (1992).

V.S.D.

Hilda Jerea

A trait intre 1916 (Iasi) — 1980 (Bucuresti). Dupa studii incepute la
Conservatorul din lasi si continuate la Bucuresti (compozitia cu Mihail Jora si Dimitrie
Cuclin, pianul la clasa Floricdi Musicescu), H. Jerea a urmat stagii de perfectionare in
compozitie (la Paris cu Noél Gallon, apoi la Budapesta cu Pal Kadosa) si in interpretare
(la Budapesta, muzica de camera cu Leo Weiner). Cariera sa de pianista concertista si In
ansambluri camerale a inceput In 1936, totodata H. Jerea este cunoscutd ca singura
femeie-compozitoare afirmata in cadrul generatiei sale. Din 1949 pana in 1952 este
secretard a Uniunii Compozitorilor, iar din 1966 fondatoare si conducatoare a formatiei
camerale Musica Nova, cu care a participat la numeroase concerte si festivaluri
internationale de muzica noud. In anii ‘50-°60 primeste diferite Ordine ale Muncii si
Premii de Stat.

Creatia sa cuprinde muzica de film, vocal-simfonica (Oratoriul Sub soarele
desteptarii din 1951), simfonicd, de camera, corala, insd compozitoarea exceleaza in
domeniul liedului pentru voce si pian.

V.S.D.

Mihail Jora

A trait intre 1891 (Roman) -1971 (Bucuresti). Si-a inceput studiile muzicale la
lasi, le-a continuat la Leipzig (1912-1914, cu Stephan Krehl-armonie si Max Reger-
compozitie), apoi la Paris (1919-1920) cu Florent Schmitt. A fost director muzical al
Radiodifuziunii Romane (1928-1933), iar din 1929 predd compozitia la Conservatorul
din Bucuresti, al carui rector devine in 1941. Dupd 1945 1nsa, Jora reprezintd una din
victimele importante ale regimului socialist, criticat pentru “formalismul” artei sale.
Este suspendat din calitatea de membru al Uniunii Compozitorilor (din 1944 fusese
vicepresedinte al acestei institutii) si destituit din invatdmant, indeosebi din cauza
binecunoscutelor sale simpatii monarhiste. In 1953 este inclus din nou in randul
membrilor Uniunii, iar dupa preluarea conducerii UCMR de catre lon Dumitrescu
(1954), va fi treptat repus in drepturi. Va reveni de asemenea la catedra de compozitie a
UNMB (din 1957), va primi diverse onoruri (calitatea de membru al Academiei
Romane, titlul de “Artist al Poporului” etc.) si premii de creatie. Bundoard, in 1969 i se
acorda Premiul Gottfried von Herder, al Universitatii din Viena.

Muzica timpurie scrisa de Jora aratd influentele muzicii germane
postromantice (cu o tonalitate extrem cromatizatd), dar si inserarea de intonatii populare
romanesti. Preferinta pentru muzica cu text sau cu argument programatic este evidenta,
pe tot parcursul unei creatii ce cuprinde, printre altele, balete (La piatd, op.10, 1928;
Demoazela Mariuta, op.19, 1940; Curtea Veche, op.24, 1948; Cand strugurii se coc,
0p.35, 1953; Intoarcerea din addncuri, op.39, 1959), piese simfonice (Privelisti
moldovenesti, op.5, 1924), camerale (doua cvartete de coarde), pentru pian (Joujoux
pour ma dame, op.7, 1925; Variatiuni pe o tema de Schumann, op.22, 1943; Poze si
pozne, op.4l, 1959) si mai ales lieduri. Creator de stil in liedul romanesc, Jora
asimileaza initial principii generale de forma si tehnicd din liedul clasico-romantic
(Schubert, Schumann), indreptdndu-se Insa spre un nou tip de lied, bazat pe cantare
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declamatd (provenit din genul parlando-rubato al céntecelor populare); apoi, rolul
pianului devine din ce in ce mai important, sarcina vocii raimanand de a face inteligibil
textul. Armonia trece in prim-planul parametrilor componistici, iar in epoca tarzie a
creatiei de lied, cele doua planuri (voce-pian) se independentizeaza. Aceste noi
modalitati de a Intelege genul liedului in secolul 20, precum si sistemul armonic original
al lui Jora vor constitui semnificative puncte de pornire pentru mai tinerele generatii de
creatori.

V.S.D.

Sorin Lerescu
Nascut in 1953 la Craiova, a studiat compozitia cu Tiberiu Olah si Anatol
Vieru la Bucuresti. A participat la Cursuri Internationale de vara, precum cele de la
Darmstadt si Trondheim. In 1982 a fondat Ansamblul Traiect, cu care a realizat
numeroase prime auditii in Romania si in festivaluri internationale. Creatia sa cuprinde,
intr-o selectie succinta, trei Simfonii, Modalis I pentru orchestra, Modalis II - concert
pentru flaut si orchestra, Concert pentru orchestra de coarde, un ciclu cameral intitulat
Phonologos, opera Urmuzica etc. Unele piese ale lui Lerescu au fost editate la Bucuresti
si Ziirich (Carciofoli).
V.S.D.

Stefan Mangoianu
S-a nascut in 1922 la Constanta si a murit in 1979 la Bucuresti. Isi incepe
studiile muzicale la Iasi, apoi la Bucuresti. Dupa ce a absolvit in 1949 Facultatea de
Arhitectura din Bucuresti, Stefan Mangoianu urmeaza intre 1955 si 1959 cursurile
UNMB, unde ii are ca profesori, printre altii, pe Myriam Marbe si pe Tudor Ciortea.
incd din vremea studentiei, Stefan Mangoianu s-a remarcat prin citeva partituri
camerale, vocale si simfonice ce-i atestau talentul componistic. Creatia sa cuprinde
muzica de teatru, vocal-simfonica, de camera, vocala si corala.
St.F.

Mpyriam Marbe

S-a nascut la 9 aprilie 1931 la Bucuresti si a murit in acelasi oras in 1997. A
pasit in domeniul muzicii prin intermediul pianului, pe care l-a studiat impreuna cu
mama sa, Angela Marbe. La UNMB a urmat intre 1944 si 1954 cursurile de compozitie
ale lui Mihail Jora, pentru ca apoi s@ devina ea insdsi conferentiar universitar la aceasta
institutie. La clasa de compozitie pe care a condus-o pana in 1988 au absolvit o seama
de reprezentante ale muzicii romanesti contemporane, care s-au impus deja in viata
culturald actuald. Violeta Dinescu, Maia Ciobanu, Speranta Radulescu, Mihaela
Vosganian sau Livia Teodorescu-Ciocénea.

De-a lungul timpului a obtinut mai multe premii, printre care Premiile II
(1966) si 1 (1976) la Concursul International de compozitie al Asociatiei GEDOK-
Mannheim, Premiul UCMR (1971, 1974, 1980, 1982), Premiul “Bernier” al Académie
des Beaux-Arts din Paris (1972), premiul Academiei Roméane (1977). Pe langd
compozitie, s-a aratat interesata si de reflectia teoreticd, publicand in acest sens studii si
analize si colaborand la ampla Monografie George Enescu (1971).

Muzica sa poate fi incadratd in ceea ce Corneliu Dan Georgescu numea
“tendinta liric-contemplativa” a creatiei romanesti. Opusurile sale sunt adesea incarcate
de semnificatii metamuzicale, devenind astfel meditatii sonore ale asupra unor teme
profunde precum viata sau moartea. Cu toate acestea insd, atmosfera emanatd de muzica
lui Myriam Marbe este una prin excelenta senina, luminoasa. Gravitatea problematicilor
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luate ca pretext se rezolvd intodeauna optimist, relevand astfel una din trasaturile
spiritului crestin. speranta.

Alaturi de ceea ce am putea numi “metaforizarea materialului sonor”, Myriam
Marbe opteazi pentru claritatea si echilibrul constructiei muzicale. in planul limbajului,
compozitoarea sintetizeaza elemente serialo-modale, pe care le filtreaza in acord cu
necesitdtile semantice. Rigorile sistemului componistic sunt astfel depasite pentru a face
loc, alaturi de constrangeri, libertatii cvasi-improvizatorice de sorginte populard. Tot n
relatie cu mediul culturii orale se afla si caracterul incantatoriu Intalnit in multe lucrari
ale compozitoarei (Sonata pentru clarinet solo “Incantatio”, 1964; Ritual pentru setea
pamdntului pentru 7 voci, percutie si pian preparat, 1968). O dominantd a creatiei sale o
reprezintd preocuparea pentru resursele expresive ale vocalitatii. Vocea umana,
reprezentatd indeosebi prin intonatii silabice nonsemantice, devine la Myriam Marbe un
mijloc de accedere la substratul arhaic al muzicii, la functionalitatea magica,
incantatorie a acesteia. Cuvantul rostit §i cel céantat sunt incluse in partituri
instrumentale, unde se constituie adesea drept “piatra de temelie” a constructiei sonore
(Jocus secundus pentru ansamblu instrumental, grup vocal si banda, 1969; Les Oiseaux
artificiels pentru ansamblu instrumental si recitator, 1979; Pretuitorul, pentru cvartet de
coarde, tenor, recitator, trombon si percutie, 1990). Nu mai putin relevante in ansamblul
creatiei sale sunt lucrarile simfonice (Simfonia I “Ur-Ariadna”, 1988; Timpul inevitabil,
1994) si cele concertante (Concertul pentru viola si orchestra, 1977; Concertul pentru
viola da gamba si orchestra, 1982; Concertul pentru Daniel Kientzy, saxofoane §i
orchestra, 1986).

“Si-a creat propriul sau stil, o scriiturd muzicald, o grafie proprie. In
Judecarea lucrarilor ei nu e necesara nici un fel de condescentd pentru femeia
compozitoare. Myriam Lucia Marbe a fost un compozitor in toata puterea cuvdantului,
fara ca atributele feminitatii sa fie sacrificate in expresia muzicald. Si ce compozitor!
Unul dintre cei mai de seamd maestri ai muzicii romdnesti de azi”. (Anatol Vieru,
Myriam Marbe, in. Actualitatea muzicald, nr. 189, Bucuresti, 1998)

St.F.

Alfred Mendelsohn

Nascut in 1910, s-a stins din viatd in 1966. A studiat la Akademie fiir Musik
und darstellende Kunst din Viena (1927-31) compozitia cu Franz Schmidt si Joseph
Marx, urmand si cursuri ale Facultitii de filosofie, a continuat apoi la Bucuresti, cu
Mihail Jora, compozitia timp de un an. Pana in 1946, a predat armonie, contrapunct,
compozitie, a fost corepetitor si dirijor la diferite scoli bucurestene. Dupa 1946 va
deveni secretar si apoi vicepresedinte al Uniunii Compozitorilor, precum si profesor de
contrapunct, compozitie si orchestratie la UNMB.

Prolificitatea sa componistica - opt simfonii, poeme simfonice, suite si alte
lucrari orch., trei opere, doud balete, doua oratorii, patru cantate, muzica de film, de
camera (zece cvartete de coarde), numeroase coruri si lieduri — este concentratd, in
perioada comunismului, spre realizarea unei arte impregnate de ideologie (de exemplu,
cantata Glasul lui Lenin, 1957, sau Simfonia a Ill-a, Reconstructia, 1949). intr-o
evolutie asemandtoare cu cea a lui Matei Socor, Mendelsohn incepe — ca tanar
compozitor cu studii vieneze — sa se plaseze intr-o avangardd romaneasca interbelica,
prin folosirea unor combinatii politonale si a unor teme seriale, pentru ca dupa 1946 sa
se incadreze fara sovaiala 1n estetica realismului socialist.

V.S.D.
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Lucian Metianu

Nascut in 1937 la Cluj, a studiat la UNMB, avandu-i ca profesori pe Paul
Constantinescu, Alfred Mendelsohn, Tiberiu Olah. A urmat si cursurile Facultatii de
electronica a Institutului Politehnic din Bucuresti. Beneficiind de o bursa DAAD
(1970), s-a perfectionat in muzica electronica la Koéln. A compus lucriri camerale,
simfonice si vocal-simfonice, precum si muzica de film.

in 1984 s-a stabilit in Elvetia, fiind profesor de muzici electronici la
Conservatorul din Lausanne.

V.S.D.

Costin Miereanu

Nascut la 27 februarie 1943 in Bucuresti, a absolvit in 1966 Universitatea de
Muzica din Capitald la clasa de compozitie a lui Dan Constantinescu. Participa la
Internationale Ferienkurse fiir neue Musik din Darmstadt (1967-1969), unde
colaboreaza la proiectul colectiv initulat “Musik fiir ein Haus”, coordonat de Karlheinz
Stockhausen. La Paris, intre 1968 si 1969 se perfectioneaza la Groupe de recherches
musicales de I’ORTF si, cu Pierre Schaeffer, la Conservatoire national de musique.
Intre 1970 si 1978 frecventeaza cursurile lui A. J. Greimas de la Ecole pratique des
Hautes Etudes en Sciences Sociales. Tot la Paris obtine doctoratul In Semiotica
Muzicala (1978) si pe cel in Litere si Stiinte Umane (1979). Este naturalizat francez din
1977.

De-a lungul timpului a fost director al Editurii Salabert (1981-1992) si co-
director artistic al Ansamblului 2e2m (1982-1985). Din 1991 conduce laboratorul
Estetica artelor contemporane din cadrul CNRS, iar din 1992, Institut d’Esthétique et
de Sciences de I’Art 1a Sorbona.

Printre distinctiile obtinute se numara Premiul Fundatiei Europene a Culturii
(1967), premiul “Enescu” (1974), premiul partiturii pedagogice acordat de SACEM
(1992). Partiturile sale sunt publicate din 1968 de Editura Salabert, iar discografia
cuprinde peste 25 de inregistrari la diverse case de discuri.

Pe langa compozitie, se aratd interesat si de reflectia teoreticd, publicand in
acest sens numeroase studii si articole, la care se adaugd volumul Fuite et Conquéte du
champ musical (Paris, 1995). Analizdndu-si aici propria creatie, autorul formuleaza
cateva strategii componistice inspirate de teoria morfogenetica (preocupari similare se
intalnesc si la Aurel Stroe) si de cea a fractalilor (propune conceptul de “forma-
labirint”).

De altfel, demersul componistic al lui Costin Miereanu este dominat de o
conceptie interdisciplinard, poliartistica, compozitia muzicald fiind vazuta, din
perspectiva semioticii narative, ca o “scenografic muzicald”. Un anumit filon narativ
strabate intreaga sa creatie; o dramaturgie Insd nu de tip programatic, ci abstract,
circumscrisa imanentei muzicale.

Creatia sa cuprinde muzica pentru orchestrd, pentru ansamblu instrumental,
vocala si vocal-simfonica, instrumentald (flaut, clarinet, fagot, saxofon, percutie, pian,
clavecin, ghitara, ghitara electrica, orgd), opera, balet si cateva lucrari cu un caracter
pedagogic.

St.F.

Mihai Mitrea-Celarianu

Nascut la Bucuresti in 1935, a studiat in orasul sdu natal, apoi, la sfarsitul
anilor ‘60, a beneficiat de deschiderea spre vest a Romaniei, participand la Cursurile
internationale de vard de la Darmstadt. S-a stabilit apoi in Franta, unde a fost laureat la
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cea de-a V-a Bienald de la Paris, iar unele lucrari ale sale sunt editate de Salabert.
Drumul sdu creator incepe cu abordarea serialismului integral, dupa care Mitrea-
Celarianu se indreaptd spre miscarea conceptuald si minimalistd. Un amplu ciclu de
lucrari, intitulat Les incantations de la nuit éclairée (“puncte de vedere pentru o reflectie
asupra non-drepturilor omului si asa mai departe...”) marcheaza un univers postmodern
al luxuriantei baroce de mijloace.

V.S.D.

Mihai Moldovan
A trait intre 1937 (Dej) — 1981 (Medgidia). A studiat compozitia la Cluj (cu S.
Toduta, 1956-59), apoi la Bucuresti, ca student al lui Mihail Jora (la UNMB, 1959-62).
A lucrat apoi ca secretar muzical al Ansamblului Armatei din Bucuresti (1962-65), ca
director al casei de discuri Electrecord (1968-71) si ca editor la sectia de creatie a
Radiodifuziunii Romane. In creatie, preocupirile lui timpurii se indreapti spre
serialismul integral, si se fixeaza apoi pe o tehnicd modald ce inglobeaza atat sugestia
folclorica, dar si operatii matematice.
V.S.D.

Viorel Munteanu

Nascut in 1944 (in judetul Suceava), a studiat la Conservatorul “George
Enescu” din Iasi (intre 1964-69 sectia pedagogica, intre 1971-76 compozitie, la clasa lui
Vasile Spatdrelu). A urmat o specializare la Academia “Santa Cecilia” din Roma
(1980), cu Roman Vlad. De atunci dateaza si interesul in creatia lui Roman Vlad, pe
care a promovat-o constant in Romania, printr-o teza de doctorat ce trateaza creatia lui
R. Vlad, dar si prin traducerea si ingrijirea unor importante scrieri muzicologice ale
compozitorului italian de origine romana.

Munteanu a lucrat pana in 1985 la Radio-Televiziunea din lasi, in paralel
incepand si cariera sa didactica la Conservatorul din acelasi oras, pe care il conduce in
prezent. este decan al Facultatii de muzicd din cadrul actualei Academii de Muzica si
Arte plastice din lasi. A compus piese vocal-simfonice, simfonice, muzica de camera
vocala si instrumentald, coruri. A primit Premiul Academiei Roméane in 1980.

V.S.D.

Martian Negrea

Nascut in 1893 in comuna transilvineanda Vorumloc si mort in 1973 la
Bucuresti, isi incepe studiile muzicale la Sibiu (1910-1914), continudndu-le la Viena
(1918-1921) cu muzicianul de origine romana Eusebie Mandicevschi si cu Franz
Schmidt. Aici ia contact cu marea traditie muzicald germana, dar si cu tendintele post-
romantice ale vremii, ce-i vor influenta din plin limbajul armonic. Intors in tar, Martian
Negrea va ocupa de-a lungul anilor mai multe posturi de profesor la Conservatoarele din
Cluj (1921-1941) si Bucuresti (1941-1963), din aceasta vocatie pedagogicd nascandu-se
si cele 4 tratate oferite tiparului. cel de instrumente (1925), cel de forme muzicale
(1932), cel de contrapunct si fuga (1957) si, in sfarsit, cel de armonie (1958).

Creatia sa muzicald, desi nu prea numeroasd, cuprinde toate genurile, de la
muzica de camerd (Sonata pentru pian, op. 5, 1921; Cvartet de coarde, op. 17, 1949;
Suita pentru clarinet §i pian, op. 27, 1960), vocald si corala, la muzica simfonica
(Simfonia primaverii, op. 23, 1956; Concert pentru orchestra, op. 28, 1963), vocal-
simfonica (Recviem, op. 25, 1957), muzica de film (Prin Muntii Apuseni, op. 20, 1952)
si opera (Marin Pescarul, op. 12, 1933). Contributia lui Martian Negrea la faurirea unui
limbaj muzical romanesc modern nu trebuie neglijata. Stilul muzicii sale penduleaza

243



mereu intre folclorismul multd vreme inerent gandirii muzicale romanesti, folclorism
infiltrat In melodie, si trasaturile inoitoare ale constructiilor armonice, purtitoare de
colorit impresionist (derivat insa nu din Franta, ci din mediul postromantic vienez) si de
tensiune moderna.

St.F.

Octavian Nemescu

Nascut in 1940 la Pascani, a studiat Intre 1956 si 1963 la UNMB (compozitie
cu Mihail Jora), institutie in cadrul cireia este actualmente profesor de compozitie.

Adept al unor estetici muzicale Inrudite precum opera deschisa,
conceptualismul, muzica ambientald, spectralismul si arhetipalismul, Octavian Nemescu
este interesat in propria sa creatie de modalitatile de recuperare in plan muzical a unor
modele primordiale de semnificatie. Circumscrisda pe alocuri unei simbolistici a
imaginarului muzical, creatia sa respird o anumitd atmosfera initiatica, de ritual non-
spectacular, fiind dominata de actiunea unor niveluri suprapuse de semantizare $i a unor
grade diferite de constientizare a semnificatiilor metamuzicale (fenomene teoretizate si
in volumul sau intitulat Capacitatile semantice ale muzicii, Bucuresti, 1983).

Vigoarea si vitalitatea discursului muzical sunt la Octavian Nemescu atributele
unei comunicari sonore indreptate nu spre imanenta, ci spre transcendenta, spre acea
revelare a functionalitatii magice pe care o detinea, cdndva, muzica. Originalitatea
viziunii componistice transpare din majoritatea partiturilor sale (unele distinse cu premii
precum Premiul UCMR, Premiul “George Enescu® al Academiei Roméane, Premiul
“Aaron Copland” — 1970, Premiul Grupului de muzica experimentald din Bourges,
Franta — 1980; Premiul C.LM.E. — 1985), fie acestea camerale (Concentric, 1969; ciclul
Spectacol pentru o clipa, 1974; Finalis, 1991; Negantidiadua, 1995), simfonice (Alpha-
Omega Recidiva, 1989; Nonsimfonia a V-a, 1988-1992; Quindecimortuorum, 1994),
vocal-simfonice (Patru dimensiuni in timp, 1966), corale (Madrigale, 1963) sau tape-
music / live electronic (Metabizantinirikon, 1984; Sonatu(h)r, 1990; Secula-seculorum,
2000).

St.F.

Serban Nichifor

Nascut la Bucuresti in 1954, a absolvit violoncelul la UNMB (in 1977),
asistand si la cursurile de compozitie ale lui Aurel Stroe. A studiat ulterior Facultatea de
Teologie a Universitatii din Bucuresti (1994).

A urmat cursuri de specializare muzicala la Miinchen (cu Sergiu Celibidache),
Darmstadt, Weimar, Breukelen si Amsterdam. A fost bursier U.S.ILA. (1982). Este
laureat al Premiilor de creatie acordate de Academia Romana, UCMR, precum si al
Concursurilor de compozitie de la Amsterdam, Tours (1977), Evian (1978), Atena
(1979), Toledo (1980), Bydgoszcz (1986) s.a. Doctor in muzicologie, este autor al
tratatului Musica Caelestis — Anamorfoza sacrului in arta sunetelor. Este conferentiar
universitar la catedra de muzicd de camera a Universitatii de Muzica bucurestene,
vicepresedinte al Asociatiei Roméania-Belgia, membru SABAM (Belgia) si al Fundatiei
“Living Music”.

V.S.D.

Stefan Niculescu

S-a nascut in 1927 la Moreni (Dambovita), a studiat in Bucuresti la Academia
Regala de Muzica (1941-46), Institutul Politehnic (1946-50) si la actuala UNMB (1951-
57), compozitia cu Mihail Andricu. A participat la Cursurile Internationale de la
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Darmstadt (1966-69), fiind invitat aici i in calitate de profesor (1993) si la Cursurile de
vard pentru muzica electronica in Studioul Siemens de la Miinchen (1966).

Niculescu predd compozitie si analizd muzicald la UNMB (1963-87, apoi din
nou incepand cu 1992), detinand in aceastd institutie, in prezent, functia de prorector
onorific. A fost invitat composer-in-residence prin DAAD in Berlin (1971-72) si la
Kiinstlerhaus Schlof3 Wiepersdorf (1993). A fondat “Saptimana Internationald a Muzicii
Noi”, Bucuresti (23-30 mai 1991). Este membru al SACEM, Paris, al UCMR si al
Academiei Romane.

Printre numeroasele distinctii ce i-au fost acordate pentru creatia componistica
si muzicologicd, enumerdm. doud premii ale Academiei Roméane (pentru compozitie -
1962, pentru muzicologie — 1972), premii ale UCMR pentru piese simfonice si camerale
(1975, 77, *81, *83, *85, 86, '88, '98); Premiul Academiei Franceze pentru colaborarea
la Monografia George Enescu, 1972, Editura Academiei Romane; patru premii pentru
intreaga activitate creatoare. al Festivalului de la Montreux, ,International Record
Critics Award” (1985), Premiul ,,Gottfried von Herder”, Viena (1994), Marele Premiu
al UCMR (1994); Marele Premiu ,,George Apostu” (1994).

wotefan Niculescu a deschis drumuri avangardei muzicale nu doar din tara sa.
Creatia sa complexa se caracterizeaza atdt prin bogdtia ideilor, cat si prin calitati
expresive. Procedeele dezvoltate de el — ale compozitiei eterofone — apartin celor mai
originale tehnici din muzica noua.” (Profuniv.dr. Alfred Ebenbauer, rectorul
Universitatii din Viena, 5 mai 1994, la decernarea Premiului Herder, acordat de
Fundatia Toepfer, Hamburg)

Niculescu a compus cca. 70 lucrari in aproape toate genurile muzicale
(orchestrale, camerale, vocale, operd). Editurile sale sunt. Editura Muzicala (Bucuresti),
Editions Salabert (Paris), Ars Viva (B.Schott’s Sohne) Musikverlag (Mainz), Gerig
Musikverlag (K&ln). Inregistrari cu muzica sa (LP si CD) au fost editate de Electrecord
(Bukarest), Erato (Paris), Olympia (London), Attacca (Amsterdam) s.a.

Lucrari importante — o selectie.

5 simfonii (1956-97), dintre care: 1. Opus dacicum — (1980), Cantos, simfonia
a treia, concertantd, pentru saxofon si orchestra (1984), IV. Deisis (1995) si V. Litanies
(1997).

3 cantate (1959-65), Heteromorphie pentru orchestra (1967), Inventiuni pentru
clarinet si pian (1963), Aforisme de Heraclit, pentru 20 de voci soliste (1969), Unisonos
L, II pentru orchestra (1970, 71), Ison I, II pentru orchestrd (1973, 75), Echos I pentru
vioara (1977), Sincronie II pentru orchestra (1981), Ricercare in uno pentru
sintetizator, clarinet si vioara (1984), Octuplum pentru 8 instrumente (1987),
Hétérophonies pour Montreux pentru 5 instrumente (1986), Invocatio (simfonie corala,
1988), Chant-son pentru saxofon (1989), Axion pentru cor de femei si saxofon (1992),
Psalmus pentru 6 voci (1993), Sequentia pentru 6 instrumente (1994), Undecimum
pentru 11 instrumente (1998).

V.S.D.

Irina Odagescu-Tutuianu

Nascutda in 1937, a absolvit UNMB la clasele de compozitie ale lui Alfred
Mendelsohn si Tiberiu Olah. A beneficiat de asemenea de Cursurile internationale de
vara de la Darmstadt, in 1972 si 1976.

A scris pentru ansamblu orchestral, vocal-simfonic, cameral, aratd insd o
predilectie aparte pentru muzica corald. Conduce dealtminteri sectia corala a UCMR,
alaturi de activitatea pedagogicd de la Universitatea de Muzicd bucuresteana (este
profesor de citire de partituri). A obtinut o serie de distinctii pentru piesele sale corale,
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premii ale UCMR, Premiul “Zilelor mondiale ale muzicii” de la Graz (1982), medalia
de argint la Concursul international de muzica polifonica de la Iabgue (Columbia, 1981)
s.a. Lucrarile 1.Oddgescu au fost interpretate in unele tari europene, in cele doua
Americi si In Asia.

V.S.D.

Tiberiu Olah

Nascut la 2 ianuarie 1928 in comuna Arpasel din Maramures, Romania, a
urmat cursurile Academiei de Muzicd din Cluj (1946-1949) si apoi pe cele ale
Conservatorului “P. I. Ceaikovski” din Moscova (1949-1954, la clasa de compozitie a
lui Evgheni O. Messner). Intre 1967-1968 participa la Internationale Ferienkurse fiir
neue Musik din Darmstadt, iar In 1969-70 beneficiazd de o bursa de creatie DAAD la
Berlin. Din 1958 si pana in prezent preda compozitia la UNMB.

Premiatda de multe ori in decursul timpului (amintim doar premiul Academiei
Romane — 1965; premiul international Koussevitsky al criticii de disc — 1967; marele
premiu UCMR pentru intreaga activitate — 1993) si interpretatd la diverse festivaluri
internationale, vasta sa creatie cuprinde muzicd vocald si instrumentald, corala,
simfonica si vocal-simfonica, muzica de teatru si de film. Partiturile sale sunt publicate
de Editura Muzicala (Bucuresti) si de Editura Salabert (Paris).

Inca de la primele sale opusuri, Tiberiu Olah a elaborat o sinteza intre limbajul
post-serial si cel modal. Extragandu-si anumite idei de ordin melodic (eterofonia) sau
ritmic (sistemul parlando-rubato) din universul muzicilor de traditie orald, compozitorul
le metamorfozeaza tehnic Intr-o constructie abstractd ce pastreaza insa expresivitatea si
farmecul sonor. Adesea, materialul componistic de bazd se constituie din structuri
modale elementare, minimale, de 3-4 sunete, ce sunt supuse unor transformari
continuue. La randul sau, ritmica penduleaza intre giusto-silabic §i parlando-rubato,
favorizand astfel necesarele contraste expresive. Aldturi de modalitatile de spatiere
intervalica, subtilitatile timpului muzical, ale condensarii si dilatarii acestuia, sunt o
preocupare constantd a compozitorului (vezi spre exemplu ciclul “Omagiu lui Brancusi”
— 1963-1967 — format din “Coloana fara sfarsit”, Sonata pentru clarinet solo, “Spatiu si
Ritm”, “Poarta sarutului” si “Masa tacerii”).

De-a lungul timpului, o seama de alte principii creatoare isi fac aparitia in
gandirea compozitorului. Bunaoara, principiul autosuprapunerii mai multor lucrari de
sine statitoare este exploatat in ciclul “Armonii” (1975-1980). Incepand cu anii ’80,
limbajul muzical al lui Tiberiu Olah se simplificd in sensul unei esentializari a
materialului modal. Reconsiderarea pentatoniei si a trisonului major — in Simfonia a Il-a
(1987), spre exemplu — sunt coordonatele noului limbaj pe care compozitorul il numeste
“paratonal”. Totodatd, o anumitd conceptie metastilisticd se face simtitd in lucrari
precum Simfoniile a Ill-a (1989) si a IV-a (1990) sau Concertul pentru saxofon si
orchestra (1991), opusuri ce recurg la aluzii §i parafraze ale unor fragmente din Mozart
sau Beethoven.

St.F

Radu Paladi

Nascut in anul 1927 intr-un oridsel din Bucovina de Nord, a urmat cursurile
Conservatoarelor din Cernauti si din Bucuresti, unde a studiat pianul §i compozitia.
Intre 1954 si 1969 este lector si apoi conferentiar la catedra de cunostiinte muzicale a
Institutului de arta teatrala si cinematografica din Bucuresti, iar din 1969 este director al
Filarmonicii din Botosani. Cu toate cd muzica corala se constituie drept o constanta a
intregului sau parcurs creativ, Radu Paladi a abordat de-a lungul anilor si alte zone de
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creatie, de la lucrari simfonice §i vocal-simfonice la muzicd de camera, de teatru si de
film.

Ciclul de madrigale pe versuri de Mihai Eminescu, Cvartetul de coarde sau
Concertul pentru pian §i orchestra sunt cateva pagini reprezentative pentru stilul
compozitorului. inscriindu-se in coordonatele unei estetici de tip clasic, traditional,
Radu Paladi s-a detasat de exagerdrile limbajelor muzicale avangardiste, pledand
intotdeauna pentru eficienta comunicarii, a exprimarii ideilor muzicale. De aici deriva si
remarcabilul sdu simt al echilibrului, sustinut de un mestesug componistic bine stapanit
ce-i asigurd muzicii sale fluiditate, coerentd. Nicidecum facild in continut, muzica sa
este totusi accesibild, poate si datoritd faptului ca detine referinte multiple la universul
sonor folcloric.

St.F.

Alexandru Pascanu

A trait la Bucuresti, intre 1920 si 1989. A studiat compozitia la UNMB (1938-
46, cu Martian Negrea) si a urmat 1n paralel cursurile Facultatii de drept din Bucuresti
(1938-44). Din 1952 a inceput cariera sa didacticd la UNMB, mai intdi la catedra de
teorie §i solfegiu, apoi ca profesor de armonie (este autorul unui Tratat de armonie in 2
volume, aparut in mai multe editii — din 1971 pana in 1982 -, tratat dupa care se studiaza
si astazi).

Pagcanu este mai putin cunoscut in ipostaza sa de autor al unor piese simfonice
(Marea Neagrd, Toccata, Balada pentru clarinet si orchestrd s.a.) sau camerale, in
schimb celebritatea pieselor sale corale — creatoare de stil in creatia romaneascad de gen
— este incontestabila si astazi. Este vorba atat de corurile de copii (44, ce bucurie), cat si
de acelea mixte pe versuri populare (Bocete strabune) sau pe silabe onomatopeice
(Chindia, Festum hibernum).

Pentru unele din aceste creatii, lui Pascanu i s-au oferit Premii ale U.C.M.R.,
precum si premiul “Zecchino d’argento”, Bologna, 1979.

V.S.D.

Sabin Piutza

S-a nascut in 1943 la Calnic, trdieste din 1984 in New Jersey/ S.U.A., unde
preda compozitie si conduce orchestra Plainfield-Symphony. Si-a luat diploma in dirijat
si compozitie de la actuala UNMB in 1965, apoi a continuat sa studieze compozitia la
Accademia Musicale Chigiana din Siena/ Italia, cu Franco Donatoni.

Ca profesor de dirijat si compozitie la Conservatorul ,,George Enescu” din Iasi,
Sabin Pautza a condus orchestra simfonica a Institutului (1972-1984) si a infiintat un
cor studentesc, Animosi (1968-1980). Debutul sdu american a avut loc la Carnegie Hall,
cu orchestra de camera a Universitatii din New York, care i-a interpretat propria-i
lucrare, Haiku, poezie pentru soprana si orchestra.

Printre distinctiile primite de Pautza se gasesc Premiul Academiei Romane si o
diploma de onoare la Concursul international de compozitie din Salt Lake City, Utah.

V.S.D.

Ionel Perlea

S-a nascut in 1900, in judetul lalomita, s-a stins din viatd in 1970, la New
York. Dupa ce a studiat compozitie, dirijat, pian la Miinchen si Leipzig, ceea se observa
in lucrarile sale de tinerete, aflat stilistic intre Reger si Hindemith, Perlea debuteaza ca
dirijjor de orchestrd la Bucuresti (in 1919). Va fi maestru corepetitor la Opera din
Leipzig si la Opera din Rostock (1922-25), va dirija apoi (pand in 1944) Operele din
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Clyj si Bucuresti, Orchestra simfonicd Radio din Bucuresti, fiind si profesor la clasa de
dirijat de orchestra a UNMB.

Paraseste definitiv Romania din pricina regimului comunist (in 1949), iar
cariera sa dirijorald va continua la pupitrul Operelor din Roma, Scala din Milano, iar in
S.U.A. ca dirijor al Connecticut Symphony Orchestra (1952-59) si ca profesor si dirijor
la Manhattan School of Music din New York (1952-59 si din 1965).

In compozitiile sale — nu foarte numeroase — se vede experienta dirijorala in
maniera de orchestratie, alaturi de o modalitate proprie de stilizare a folclorului (integrat
in limbajul armonic nu ca un corp strain). Pentru Cvartetul sau de coarde a primit in
1926 Premiul de compozitie “George Enescu”.

V.S.D.

Valentin Petculescu
Nascut in 1947 la Bucuresti, a absolvit clasa de compozitie a lui Anatol Vieru
la Universitatea din orasul sau natal. Autor al unor piese simfonice, corale si camerale,
Petculescu exceleazd indeosebi in universul liric al liedului pentru voce si pian.
Dealtminteri, activitatea sa componistica este dublatd de cea literard-publicistica. este
membru nu numai al UCMR (care l-a distins cu trei premii de creatie), dar si al Uniunii
Scriitorilor, publicd poezie, proza, teatru, colaboreaza la principalele reviste editate de
Uniunea Scriitorilor si a lucrat la rubrica Viata Culturald a postului de radio Europa
Libera. A fost in 1997 directorul artistic al Saptdmanii Internationale a Muzicii Noi,
Bucuresti. Actualmente preda armonie la facultatea de muzica a Universitatii particulare
“Spiru Haret” din Bucuresti.
V.S.D.

Carmen Petra-Basacopol

Nascuta in 1926 la Sibiu, a absolvit Facultatea de filosofie si compozitia (cu
Mihail Jora) la UNMB. A participat la Cursurile internationale de vara de la Darmstadt
si si-a completat studiile la Paris, obtinand doctoratul in muzicologie la Sorbona (cu
Jacques Chailley). Este laureata a Premiilor UCMR, a Premiului Academiei Romane.

Din 1962 preda armonie, contrapunct, forme muzicale la Universitatea de
Muzica bucuresteani. Intre cele aproape 80 de opusuri semnate de Petra-Basacopol,
muzica de camera ocupa un loc privilegiat (compozitoarea a scris inséd si opere, balete,
lucrari vocal-simfonice, concertante). Harpei 1i sunt dedicate atat piese solistice (o serie
de sase preludii figurau ca piese obligatorii in Concursul de interpretare de la
Amsterdam), cat si piese pentru ansambluri de camera sau un concert.

V.S.D.

Christian Alexandru Petrescu

Nascut in 1950 la Bucuresti, a urmat cursurile UNMB, specializandu-se in
compozitie cu Dumitru Bughici si Tiberiu Olah, iar in dirijat cu Constantin Bugeanu si
D. D. Botez. in acest din urma domeniu urmeaza ulterior cursuri de perfectionare cu Ion
Baciu si Alain Paris.

Ca interpret s-a remarcat in dubla ipostaza de cantéret si dirijor. Prin multiplele
sale participdri in calitate de solist in cadrul festivalelor de muzica contemporana din
Romania, Christian Alexandru Petrescu se dovedeste a fi implicat in promovarea
muzicii vocale actuale, pe care o reda printr-o tehnicd desavarsitd. Pe de altd parte,
cariera sa dirijorald se desfasoard din 1990 la pupitrul a numeroase orchestre din tara,
conducand pentru o perioada de timp si orchestra de tineret “Jeunesses Musicales”.
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In plan componistic este atras in mod special de resursele expresive ale vocii
umane, pe care le exploateazd la maximum in majoritatea opusurilor sale. Cu toate
acestea, din creatia sa nu lipsesc lucrarile instrumentale in genul cameral sau in cel
simfonic. Dubla sa activitate, interpretativa si componistica, a fost premiaté de-a lungul
timpului cu premii nationale §i internationale.

St.F.

Dinu Petrescu

Nascut 1n 1939, s-a stins din viatd in 1999. A studiat compozitia la Bucuresti la
clasa Iui Tiberiu Olah, apoi a frecventat asiduu Cursurile internationale de vara de la
Darmstadt. A beneficiat de burse de specializare postuniversitara la Westdeutscher
Rundfunk in K&ln (stagiu de muzica electronica sub indrumarea lui Stockhausen) si la
Conservatorul din Paris, unde a asistat la cursurile de analizad si estetica ale lui
Messiaen. Este fondatorul laboratorului de muzica electronica la UNMB, intr-o perioada
a inceputurilor acestui gen de muzica in Romania.

A scris muzica vocal-simfonica, simfonicd, de camera si pentru cor, muzica de
scend si de film, trdsdtura caracteristica a creatiei sale ramanand implicarea sursei
electronice, mixarea acesteia cu voci §i cu instrumente traditionale.

V.S.D.

Adrian Pop

Nascut la Clyj in 1951, intr-o familie de muzicieni (tatédl sdu, dirijorul Dorin
Pop I-a oferit primele indrumari muzicale), a studiat compozitia la Academia de Muzica
“Gh. Dima“ din Cluj cu Sigismund Toduta si Cornel Taranu.

Incd din studentie a primit distinctii si burse de creatie, apoi a participat cu
succes la alte competitii internationale de compozitie, obtinand premii la. Arezzo, Tours
(1979), Roodeport (1983), Trento (1983, 1985, 1987), Spittal (1986). Adrian Pop detine
de asemenea premii de creatie ale UCMR si cel al Academiei Romaéne.

Este profesor de armonie la Academia de Muzicd pe care a absolvit-o,
consultant artistic al Festivalului “Toamna muzicald clujeand” si al Filarmonicii
“Transilvania” din Cluj (institutie al carei director artistic a fost intre 1991-1995). Este
membru in Consiliul de conducere al UCMR si vicepresedinte al Societatii Roméne
“Mozart”.

V.S.D.

Doru Popovici

Nascut In 1932 la Resita (in Banat), a studiat compozitia la UNMB, avandu-i
ca profesori pe Mihail Jora, Mihail Andricu, Paul Constantinescu s.a. Autor al unei
creatii bogate si diverse, D. Popovici s-a exprimat in genurile operei (Prometeu,
Mariana Pineda), vocal-simfonic (cantata Omagiu [ui Palestrina), simfonic (patru
Simfonii, suita Codex Caioni, ciclurile Omagii si Pastorale), cameral, coral, lied.

A fost distins cu Premiile Uniunii Compozitorilor Tugoslavi (1970), multiple
premii ale UCMR, precum si cu Premiul Academiei Romane (1972).

Muzica sa, comunicativa, se axeaza pe melodie ca expresie a liricului — stare
esentiald de spirit, ce guverneaza majoritatea lucrarilor Iui D. Popovici. Sursele acestora
sunt gasite in muzica Renasterii europene, in monodia bizantina, in serialismul secolului
20.

V.S.D.
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Fred Popovici
Nascut in 1948, la Bucuresti, unde a si absolvit Universitatea de Muzica, a
participat la Cursurile internationale de vara de la Darmstadt si la stagii de perfectionare
la IRCAM, Paris. Lucrarile sale instrumentale au fost cantate in cadrul unor festivaluri
romanesti si internationale de muzica noud, de asemenea inregistrate la Radiodifuziunile
din Bucuresti, Belgrad, Berlin, Paris s.a., precum si pe discuri. in egald masura
desfasoara o sustinuta activitate muzicologica. Actualmente este consilier in Ministerul
Culturii.
V.S.D.

Dana-Cristina Probst
S-a nascut la Bucuresti, In 1961. Desi a absolvit sectia de muzicologie a
Universitatii de muzicd din Bucuresti (in 1984), activitatea sa ulterioarda va fi in
domeniul compozitiei muzicale, inlesnita de pregatirea in domeniu sub indrumarea lui
Anatol Vieru, Myriam Marbe, Stefan Niculescu, Aurel Stroe. A obtinut o bursa O4AD
(1993-1994). Ulterior se stabileste la Viena, unde va participa la cursurile de compozitie
ale lui Michael Jarrell de la Universitatea de Muzica din Viena.
AR.

Adrian Ratiu
Nascut la 28 iulie 1928 in Bucuresti, a urmat aici intre 1950 si 1956 cursurile
Universitatii de Muzica (compozitie cu Leon Klepper), institutie in cadrul careia va
preda, din 1967 si pana in 1998, stilistica si armonie. Timp de 4 ani este redactor al
revistei Muzica din Bucuresti (1959-1963), iar in 1969 participa la Internationale
Ferienkurse fiir neue Musik, la Darmstadt.
Cercetator avizat al creatiei enesciene, a semnat o serie intreagd de articole si
studii in revistele roméanesti de specialitate.
creatoare indeosebi In registrul muzicii de camerd, fira a exclude insd muzica
simfonica, vocala sau corala. Sinteza serialo-modala pe care o opereazd compozitorul se
raporteazd la o conceptie integratoare in care primeazd nu atat inovatia in planul
limbajului, cat mai cu seama capacitatea diferitelor tehnici de a exprima ideea muzicala,
continutul expresiv al acesteia. Universul sonor al lui Adrian Ratiu este cel al
microstructurilor modale, organizate nongravitational dupd o logicd a
complementaritatii. Alaturi de imaginea arhipelagului sau a constelatiei modale
(Monosonatele pentru pian, “Constelatii” pentru pian si banda magnetica, 1970), Adrian
Ratiu se preocupd si de relationdrile existente intre diversele micro-entitati sonore, de
traseele — aparent browniene, dar intodeauna atent conduse — ale acestora (ciclul
“Convergente”, format din 2 cvartete si 2 trio-uri). O anumita tentd impresionista, data
de rafinamentul coloristic, este de asemenea specificd muzicii sale (Impresii pentru
ansamblu de camera, 1969; 6 Imagini pentru orchestra, 1971; ciclul “Transfigurari”).
“Este un muzician sobru §i concis, cu un rafinament coloristic oricand
evident, un cizelator minutios de sonoritati dublat de un iubitor al sensibilului si
omenescului”. (Alfred Hoffman, Orizonturi muzicale, Bucuresti, 1979, p. 55)
St.F.

Horatiu Radulescu

S-a nascut in 1942, in Bucuresti, unde studiaza initial vioara cu Nina
Alexandrescu, o eleva a lui George Enescu si a lui Jacques Thibaud. in 1969, Radulescu
absolva sectia de compozitie an der UNMB, la clasa lui Tiberiu Olah. Semnificative in
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formarea sa creatoare au fost si alte cursuri — precum cel de analiza si forme cu Stefan
Niculescu sau cele de orchestratie §i muzica formalizata cu Aurel Stroe.

In acelasi an, 1969, se va stabili la Paris, va deveni ulterior (in 1974) cetatean
francez. Aici, pune bazele tehnicii sale spectrale de compozitie si, pentru evolutia sa
componisticd, are posibilitatea mult largitd a contactelor internationale. De pilda, in anii
©70-°80, participa la cursuri internationale de compozitie (la Koln cu Kagel, Ferrari, la
Darmstadt cu Cage, Xenakis, Ligeti, Stockhausen), la cursuri de muzica asistatd de
calculator (Ia IRCAM, Paris).

Rédulescu creeazd la Paris, in 1983, ansamblul de solisti European Lucero
(presedinte de onoare. lannis Xenakis), impreuna cu Cvartetul Arditti, Pierre-Yves
Artaud si alti interpreti renumiti. Apoi, In 1991, fondeaza Festivalul si Master-class
Lucero. In 1988-89 a beneficiat de o bursa de creatie DAAD la Berlin, iar in 1989-90 a
compus in San Francisco, Venetia si Roma, gratie premiului francez “Villa Medici”.

Cele peste 100 de compozitii ale sale (muzica simfonica, pentru ansambluri de
camerd, corald) au fost interpretate §i radio- sau tele-difuzate in Europa, America de
Nord si de Sud, Asia, Africa, Australia. Ascultandu-i prima auditie a compozitiei Wild
Incantessimo pentru noud orchestre (Festivalul din Metz, 1978), Olivier Messian va
afirma. ,, Horatiu Radulescu este unul din cei mai originali tineri muzicieni de astazi. Se
stie ca in secolul XX — mai mult decdt in oricare altul — Stiinta si Arta merg madnd in
mand. Aceasta este in mod particular adevarat pentru muzica Iui Radulescu, care a
contribuit la innoirea limbajului muzical.”

V.S.D.

Theodor Rogalski

S-a nascut in 1901 la Bucuresti, s-a stins din viatd in 1954, la Ziirich. A inceput
sd studieze compozitia cu Alfonso Castaldi la Conservatorul din Bucuresti (1919-20),
continuand acest studiu, alaturi de dirijat de orchestra la Leipziger Konservatorium
(1920-23) si finalizandu-si studiile la Schola Cantorum din Paris (1924-26), la clasa de
compozitie a lui Vincent d’Indy si la cea de orchestratie a lui Maurice Ravel. Dupa un
scurt stagiu de corepetitor la Opera Roméana din Bucuresti, Rogalski va dirija orchestra
simfonicd Radio-Bucuresti (1930-51), Filarmonica “George Enescu® din Bucuresti
(1950-54), va fi director al Radiodifuziunii Romane (1939-44) si profesor de
orchestratie la UNMB (1950-54).

Intensa sa activitate dirijorald i-a ldsat mai putin timp pentru compozitie,
domeniu in care s-a remarcat (ca majoritatea compozitorilor-dirijori) prin maiestria si
stralucirea orchestrala.

V.S.D.

Doina Rotaru

Nascutd in 1951 la Bucuresti, a absolvit in 1975 Universitatea de Muzica din
acelasi oras, clasa de compozitie a lui Tiberiu Olah. La randul sdu, este acum profesor
de compozitie. Ca multi dintre colegii sai de generatie, a vizitat Cursurile internationale
de vard de la Darmstadt in anii ‘80-‘90, dar si alte workshops de compozitie (la
Amsterdam, in 1991, a beneficiat de o bursd de creatie). Este laureatd a numeroase
premii ale UCMR, a primit si Premiul Academiei Romane, precum si Premiul I la
Concursul international de compozitie “Gedok/Mannheim” 1994.

Creatia sa cuprinde 4 Concerte pentru flaut, doud piese pentru orchestra de
flaute, alte Concerte pentru violoncel, saxofon, clarinet, 2 Simfonii, Lumini dintr-un
curcubeu pentru orchestra de camera, 4 Cvartete de coarde, Joc de oglinzi pentru 4
flaute, 2 cvintete, trio-urile Joker si Troite, Noesis pentru 4 percutionisti, La portile
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visului pentru flaut si percutie, Overtime pentru shakuhachi si flaut bas, alte piese pentru
flaut solo sau in combinatii camerale.
V.S.D.

Constantin Silvestri

Nascut in 1913 la Bucuresti, s-a stins din viatd la Londra, in 1969. A studiat
compozitia cu Mihail Jora si pianul cu Florica Musicescu, urmand in paralel cursurile
facultatilor de drept si filosofie din Bucuresti. Din 1925 se afirma in viata muzicald
romaneasca drept unul din cei mai importanti muzicieni de dupa Enescu, in compozitie
si interpretare. Ca pianist concertist, 1si castigd o reputatie unica printr-un extraordinar
talent de improvizator. Pana in 1959 (datd dupa care se va stabili in Anglia), dirijeaza
ansamblul Operei Roméane, Filarmonica din Bucuresti (a fost i director al acestei din
urmi institutii), Radiodifuziunea Roména, preda dirijatul de orchestri la UNMB. in
Anglia, va conduce Orchestra simfonica din Bournemouth (1963-69) si va fi apreciat ca
dirijjor (obtine Premiul international al discului “Charles Cross” in 1959), insa
necunoscut in calitatea sa de compozitor.

Creatia camerala si simfonica a lui Silvestri dezvéluie o imbinare aparte intre
constructivism de tip neoclasic si alurd improvizatoricid, o cromatizare puternica a
discursului muzical, uneori cu nuante expresioniste (v. Cdntece de pustiu, miniaturi
pianistice, 1944). Originalitatea armoniei defineste in principal compozitiile sale.
acorduri bitonale, putin obisnuite la noi in anii’30, apoi o armonie independentd de
melodie, cu disonante aspre, cu functie de suport neutru. Chiar si dupa 1944, Silvestri
ramane unul din putinii compozitori care reusesc sa evite folclorismul cerut de realismul
socialist, in favoarea unor insertii din folclor evoluat armonizate — de pilda in cele Trei
piese pentru orchestra de coarde din 1950.

V.S.D.

Matei Socor

Nascut in 1908 la Iasi, se stinge din viatd in 1980, la Bucuresti. Parintii sai
(tatdl era avocat si ziarist) se incadreaza cercurilor interbelice romanesti de stanga,
participaserd incd din tinerete la miscarea socialistd. Familia se mutd in 1913 la
Bucuresti. Matei Socor s-a inscris in 1925 la Academia de Muzica si arta dramatica din
Bucuresti, unde studiaza cu A. Castaldi si cu C. Bréiloiu, pe acesta din urma insotindu-1
in expeditii de culegere a folclorului, alaturi de prietenul sdu Harry Brauner (folcloristul
care, dupa 1944, va fi inchis in inchisorile comuniste, ca membru al gruparii lui
Lucretiu Patragcanu). Socor se include, in aceasta perioada, intre tinerii intelectuali
romani indreptati spre avangarda artistica; pleacd in 1930, pentru trei ani, la o
specializare In compozitie si dirijat la Leipzig. Aici este marcat indeosebi si influentat in
creatie de creatia lui Hindemith, interesat de asemenea de Berg, Schonberg, Bartok.
Intors in Romania, va programa prima auditie roméneasci a Concertului pentru
orchestra op.38 de Hindemith (1933). Totodata, in 1934 se inscrie in Partidul Comunist
si se lanseazd in publicistica de stanga. In 1941 va fi arestat si trimis in lagarul de la
Targu-Jiu. Dupa interventia la Ministerul de interne, in 1943, semnata de Enescu, Jora,
Andricu, Brailoiu s.a. in favoarea lui Socor, acesta este eliberat din lagér, cu domiciliu
obligatoriu la Craiova. Dupd 23 august 1944 se intoarce la Bucuresti si isi incepe
spectaculoasa carierd din regimul comunist. dirijor si director la Radio Bucuresti (1945-
52), presedinte al Uniunii compozitorilor (1949-54). Dupa indepartarea sa din functiile
publice, se va concentra asupra compozitiei. de la Imnul de Stat al Republicii (valabil
din 1953 in 1977) si diverse oratorii, pana la creatiile tarzii ce reiau ideile sale de
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tinerete despre dodecafonism. Va fi membru al Academiei Romane (din 1952) si va
primi multiple premii acordate de statul comunist.
V.S.D.

Vasile Spatarelu
Nascut in 1938 la Tamna-Mehedinti (judetul Caras-Severin), a studiat la
Liceele de muzica din Craiova, Bragov si Timisoara (intre 1952-1957), apoi la clasele
de compozitie ale lui Alfred Mendelsohn si Anatol Vieru din UNMB. Dupa ce a
absolvit aceasta institutie, In 1963, a inceput sa predea la catedra de compozitie a
Conservatorului din lagi, activitatea sa didactica prelungindu-se si in prezent.
Compozitiile sale vizeazad domeniul scenic, simfonic, cameral, coral si vocal.
V.S.D.

Petru Stoianov
Nascut in 1939 la Vinga (Arad), a absolvit clasa de compozitie a lui Anatol
Vieru la Bucuresti. Actualmente este profesor la Facultatea de Muzica a Universitatii de
Vest din Timisoara. A fost director artistic (1994) si executiv (1995-99) al Saptimanii
Internationale a Muzicii Noi, Bucuresti. Piesele sale sunt dedicate orchestrei, corului,
ansamblurilor camerale si uzului didactic.
V.S.D.

Aurel Stroe

S-a nascut in 1932 in Bucuresti, a studiat compozitia cu Mihail Andricu la
actuala Universitate Nationala de Muzica din Bucuresti, unde a predat din 1962 pana in
1975 teoria instrumentelor i orchestratie, iar din 1975 pana in 1985 compozitie.

A participat (1966-69) la Cursurile internationale de vard de la Darmstadt. in
1968 a fost oaspete al Departamentului de stat al S.U.A., spre a vizita mai multe
universitati. A putut astfel studia la fata locului compozitia asistatd de calculator si
producerea sunetelor sintetice. In 1969 a fost invitat la studioul electronic Holstebro
(Danemarca), unde a putut lucra un an. Printr-o bursa de creatie DAAD a ramas un an la
Berlin (1972-73), timp in care a luat contact si cu Institutul de muzicologie comparatd
condus de Alain Daniélou. In tot acest timp, compozitiile sale au fost cantate la
Festivalurile de la Royan, Varsovia, Berlin, Roma, Paris.

in 1979, a doua parte a Trilogiei Orestia a fost montatd in premierd la
Festivalul din Avignon. Este perioada in care Stroe scrie intensiv in maniera pe care o
va defini mai tarziu drept compozitia cu mai multe sisteme de acordaj ca paradigme
culturale.

Anul universitar 1985/86 il petrece ca profesor invitat la Universitatea Illinois
din Urbana Champaigne (SUA). Apoi nu va mai reveni in Romania, ci se va stabili n
Germania, la Mannheim, unde triieste din compozitie si muzicologie. in 1986/87 a
primit in Mannheim si Berlin ,,completari” ale bursei DAAD. Tot in aceastad perioada a
predat la Ecole Normale din Selestat, Strassbourg, ca si la Universitatea din Metz.
Lucririle sale sunt cantate in primd auditie la Paris, Roma, Wiesbaden, Mannheim,
Darmstadt. Stroe isi continua preocupdrile asupra compozitiei cu mai multe sisteme de
acordaj si asupra muzicii morfogenetice.

Din 1993 a predat din nou cativa ani la Universitatea de Muzica bucuresteana,
iar in fiecare vara (incepand cu 1992), a tinut cursuri de compozitie la Busteni.

Numeroase studii muzicologice 1i sunt publicate in reviste culturale sau de
specialitate muzicologica din Romania si Franta. Compozitiile sale sunt publicate de

253



Salabert si Editura muzicala, iar CD-uri cu piesele sale au aparut la ADDA, Olympia si
Docor.

in 2002, lui Aurel Stroe i s-a decernat Premiul Gottfried von Herder la
Universitatea din Viena.

Lucrari importante — o selectie.

Piese orchestrale.

Arcades (pentru orchestrda mare, cu 3 Unde Martenot, 1962-63); Musique de
concert (pentru pian solo, aldmuri si percutie, 1963-65); Laudes I (pentru 28 de coarde,
1966), II (pentru orchestrda mare cu 2 Unde Martenot, 1968); Canto I (orchestrd mare,
1967), II (orchestrda mare, cu 2 Unde Martenot, 1968); Concertul pentru clarinet si
orchestra medie (1974); Capricci et Ragas (concert pentru vioara si ansamblu de solisti,
1990); Prairie, Priéres (pentru saxophon si orchestrd mare, 1992-93); Ciaccona con
alcune licenze (orchestra mare, 1995); Mandala mit einem Crucifixus von Antonio Lotti
(cor de camera si orchestra, 1997); Préludes lyriques (ansamblu de solisti, 1998-99);
Concertul pentru acordeon si orchestra (2000).

Lucrari scenice.

Trilogia cetatii inchise — o noua Orestie . 1. Agamemnon — Moartea in cetatea
inchisa (Opera 1n 2 parti pentru 9 cantareti, 9 instrumentisti, 1 voce vorbitd, 1979-81),
II. Coeforele (Opera in 2 parti pentru aceeasi componentd, 1974-77), lll. Eumenidele —
o cetate deschisa (operd intr-un act pentru saxofon solo si 9 cantareti, 1985); Das
Weltkonzil (Opera in 2 parti pentru cantareti, cor de camera, ansamblu de solisti, 1988);
Das einsame, das Kind. Dramatisches Zwischenspiel nach Marina Zwetajewa fiir 5
Musiker (1989); Ludus Funebrii Johanii Coltrane In Memoriam, pentru voce feminina,
pian Bassethorn in F, Sintetizator si violoncel (1987); J.S.Bach-Sound Introspections
(1987);

Piese camerale.

3 sonate pentru pian (1955-1991); cvartetul Mozart- Sound- Introspection
(1994); 1l giardino delle strutture pentru 2 percutionisti (1974); Hommage a Pierre de
la Rue (vioara, acordeon, violoncel, 1993); Réver, c’est désengrener les temps
superposés, pentru clarinet, violoncel si clavecin (1970); Anamorphoses canoniques
pentru flaut piccolo, flaut bas, Jazzo-flute — 1 instrumentist, clarinet In si
bemol,trombon, violoncel si banda (1970).

V.S.D.

Horia Surianu

Nascut in 1952 la Timisoara, s-a stabilit la Paris din anul 1983. Dupa
absolvirea cursurilor de compozitie la Bucuresti, a obtinut un doctorat in estetica si
stiintele artei la Universitatea Paris I, Panthéon-Sorbonne (sub indrumarea lui Iannis
Xenakis, Costin Miereanu si Michel Guiomar), unde preda din 1985 estetica muzicala
(din 1995 este profesor asociat). Activitatea sa muzicologica a fost stimulatad de o serie
de burse (acordate de British Council), de stagii de cercetare la IRCAM si in cadrul
Centrului de Cercetare in Estetica Artelor Muzicale (CREAM), Université Paris I. Din
1996 este directorul acestui centru, iar din 1997 presedinte al ACEM (Association
Culturelle d’Expansion Musicale), Paris.

Numeroase din lucrarile sale orchestrale, concertante, camerale, vocale,
electronice, pentru balet si film sunt consecinte ale unor comenzi ale Ministerului
Culturii francez, unor Conservatoare si alte institutii din Franta.

V.S.D.
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Andrei Tanasescu

Nascut In 1955, a studiat la UNMB compozitia cu Tiberiu Olah si pian cu
Florino Dellatola, afirmandu-se apoi in viata muzicald romaneasca in dubla sa calitate
de compozitor §i pianist. A participat la numeroase festivaluri de interpretare (in
Olanda, Finlanda, Coreea de Nord, Japonia), a primit premii pentru activitatea
pianisticd, precum si un premiu de compozitie la concursul “Wieniawsky”, 1995.

A scris muzicd pentru cor, ansambluri camerale (vocal-instrumentale), muzica
de scena si de film.

V.S.D.

Cornelia Tautu

S-a nascut in 1938. A absolvit compozitia la UNMB, la clasa lui Mihail Jora,
frecventand in paralel cursurile pe atunci tanarului Anatol Vieru. A beneficiat apoi de
un stagiu de perfectionare la Long Island University din New York (1971-72). Este
laureata a premiului de compozitia acordat de Academia Roméana (1990).

A lucrat ca cercetator la Institutul de Etnografie si Folclor din Bucuresti si ca
redactor la Editura Muzicald. Zona componistica in care s-a exprimat o bund perioada
de timp si pentru care a fost distinsd cu premii de specialitate o reprezintd muzica de
film, Cornelia Tautu colaborand de asemenea la coloana sonora a numeroase spectacole
de teatru. Creatia sa este axatd si pe domeniul simfonic si cameral. Concertul pentru
orchestra de coarde, Inventiuni I si Il pentru pian si orchestra, Stampe, Concertul pentru
pian si orchestra, cvintetul Ecouri de colind, septetul Palingenesia etc.

V.S.D.

Nicolae Teodoreanu
S-a nascut in 1962. A absolvit sectia de compozitie de la UNMB. I-a avut
profesori, printre altii, pe Aurel Stroe (la compozitie), Anatol Vieru, Stefan Niculescu.
A beneficiat de mai multe burse de compozitie si cercetare — D.4.4.D (Berlin, 1994-
1995), Herder (Viena, 1996-1997), Kulturstiftung Rhein-Neckar-Kreis (1999), RELINK
— Colegiul Noua Europa (Bucuresti, 1999-2002). Este din 1994 doctorand la Academia
de muzica din Cluj-Napoca (cu tema Sisteme intonationale in folclorul romanesc). Din
anul 1990 este cercetitor la Institutul de Etnografie si Folclor “Constantin Brailoiu®. in
1996 devine membru al sectiunii romane a Consiliului International pentru Muzica
Traditionald (ICTM), iar in 1998 membru al Societatii Internationale a Muzicii Noi
(SIMC). Creatia sa numara lucrari camerale (Cvartetul de coarde a fost premiat in 1991
la Concursul “Weber” de la Dresda), corale, orchestrale, in genul concertant, o cantata
(Noaptea de cremene), o opera de camera (Corabia).
AR

Livia Teodorescu-Ciocinea

Compozitoare si pianista, s-a nascut la Galati, in 1959. A studiat compozitia cu
Myriam Marbe, Anatol Vieru si pianul cu loana Minei si Ana Pitis la UNMB. A urmat
cursurile de vara pentru pian “Bartok Seminar”, cu Zoltan Kocsis si Imre Rohmann in
1985. A beneficiat de o bursd Tempus in Marea Britanie, precum si de o bursd
guvernamentald de excelentd a Ministerului Educatiei Nationale, in vederea efectuarii
unui stagiu de doctorat in compozitie la Universitatea din Huddersfield (Marea
Britanie). A obtinut premii de creatie (Concursul “Gh. Dima”, Cluj 1985, Premiul
Academiei de Muzica din Cluj 1992), premii ca pianistd. Desfasoard o activitate
polivalenta - de compozitoare, pianistd si pedagog, fiind actualmente lector universitar
la catedra de compozitie a Universitatii de Muzicd din Bucuresti (preda analize
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muzicale). Creatia sa, cuprinzand lucrari camerale, corale, lieduri, vocal-instrumentale,
muzicd de teatru, lucrari concertante, este interpretatd cu succes atat in tara, cat si in
strainatate (Spania, Marea Britanie).

AR.

Ede Terenyi

Nascut in 1935 la Targu-Mures, absolva clasa de compozitie a lui Jodal Géabor
de la Academia de Muzica din Cluj. Aici va deveni in 1960 asistent, actualmente este
profesor universitar. Creatia sa cuprinde peste 150 de opusuri vocal-simfonice,
simfonice, camerale, corale, vocale. Amintim aici doar cele 12 concerte neobaroce, cele
7 Simfonii (Brdncugi, Bakfark, Spatiu si lumind, Munti, Paduri, Vise, Legenda
Transilvaniei) sau ciclul de piese pentru orgd. In ultimii cinci ani, Terenyi a scris
Variations on a theme of Benjamin Britten (pentru 16 solo-instrumente de coarde) - o
comanda a orchestrei de camerd Musica Vitae din Suedia -, precum si Variations-
Bernstein (pentru 2 piane si 2 percutionisti), In buticul lui Don Quijote (pentru 4
percutionisti), Brecht-Symphony (pentru ansamblu cameral) s.a.

Activitatea sa muzicologica se concretizeaza intr-o serie de studii, sau In
monografia dedicatd generatiei de compozitori din care face parte, publicatd la
Budapeste in 1996.

V.S.D.

Valentin Timaru

Nascut la Sibiu, in 1940. A absolvit sectia de pedagogie a Academiei
“Gh.Dima” din Cluj (1964), apoi compozitia cu Anatol Vieru, la Bucuresti (1965-68) si
cu Sigismund Toduta la Cluj (1970-72). Stabilit la Cluj, unde preda armonie, analize
muzicale i compozitie, Timaru a scris o tezd de doctorat (1982) tot sub indrumarea lui
Toduta, despre tehnicile simfonice ale lui George Enescu. Atitudinea sa componistica
ramane mai degraba indreptatd spre traditie, in prelungirea stilului Iui Toduta, intr-o
muzicd ce este construitd uneori pe spectre armonice si sugerind mereu creatia
folclorica transilvana.

A primit premii ale UCMR, precum si Premiul Academiei Romane in 1993.

V.S.D.

Vasile Timig
Nascut in 1922, la Sighet, Timis a studiat la UNMB, cu lon Dumitrescu,
Theodor Rogalski, Constantin Silvestri, Zeno Vancea s.a. Dintre lucrarile sale (corale,
didactice, camerale, concertante si simfonice), Fantasme — Jocuri polifonice pentru 18
instrumente de suflat a primit premiul Concursului de compozitie “Reine Marie José”,
Geneva, 1980. Alte premii de creatie i-au fost acordate lui Timis de UCMR, Ministerul
Culturii, Radiodifuziunea Roména si Academia Romana. Dintre lucrdrile sale
enumeram doar Diafonii — Concert pentru orchestrd de coarde, cate un concert pentru
pian si pentru vioara, Simfonia “N” a naturii, 2 cvintete de coarde.
V.S.D.

Sigismund Todutd

Compozitor, muzicolog si pedagog, Sigismund Todutd s-a nascut la 17 mai
1908 1n Simeria si a murit la 3 iulie 1991 la Cluj, Romania. Urmeaza la Conservatorul
de Muzica si Arta Dramatica din Cluj sectia pedagogica (1926-1930), cursurile de pian
la clasa Ecaterinei Fotino-Negru (1926-1931) si cele de compozitie, cu Martian Negrea
(1930-1935). intre 1936 si 1938 se perfectioneaza in compozitie cu Ildebrando Pizzetti
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la Academia “Santa Cecilia” din Roma, asistind totodata la cursurile lui Alfredo
Casella. Tot la Roma, de aceasta data la “Instituto Pontifico di Musica Sacra”, a obtinut
in 1938 doctoratul in muzicologie.

Debutand modest prin functia de corepetitor la Conservatorul de Muzica si
Arta Dramatica din Cluj si la Opera Romana din Cluj si Timisoara (1942-1944), si
continudnd ca secretar stiintific al Filarmonicii “Ardealul” din Cluj (1945-1949),
Sigismund Toduta devine in scurt timp in cadrul Academiei de Muzica “Gh. Dima” din
acelasi oras, maestrul la clasa caruia a absolvit o intreagd generatic de compozitori
clujeni. in aceasti din urma institutie a predat de-a lungul anilor, incepand cu 1946,
teorie, armonie, contrapunct, fuga, forme si compozitie, tot aici fiind sef de catedra
(1965-1973), rector (1962-1965), iar din 1975, profesor consultant. O alta functie
importantd pe care a detinut-o este si cea de director al Filarmonicii de Stat din Cluj
(1971-1974).

Printre numeroasele premii obtinute de-a lungul intregii cariere se numara
premiul II “George Enescu‘ in 1940 (Variatiuni simfonice pe o tema populara), premiul
“Cremer” in 1943 (liedul “Somnoroase pasarele”), Premiul de Stat in 1953 (Concertul
de coarde nr. 1) si 1955 (Simfonia I), Premiul UCMR 1n 1976 (Simfonia V), Premiul
Academiei Romane in 1974 (balada-oratoriu “Miorita”). In 1973 si 1978 obtine Premiul
UCMR pentru doud din cele trei volume intitulate Formele muzicale ale Barocului in
operele lui J. S. Bach — lucrare de referinta in muzicologia analiticad roméaneasca.

Cuprinzand toate genurile, de la muzicd vocald, corald, camerald si
instrumentald la muzicd simfonicd, vocal-simfonica si operd, creatia sa urmeaza in
esenta filonul neoclasic, deopotriva in planul limbajului si in cel al formelor adoptate.
Melodist si polifonist prin excelenta, Sigismund Toduta recurge la un material modal de
sintezd, cu multiple tangente cu universul muzicii populare arhaice. Se remarcd, in
acelesi timp, predilectia compozitorului pentru arhitecturile de tip baroc precum
passacaglia, ricercarul, fuga, canonul si preludiul, forme ce sunt integrate in clasicele
genuri ale sonatei, simfoniei i concertului.

St.F.

Cornel Taranu

Nascut la Cluj in 1934, a studiat la Academia de Muzica din acest oras, fiind
unul din discipolii lui Sigismund Toduta. A asistat apoi la cursurile de maiestrie de la
Paris ale lui Olivier Messiaen si Nadia Boulanger, precum si in repetate randuri la
Cursurile internationale de vara de la Darmstadt.

Din 1975 a inceput sa predea compozitie la Academia de Muzica “Gh. Dima*
din Cluj, unde si-a obtinut de asemenea si titlul de doctor in muzicologie. A fost invitat
sd sustind diverse cursuri de compozitie la New York University, Milwaukee
University, Institut de Ribaupierre din Lausanne, Academia de Muzica din Tel Aviv s.a.
fn 1993 a fost ales membru al Academiei Romane, iar in 2001, UNMB i-a conferit titlul
de Doctor Honoris Causa.

Creatia sa include patru simfonii, un concert pentru pian, unul pentru saxofon
(Miroirs), doua opere de camerda (Secretul [ui Don Giovanni si Oreste & QOedipe),
cantate (Chansons nomades, Hommage a Paul Celan s.a.), piese pentru ansambluri
camerale (Guirlandes, Incantations, Prolegomena), sonate pentru pian, flaut, oboi,
clarinet sau viold, lieduri si muzicd de film. Lucrarile lui Taranu sunt publicate de
Editura Muzicala, Bucuresti, de Salabert si Leduc din Paris.

Activitatea componistica — distinsd cu premii ale Uniunii Compozitorilor, ale
Academiei Romane, cu Premiul Koussevitzky — este dublatd de cea interpretativa si
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organizatorica, Taranu fiind conducator al ansamblului de muzicd contemporand Ars
Nova din Cluj si director artistic al Festivalului “Cluj Modern”.
V.S.D.

Zeno Vancea

S-a nascut in Banat, in 1900 si s-a stins din viatd la Bucuresti, in 1990. A
studiat compozitia atat la Cluj, cat si la Neues Wiener Konservatorium (1921-1926,
1930-31) cu Ernst Kanitz. A predat contrapunct si istoria muzicii la Conservatorul din
Targu-Mures (1935-40), la cel din Timisoara (1940-45), apoi la Bucuresti (1949-68). A
avut diverse alte functii de conducere, dupa 1945, in Ministerul Artelor sau in Uniunea
Compozitorilor (al cdrei vicepresedinte a fost, din 1968) si la Revista Muzica (redactor
sef intre 1953-64). A scris numeroase studii de muzicologie, precum si doud volume
importante despre istoria muzicii romanesti in secolele 19-20. I s-au decernat numeroase
distinctii — printre care Premiul I de compozitie “George Enescu* (1943), Premiul de
Stat (1954), Ordine Culturale, Premiul Uniunii Compozitorilor (1969).

in anii 20, cand a debutat in compozitie, Vancea si-a manifestat predilectia
pentru forme instrumentale, pentru scriitura polifond; el se alaturd grupului Dragoi,
Negrea, Jora, P. Constantinescu — aceia care au instaurat etapa modernd a scolii
romanesti de compozitie. Atasat filonului bizantin (Liturghie pe melodii de strana din
Banat, 1928), Vancea dezvaluie totodata cit de importanti au fost pentru formarea sa
anii vienezi, prin unele tendinte constructiviste, fie neoclasice, fie dodecafonice din
lucrarile sale interbelice (de pilda Scoarte — 10 desenuri simfonice dupa cusaturi
taranesti, 1929). In a doua jumitate a secolului 20, Vancea continui si scrie partial
dodecafonic, dar mai ales abordand totalul cromatic dintr-o perspectivd modala.

V.S.D.

Anatol Vieru

Nascut la 8 iunie 1926 in Iasi, a absolvit in 1951 Universitea de Muzica din
Bucuresti (compozitie cu Leon Klepper) iar in 1954, Conservatorul P. I. Ceaikovski din
Moscova (compozitie cu Aram Haciaturian). A participat la Internationale Ferienkurse
fiir Musik din Darmstadt (1967) si a fost bursier DAAD la Berlin (1973-1974). intre
1992-1993 a fost composer-in-residence la New York University. A incetat din viatd in
1998, la Bucuresti.

Intre 1950-1951 este redactor sef al revistei Muzica din Bucuresti, iar din 1955
pana in 1998 preda orchestratia si apoi compozitia la UNMB. Detine numeroase
distinctii, printre care Premiul “George Enescu® (1946, Bucuresti), Premiul “Reine
Marie Jos€” (1962, Geneva), Premiul Fundatiei Koussevitzky (1966, Washington),
Premiul Academiei Roméane (1967, Bucuresti), Premiul Herder (1986, Viena).

A sustinut o serie de conferinte In SUA (New York, Bronxville, Chicago,
Seattle — 1968, 1992), Israel (Ierusalim — 1982, 1983), Germania (Darmstadt — 1984),
Canada (Regina — 1992).

Publicate de Editura Muzicala (Bucuresti), Salabert (Paris), Schott si Breitkopf
& Hartel (Germania), Muzyka (Moscova), lucrarile sale (simfonice, concertante,
camerale, instrumentale, vocale si corale, de opera, tape si multimedia) au fost incluse
in numeroase concerte si festivaluri internationale, la Washington (1968 — Trepte ale
tacerii), Donaueschingen (1969 — Sonnenuhr), Royan (1971 — Ecran), Berlin (1973 —
Simfonia a Il-a), Praga (1977 — Sinfonietta), Metz (1979 — Joseph and His Brothers),
Moscova (1984 — Concertul pentru vioara, violoncel si orchestra).

Aplicand in compozitie legitétile unei logici matematice (operand cu numere
prime filtrate prin sita lui Eratostene sau formulandu-si concepte arhitectonice proprii
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precum Clepsidra sau Ecranul), intodeauna subordonatd insd intentionalitatii pur
muzicale, Anatol Vieru reprezintd tipul compozitorului-teoretician, interesat de
complexa si surprinzatoarea lume modald careia incearca sa-i descifreze organizarea
interna. Drept marturie a vocatiei sale teoretice stau cele doud volume intitulate Cartea
modurilor (Bucuresti, 1980, 1993), precum si eseurile cuprinse in Cuvinte despre sunete
(Bucuresti, 1993).

“Anatol Vieru se bucurd de pretuire nu doar in Romadnia, ci in intreaga lume.
Creatia sa componistica, diversa si bogatd, fascineazda prin originalitate, nivel inalt,
inovatii §i fantezie sonord. Ca reprezentant al modalismului, al unei tehnici modale noi,
care profita din experientele seriale, Vieru prefera sa utilizeze Muzica sa subtile
procedee matematice...

Vieru este fara indoiala un revolutionar in muzicda. Dar refuza sa fie descris
drept avangardist. Aceasta eticheta poartd in sine pericolul anchilozarii si tocmai
acesta este evitat cu hotardre de temperamentul lui Vieru. El nu vrea sa priveascd
Inapoi, nu vrea sa se repete, ci sa se schimbe si sa se innoiascd permanent...

Omagiem in Anatol Vieru astazi pe continuatorul marilor traditii est-europene,
care au influentat mereu, intr-o manierd hotardatoare,viata muzicala mondiald.
(Rectorul Universitatii din Viena, la decernarea Premiul ,,Gottfried von Herder”, 1986).

St.F.

Marina Viad
Nascutd in 1949 la Bucuresti, a studiat la Universitatea de Muzica de aici
compozitia cu Tudor Ciortea, Stefan Niculescu si Aurel Stroe. Din 1973 preda teoria
muzicii §i citire de partituri In aceeasi institutie. Creatia sa, fara a impresiona cantitativ,
se remarca prin cizelarea detaliului, discretia si sinceritatea exprimarii. Compozitoarea —
alaturi de numeroase scrieri didactice pe care le-a elaborat de-a lungul anilor pentru
catedra de teorie - prefera domeniul cameral, piesele sale fiind exemplare prin structura
si mesaj.
V.S.D.

Ulpiu Viad

Nascut la 27 ianuarie 1945 la Zarnesti, Romania, a absolvit in 1971 Universitea
de Muzicd din Bucuresti la clasa de compozitie a lui Anatol Vieru, urmand intre 1971-
1972 cursuri de perfectionare la Academia “Santa Cecilia” din Roma. In 1981 participa
la International Composer’s Workshop, Borovetz, iar in 1984 la International
Composer’s Workshop “Gaudeamus”, Amsterdam.

Personalitatea sa poate fi surprinsd in mai multe ipostaze. compozitor,
cercetator stiintific in folclor si etnomuzicologie (la UNMB si la Institutul de Etnografie
si Folclor, intre 1971-1980), redactor (1980-1984) si apoi director (1984-1992) al
Editurii Muzicale, director al Directiei Muzicii din Ministerul Culturii (1992-1993).
Actualmente este profesor de citire de partituri (Partiturlesen) la UNMB.

Lucrarile sale, premiate de Academia Romana (1985) si de UCMR (1990,
1995) sunt publicate de Editura Muzicala (Bucuresti), Carciofoli Verlaghaus (Ziirich) si
“Pro Viva”, Sonoton Musikverlag — Musikproduktion (Miinchen).

Demersul componistic al lui Ulpiu Vlad vizeazd intotdeauna expresia
profunda, esentele relevate sau revelate de jocurile dintre constient si subconstient,
dintre lumind si umbra, dintre vis si cogmar. Problematica oniricd ce-i domind intreaga
creatiec nu este insa doar de ordin explicit-programatic, ci mai degraba detine
semnificatii metafizice §i intrinsec-muzicale ce re-actioneaza “alchimic” la nivelul
substantei sonore.
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Ceea ce surprinde in aceastd muzica onirica, debarasata de excesul tensiunilor,

=

dar patrunsa de o “transcendenta poetica” (Thomas Beimel), este remarcabila unitate de
stil si limbaj, compozitorul efectuand pe parcursul a aproape trei decenii o uriasa “clasa
de compozitii”, inceputd in 1972 cu Vise I pentru orchestra de coarde si continuata pana
astazi cu Vise II, Bucuria viselor, Taina viselor I, II si IIlI, Din bucuria viselor, Jocul
viselor, Deodatd visele, Legenda viselor si fmpletirea viselor I, II si IIl. Toate aceste
opusuri, scrise pentru diverse combinatii timbrale, sunt impregnate de o conceptie a
operei deschise in care improvizatia de sorginte folclorica se intilneste cu savantul
aleatorism controlat, respectiva osmoza contribuind si la inovatii in planul semiografiei
muzicale. O incredibild ars combinatoria este aici pusa in joc, amintind in acest sens si
de o mai veche lucrare a compozitorului. ciclul cameral vocal-simfonic Mozaic.

St.F.

Dan Voiculescu

Nascut in 1940 la Sighisoara, a absolvit compozitia la Academia de Muzica
“Gheorghe Dima“ din Cluj, la clasa lui Sigismund Todutd (in 1964). Dealtminteri, cu
intreaga consideratie pentru memoria profesorului sau, a infiintat dupa moartea acestuia
Fundatia “S. Toduta“, pe care o conduce. Voiculescu a asistat §i la alte cursuri de
compozitie — al lui Mortari la Venetia (1968), al lui Stockhausen la Kéln (1971-72) si la
Cursurile internationale de vara de la Darmstadt.

Din 1963 a inceput sa predea contrapunct si compozitie la Cluj, iar din 2000
este profesor la UNMB (unde indruma doctorate si preda compozitie). Este autorul unor
lucrari teoretice de contrapunct bachian si modern, a scris muzicd de camera, piese
pentru pian si corale destinate copiilor, lucrari simfonice, opera de camera Cdntareata
cheala dupa E. Ionesco s.a. A primit in repetate randuri premii de creatie ale U.C.M.R.,
precum si Premiul Academiei Romane.

V.S.D.

Mihaela Vosganian
S-a nascut la Ploiesti, in 1961. A urmat compozitia la UNMB (1981-1985) cu
Myriam Marbe. A participat la seminariile internationale de compozitie din Amsterdam
si Huddersfield, precum si la al IV-lea Festival al Femeilor Compozitoare, in SUA,
1996. Unele creatii au fost recompensate cu premii (concursul de compozitie “Gh.
Dima” de la Cluj, in 1984 pentru Cvartetul de coarde si in 1985 pentru poemul Setea de
viu, premiul UCMR in 1989, pentru cantata de camerda Zamolxe. A compus lucrari in
genuri §i formule diferite — de la genurile coral, cameral, pana la cel simfonic,
concertant, muzica de scend (baletul Cercul de sticla) si film (Pasaj). Actualmente este
lector universitar la UNMB, unde preda contrapunct.
AR.

Sorin Vulcu

Nascut in 1939, in judetul Alba, s-a stins din viatd la Bucuresti, in 199? A
studiat compozitia la UNMB cu Anatol Vieru (1958-64), apoi, in aceeasi institutie, a
predat teorie si a condus Studioul electro-acustic. A participat in anii ‘70 la Cursurile
internationale de vara de la Darmstadt. In compozitie I-au interesat unele orientiri de
avangardi, precum teatrul instrumental ([ndeletnicirile mele, 1978, pe text de
H.Michaux) si muzica electronica (a inclus banda magnetica in numeroase din piesele
sale camerale, In variate combinatii cu instrumente live).
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Lucrari ale lui Vulcu au fost prezentate la Paris, Darmstadt, Praga, Budapesta
si la festivalul Toamna varsoviana, premiate de U.C.M.R. (1969) sau de Concursul
international de compozitie coralad de la Tours (1980).

V.S.D.

Eugen Wendel

Nascut in 1934, la Valea Rea (judetul Bacau), a urmat Facultatea de electronica
a Institutului Politehnic din Bucuresti, specializdndu-se in electroacustica. Ulterior a
studiat compozitia la UNMB, participand si la Cursurile internationale de vara de la
Darmstadt. Dupd ce a emigrat in Germania in 1974, a lucrat ca inginer la posturile
Deutschlandfunk si Westdeutscher Rundfunk din K6ln, devenind apoi redactor muzical
la acesta din urma. In aceasti calitate, Wendel a prezentat muzica autorilor romani la
WDR. A intreprins studii aprofundate la Universitatea din Koln si la Paris (Panthéon-
Sorbonne), incheiate cu o teza de doctorat in domeniul acusticii muzicale.

Compozitiile sale vizeazd mai cu seamd domeniul orchestral (Gravitatii,
Rezonante) si cel cameral, in urma colaborarii cu interpreti interesati in evolutia noilor

tehnici instrumentale rezultdnd numeroase piese pentru solisti.
V.S.D.
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