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Prefata

Se intampla in viata sa te afli intr-o pozitie
privilegiata, in relatia cu alti oameni,iar daca
acestia sunt mari personalitati,formatori de
opinie sau fascinante spirite creatoare,apare un
fel de responsabilitate de a reflecta experienta
intalnirii cu ei.Sigur, nu e oblicatoriu sa reflrcti o
lumina venita de undeva, multi sunt avari ce
ceea ce primesc,altii parca nu-si gasesc insa
linistea daca nu relateaza ce au aflat;e o forma
de generozitate, pe care trebuie s-o apreciem.
Spiritul unei epoci se formeaza din
interactiuneaaspiratiilor noilor generatii cu cei
care au reusit in activitatea lor sa gaseascaun
mod de a se exprima,venind parca in
intampinarea celor dintai.Personalitatilr aflate
pe valul succesului exprima ,idei-
solutii”asteptate,aflate in stadiul de a-si
formula un profil ,sau a-si profila o forma.E
greu de precizat cine detine primordialitatea
impulsului .Important este sa retinem
ceva,pentru a intelege ce se petrece in lumea in
care traim,care sunt liniile de forta care misca
lumea.

Doua muziciene,Irina Hasnas si Corina
Radoi,s-au aflat ,in ultimii ani , in pozitia
privilegiata amintita mai sus si cu daruire si
pribitate s-au notat o mare cantitate de idei a
unor interlocutori care,cum se va vedea in
cuprinsul cartii de fata,sunt adevarate ,faruri ,,
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de conceptii si solutii artistice,unele dintre ele
surprinzatoare.

Avem deci un contact nemijlocit si de data
recenta a unor formulari capabile sa ne dea de
gandit, sa ne puna in situatua unui adevarat
studiu comparativ si chair o verificare a
propriilor noastre ganduri artistice atat de
subtile precum cele muzicale.

Lumea interpretativa progreseaza
necontenit.Este, in fapt,o ,plasare ,in timp a
unor texte sacrosante.Timpul va fi maine altul
decat astazi, 0 maneta nevazuta il incetineste
sau il accelereaza; nu sesizam transformarea
subiectiva a acestui timp,e pur si muove ,daca
nu ar fi decat aceasta , punere in timp”a unor
muzici din patrimoniul sensibilitatii omenirii si
inca problema ar fi vasta.

Ce sa mai spunem despre
intensitati,asa-numita ,agogica ,,despre sensul
marilor socuri care se produc intre suprafetele
muzicale ce sa intalnesc ca manate de un
hazard,s.a.m.d.?

Despre toate acestea personalitatile care
defileaza in aceasta carte isi spun cuvantul,mii
de pareri memorabile ale unor celebrii
profesori,sentinte de multe ori dure ale criticilor
si nu la urma cantactul nemijlocit cu melomanii
pe care orice interpret il simte prin fluidulcare
se creeaza intre emitator si receptor.

De ce toata aceasta descriere,poate, prea
ampla ? Pentru ca cititorul sa realizeze ca



secretul se afla in detalii si trebuie sa fie atent
la lectura.

Dar in aceasta carte nu este vorba de
intepreti.Ne intalnim si cu mari creatori care se
inscriu deja inmuzica secolului XX,iar muzica
secolului XXI nu-i va uita.Alte ganduri,alte
preocupari de data aceasta dintre cele aflate
intr-un creuzet care nu oboseste sa produca
aliaje si sintezetulburatoare.Fiecare compozitor
este fiul unui compozitor inaintas oricat de
temerare sunt ideile lui de la maturitate.

Irina Hasnas este si compozitoare, ea insasi
este rpeocupata de evolutia si de perenitatea
ideilor iar intrebarile ei adresate inlocutorilor sai
au aerul ca ar dori sa-si lamureasca pripriile
preocupari si acest aspect mi se pare interesant
si poate strani curioazitatea celor cu preocupari
creatoare.

Corina Radoi, un tanar muzicolog,cauta sa-si
elucidezeo serie de cunostiinte si prilejul este
deosebit de fertil ca si cum ar asista la un curs
de inalta exigenta.

In concluzie,o carte pe care cititorul o va
parcurge ce interes si, nu ma indoiesc,va
stimula in el curioazitatea despre aminteam
la-nceput pentru sesiza ,nervurile ,si
misterioasele conexiuni care misca lumea.



compozitorul Theodor Grigoriu

Amintiri despre George Enescu

Interviu cu compozitorul Roman Viad

rep.: Intreaga viatad a lui George Enescu a fost
dedicata muzicii sub toate aspectele ei:
interpretare, creatie, pedagogie. Multi dintre
marii artisti ai scolii muzicale romanesti a celei
de a doua jumatati de secol al XX-lea se
considera discipolii maestrului. Unul dintre
acestia, chiar daca de descendenta mai
indepartata, este si Roman Vlad, care a avut
sansa ca in anii de debut componistic la Roma
sa-l cunoasca pe marele George Enescu. Din
acest motiv ne-am propus sa rasfoim impreuna
cateva amintiri.

R.V.: Am ajuns la Roma pe 15 noiembrie 1939
si patru zile mai tarziu a avut loc o prima
intalnire cu George Enescu-artistul, in dubla
ipostaza de violonist si de dirijor. Astfel I-am
ascultat in Concertul pentru vioara si orchestra
de Ludwig van Beethoven, dirijat de Antonio
Pedrotti, dar si dirijdnd propria Suita pentru
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orchestra nr. 2 op. 20. Evenimentul s-a
desfasurat la Teatrul Adriano de la Academia
Nationalda Santa Cecilia. A fost o perioada
importanta la Roma, pentru ca stagiunile de
concerte erau extraordinar de interesante. De
pilda, la cateva zile dupa seara in care a
evoluat George Enescu, a aparut la pupitru Igor
Strawinski. Participarea la aceste doua mari
evenimente artistice mi s-a parut, la cei 20 de
ani ai mei, un adevarat semn al destinului,
chiar daca nu am avut curajul sa ma prezint
nici lui Enescu, nici lui  Strawinski. Totusi,
prezenta Iui Enescu la Roma si in viata
europeana a reprezentat o adevarata sansa
pentru mine. La sfirsitul anului 1939 si la
inceputul anului 1940 m-am inscris la concursul
de admitere la clasa de perfectionare a
maestrului Alfred Casella de la Academia Santa
Cecilia. Pe vremea aceea, nu stiam ca nu era
nici un loc liber, cele 12 fiind ocupate pe o
perioada de doi ani. Comisia era alcatuita din
Francisco Malipiero, Carlo Zecchi si Alfredo
Casella. Acesta din urma m-a remarcat in mod
special si pentru ca aveam la mine partituri de
Ferruccio Busoni, Alban Berg, Arnold
Schoénberg, s-a interesat cine sunt si de unde
vin. Cand a aflat ca sunt din Roménia a
exclamat: “ Vai de mine! Vii din Romania,
patria celui mai mare prieten si binefacator al
meu, George Enescu”. Si asa am fost admis.
(N.red.: In 1942 Roman Viad a absolvit



Academia Santa Cecilia la clasa de pian A.
Casella).

rep.: Care a fost relatia dintre George Enescu si
Alfredo Casella?

R.V.: Au fost colegi la Paris la sfarsitul secolului
al XIX-lea la clasa lui Gabriel Fauré. Imediat au
devenit prieteni si nu numai atat, au fost ca doi
frati. Se stie cd Enescu era nu numai un artist
cu totul special dar si un om deosebit. Dovada?
Gestul extrem de nobil pe care I-a avut fata de
Casella. Enescu avea o bursa finantata personal
de Carmen Silva, in plus avand si o situatie
financiara buna. In schimb, Casella era foarte
sarac si orfan de tata. Fara stirea Iui, Enescu I-a
ajutat — mai precis indirect, prin mama
acestuia, ca sa poata trai la Paris. Dupa multi
ani, Casella a aflat de acest gest secret al lui
Enescu. O prietenie care s-a reflectat si in
creatia lor, pentru ca primele lucrari si le-au
dedicat reciproc. (Simfonia a I-a de George
Enescu este dedicata lui A. Casella si Simfonia
a I-a de A. Casella — lui George Enescu).

rep.: Care a fost relatia lui George Enescu cu
Italia, cu Roma?

R.V.: George Enescu a sosit prima data la
Roma in 1908 ca violonist si dirijor sustinand
un concert la Academia Santa Cecilia. Atunci a
interpretat Concertul in re major KV 212 de W.
A. Mozart, Romanta in sol major de L. van
Beethoven si ,Campanella” din Concertul in si
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minor de N. Paganini, iar ca dirijor a prezentat
Preludiul la dupa-amiaza unui faun de Claude
Debussy si cele doua Rapsodii ale sale op. 11.
Apoi, in 1931, Enescu a fost numit membru de
onoare al Academiei Santa Cecilia iar un an mai
tarziu Ion Nona Ottescu i-a tot aici Simfonia nr.
1 de Enescu.

rep.: Pe maestru cdnd I-ati cunoscut personal?

R.V.: Am avut ocazia sa-| intalnesc personal la
Paris dupa cel de la doilea razboi mondial, prin
anii 1947-1948. Atunci Enescu a evoluat la
Palatul Chaillot, in Concertul pentru doua viori
de J. S. Bach, impreuna cu Yehudi Menuhin. A
fost un moment de neuitat. Am si discul cu
aceasta extraordinara interpretare. De
asemenea a mai prezentat intr-un mod absolut
uluitor Ciaccona din Partita in re minor de J. S.
Bach. Dupa aceste concerte am avut curajul sa
ma adresez maestrului. I-am vorbit despre
Dinu Lipatti, care m-a sprijinit in obtinerea
Premiul de compozitie “George Enescu” pentru
Sinfonietta mea si despre Alfredo Casella. A
fost o intalnire deosebita, care mi-a lasat o
impresie ce nu s-a sters nici pana acum. Apoi,
prin anii 1950-1953 sau 1954 |-am revazut pe
Enescu la Cursurile de vara de perfectionare de
la Academia Chiggiana din Siena. Desi maestrul
era deja foarte slabit, era minunat, etaland un
entuziasm si o inflacarare pentru muzica
deosebite, cu autoritate si cu un sarm de
nedescris. Si acum la Siena, in hotelul in care a
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locuit George Enescu, este o placa in amintirea
sa.

rep.: Se stie ca George Enescu, mai ales dupa
al doilea razboi mondial, a sustinut in mai
multe tari europene si SUA cursuri de
perfectionare, care au contribuit la formarea
artistica a unor tineri muzicieni care, ca si dvs.,
au fost fascinati de personalitatea Ilui George
Enescu. Cele din Italia erau cursuri de
compozitie sau de interpretare?

R.V.: La Siena erau cursuri de vioara, unde
prezenta un repertoriu universal. Enescu canta
atat la vioara cat si la pian si acompania
intotdeauna pe dinafara, uimind prin memeoria
sa extraordinara. Printre elevii sdi s-a numarat
si regretatul Regne Principe (care a fost si
profesorul fiului meu).

rep.: Intr-adevar avea o0 memorie de
neinchipuit! Multe partituri le cunostea pe din
afara, la care realiza si transcriptii pentru pian.
Memorabile au ramas cursurile sale americane,
unde explica intr-o maniera aparte Cvartetele
beethoveniene. De pildd, Marea fuga op. 133 o
considera o piatra de incercare, un testament al
intregii muzici clasice. Dar despre creatia sa ce
ne puteti spune? Aflati o impletire intre ethosul
muzical roméanesc si, poate, o maniera franceza
de a pune in pagina muzica?

R.V.: O maniera franceza, precedata insa de
una germanad. George Enescu a avut o cultura
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mare, sprijinita atat pe creatia lui Johannes
Brahms cat si pe cea a lui Richard Wagner si
sunt multi care afirma acest lucru. A cunoscut
indeaproape si creatia lui Maurice Ravel fara a fi
insa un impresionist. Din punctul meu de
vedere, Enescu nu este un compozitor
impresionist chiar daca a apelat la un anumit
tip de armonie, la o maniera de inchegare a
discursului muzical comun si cultural cu
procedeele impresioniste. Pentru mine, George
Enescu raméane un clasic.

rep.: Dvs. va considerati influentat de creatia
enesciana?

R.V.: Nu cred. Poate doar in Sinfonietta care a
primit Tn 1942 Premiul “George Enescu”.
Indirect am fost influentat de tot ceea ce s-a
scris atunci in Romania. Pe langa Enescu, un
alt compozitor care mi-a placut a fost Sabin
Dragoi, care acum se canta relativ rar.

rep.: Ulterior de-a lungul carierei Dvs. puteti
vorbi de o influenta enesciana?

R.V.: In septembrie-octombrie 2001 am avut
marea cinste de a fi numit Presedinte de
onoare al Concursului International “"George
Enescu”, de la Bucuresti. Totodata am trait si
marea bucurie de a fi primit titlul de Doctor
Honoris Causa. Cu aceasta ocazie am promis ca
voi veni si eu cu un dar: o compozitie intitulata
In nomine George Enescu (In numele lui
George Enescu). Este o lucrare ca in Evul
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mediu, pe o tema data, pentru ca este citata
ultima parte - Bourée - din Suita pentru pian
op. 10, pe care eu am cantat-o mult. Partitura
mea este creata pentru doua viori si pian. Am
ales vioara pentru ca era instrumentul preferat
al maestrului, si am optat pentru doua viori
pentru ca m-am gandit la Yehudi Menuhin si la
interpretarea sublima a celor doi in Dublul
concert bachian. Partitura incepe cu un canon
intre solisti care aminteste intrucatva de partea
centrald a lucrarii lui J. S. Bach. Aceasta lucrare
tin sa fie editata in Romania, pentru ca pana
acum partiturile mele au fost tiparite la Viena,
Londra, Roma dar nici una in Romania.

Interviu cu pianista Lorry Wallfish

rep.: D-na Lorry Wallfish, cand I-ati cunoscut
pe George Enescu?

L.W.: Cand venea la Bucuresti, am asistat ca
studenta la toate concertele sale. Se intampla o
data pe lunda pentru cd avea o activitate
internationala fabuloasa, ca violonist, pianist si
dirijor. Nu lipseam de Ila niciun astfel de
eveniment. Din 1946, Enescu a fost un fel de
prizonier in propria lui tara, deoarece granitele
au fost inchise in timpul razboiului si nu a mai
voiajat in strainatate. Pentru mine a fost un
noroc, un miracol nemaipomenit fiindca George
Enescu era exponentul ARTEI, indiferent de
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momentele grele prin care am trecut: razboi,
persecutie, vitregii, bombardamente.
Concertele erau sustinute duminica dimineata,
pentru ca seara era camuflaj si mergeam fie cu
tramvaiul daca functiona, fie pe jos, niciodata
insa nu lipseam. Aceste nemaipomenite sedinte
de muzica ne-au sustinut pe noi toti spiritual.
Nu cred ca am fi rezistat altfel. Ne-au dat hrana
spirituala care ne-a mentinut in anii aceia
ingrozitori dintre 1939 si 1947. Nu pot sa repet
destul ce a insemnat contributia sa unica
pentru viata muzicala din tara in acele timpuri.
A fost un sprijin moral deosebit si unic. Pentru
noi, ca tineri artisti, concertele sale au
insemnat adevarate lectii de putere, de
inspiratie si educatie muzicala pentru care nu
pot sa nu-i fiu recunoscatoare maestrului.
Ne-am intalnit imediat dupa ce m-am
casatorit cu Ernst Wallfish, un muzician de
mare valoare. Ne-a recomandat un critic
muzical, Ion Victor Pandelescu, care dupa ce
ne-a auzit ne-a spus: “Ei, copii, trebuie sa va
asculte un maestru”. Si ne-a indrumat spre
casa din spatele Palatului Cantacuzino unde
locuia Enescu. Pana astazi imi este proaspata
imaginea sa venind la usa sa ne deschida. Fac
urmatoarea remarca totdeauna: dupa cum se
stie, de obicei trebuia sa astepti in anticamera,
sa fii primit de portar, de secretar, dar Maestrul
a venit personal sa ne deschida si ne-a poftit in
salonul de muzica. S-a scuzat ca pianul nu era
acordat si ca era incarcat peste masura de
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partituri. Ne-a dat un material muzical si ne-a
poftit sa-i cantam. Sotul meu si-a scos viola din
cutie si impreunna am cantat cele Patru piese
op. 113 de Robert Schumann. Maestrul a
ascultat cu o atentie si o privire de neuitat, apoi
am asteptat un comentariu, o critica, o vorba.
Dupa un moment de tacere, s-a ridicat de pe
scaun si a spus: “Daca nu va suparati, asteptati
putin!”. N-am stiut ce se va intdmpla. Pe scurt,
a traversat coridorul, a batut la usa Marucai, a
poftit-o in salon si ne-a rugat sa mai cantam
odata ultima migcare, o piesa splendida, lenta.
In mod exceptional, Schumannn, ca de
altfel si in alte lucrari ale sale, nu termina
opusul 113 cu piesa rapida, stralucitoare, ci cu
un lied splendid, plin de sentiment. Eram in al
nouadlea cer. Am mai interpretat o data ultima
piesa si dupa aceea a urmat o conversatie care
ne-a incalzit sufletele pe viata. O conversatie
dusa mai ales de Maruca, ea intrebandu-ne
unde o sa dam concerte impreunda. Eram
casatoriti de numai trei saptdmani! Noi
cantasem impreuna de mai bine de un an, iar
sotul meu a fost cred cel mai tanar membru al
orchestrei Filarmonicii bucrestene, in perioda
cand dirijor a fost George Enescu, intre anii
1945-1946. Legat de anul 1946, mai precis de
luna mai a acestuia, imi amintesc si de prima
vizita a lui Yehudi Menuhin, la sase sau sapte
ani de despartire de Enescu. Menuhin spunea
ca a asteptat cu atata nerabadare colaborarea
cu George Enescu, care devenise un camarad.
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Tocmai de aceea Menuhin a suportat foarte
greu aceasta despartire. L-am intampinat la
Baneasa iar a doua zi I-am intalnit din nou la o
receptie unde am fost si noi invitati, alaturi de
fratii Gheorghiu. Am interpretat o mica sonata
si Konzertstlick de Enescu. Au fost niste ani
foarte importranti pentru noi. Amandoi am avut
profesori extraordinari, printre care Florica
Musicescu si Elena Nitulescu-Lupu, beneficiind
de o educatie muzicald instrumentald cum nu
se putea buna, intregita in mod exceptional de
concertele maestrului George Enescu.

Dupa ce am emigrat in SUA |-am revazut
pe maestru de mai multe ori, reusind sa ne
intoarcem in Europa, din pacate nu si in Europa
de est. Nu am pierdut insa nicio ocazie de a
merge la Paris, unde, de altfel am dat concerte
si la Radio. L-am vizitat pe maestru chiar cu
cidteva luni fnainte de a muri. Intre anii
1954-1955 ne-a primit de cateva ori. Cu mare
durere constam cum starea sanatatii lui era din
ce in ce mai precara. Un amanunt: de céate ori
l-am vizitat la Paris, pe langa dansul era in
permanenta Marcel Mihalovici, un prieten foarte
devotat si un om de mare valoare si suflet.
Cred ca venea zilnic la Maestru. Era o reuniune
extraordinara. Totdeauna plecam de acolo ca
plutind pe aripile unui inger nevazut.

rep.: Mult mai tarziu ati reusit sa readuceti in
prim plan personalitatea enesciana in lume...
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L.W.: In 1981, cand s-a celebrat centenarul
nasterii sale eram profesoara la Smith College
si am organizat in asentimentul si cu aprobarea
presedintelui Universitatii, trei zile de
festivitati pentru omagierea compozitorului.

Proiectul I-am realizat cu mari dificultati,
pentru ca pe timpul acela comunismul era in
floare si am obtinut cu greu partiturile lucrarilor
enesciene. Pana la urma a intervenit Mihai
Brediceanu care m-a ajutat mult. El a adus si
un material video cu opera “Oedip”. Au fost trei
zile de concerte, conferinte, discutii si programe
speciale. Cred ca a insemnat ceva. Generatia
aceea de studenti care a luat parte la acest
eveniment a ramas cu ceva in suflet, chiar daca
a fost o picatura intr-un ocean.

Din pacate despre George Enescu se stie
foarte putin. Este o ignoranta totala, mai ales in
SUA, cu atat mai regretabila cu cat George
Enescu a activat foarte mult si cu enorm succes
in America anilor interbelici. Mi-am dat seama
ca generatia actuala nu stie nimic despre unul
dintre artistii semnificativi ai secolului al XX-lea.
Nu mai vorbesc de arta sa interpretativa pentru
care a fost atat de apreciat, precum si de latura
pedagogica, Yehudi Menuhin fiind unul dintre
discipolii sai laudati. Ca si creator chiar nu se
cunoaste nimic, eventual doar Rapsodiile
romane. Este adevarat, aceste opusuri au fost
inregistrate de mari orchestre si dirijori din
intreaga lume, dar nu reprezinta nici pe de
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parte contributia fenomenala a Iui George
Enescu la muzica veacului al XX-lea.

rep.: In prezent sunteti presedintele Societétii
George Enescu din SUA...

L.W.: Yehudi Menuhin a fost presedinte de
onoare al acestei societati cand am infiintat-o,
iar cel care a initiat-o a fost Mihai Brediceanu.
Eram impreuna la New-York cand el m-a
intrebat de ce nu creez o Societate Enescu. Si
Sergiu Comissiona a fost incantat. In anii
urmatori, societatea a organizat concerte la
Carnegie Hall din New York cu muzica
preponderent enesciana, deoarece statutul
societatii este acela de a \valorifica atat
mostenirea artisticd enesciana cat si a altor
compozitori romani, precum Mihail Jora sau
Paul Constantinescu.

rep.: Ce alte proiecte mai aveti pe masa de
lucru?

L.W.: De cativa ani incoace sustin conferinte la
diverse Universitati despre George Enescu ca
om si artist roman si international, ca interpret
si compozitor. De obicei interpretez Sonata nr. 1
op. 24. Cea mai mare bucurie dupa aceste
conferinte-concerte este aceea ca trezesc
interes si admiratie in public. Din pacate,
muzica sa se cunoaste prea putin in Germania,
ceva mai mult in Franta si Anglia. O mare
surpriza a fost la Miinchen, cand publicul m-a
tinut pana a venit portarul sa inchida sala
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pentru ca melomanii doreau sa mai afle date,
sa mai asculte aceasta muzica si sa-si exprime
admiratia.

Pe langa aceasta activitate, mai am si
alte proiecte, cum ar fi traducerea din limba
romana 1In englezd a wunei carti foarte
importante: “Capodopere enesciene” de Pascal
Bentoiu (“Masterworks by Enescu”) la
Universitatea din Illinois, unde maestrul a fost
oaspete, a cantat si dirijat.

rep.: Este un act de mare curaj sa abordati
aceasta carte, extrem de inchisa dar in acelasi
timp o “"poarta” catre operele enesciene.

L.W.: Este absolut de neconceput ca in limba
engleza nu exista un echivalent. Desigur, va fi o
carte pentru specialisti, va contine multa
analiza muzicala, dar este binevenita pentru ca
toti ceilalti contemporani ai lui George Enescu
au o astfel de bibliografie.

Interviu cu violonistul Jean-Jacques
Kantorow

rep.: Domnule J. Kantorow, cum ati descoperit
creatia enesciana?

J. K: Toate opusurile enesciene sunt absolut
extraordinare. Este un compozitor care din
pacate este atat de putin cunoscut in intreaga
lume. Am o disponibilitate extraodinara in a
aborda creatia sa, ca de pilda Capriciul roman.
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Lectura manuscrisului, de fapt o transcriere a
manuscrisului enescian, a fost foarte dificila
deoarece exista multd informatie, multe
corecturi, ceea ce ingreuneaza lectura, dar
incetul cu incetul totul s-a clarificat. Am dorit
din tot sufletul sa o intepretez chiar daca, la un
moment dat, am crezut ca nu voi fi capabil sa o
redau asa cum trebuie.

Este o partitura in stilul celei de a treia
Sonate, dar este mai populara, mai putin
savanta, mai apropiata de universul muzicii
folclorice si totusi altceva. De aceea, trebuie
gasit un echilibru, pentru a nu exagera in
anumite nuante si expresii, pentru ca daca te
indepartezi de stilul folcloric te indepartezi de
esenta lucrarii. Apropierea de acest opus a fost
dificila dar acum 1l consider o capodopera.

rep.: Capriciul roméan a insemnat o provocare?
J-1.K.: Desigur, pentru un francez apropierea de
folclorul romanesc nu este chiar atat de simpla
si sa interpretezi un opus romanesc in Romania
este si mai complicat, cu atat mai mult in
cadrul Festivalului “"George Enescu” asa cun s-a
intdmplat in cazul meu.

rep.: Il admirati pe George Enescu?

J-].K.: Da. In afara de Capriciul roman am
studiat si sonatele sale, dar incd nu le-am
cantat in public. Am programat Sonata a II-a si
a IIlI-a pentru turneul meu in Japonia. Voi
interpreta mult George Enescu si aceasta se va
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intampla in 2005 cand va fi semicentenarul
mortii sale. Este dorinta mea profunda si
personala de a canta muzica lui Enescu.

Interviu cu academician Zoe
Dumitrescu-Busgulenga

rep.: Una dintre personalitatile cu care v-ati
intersectat destinul si care v-au marcat viata si
cariera a fost George Enescu. Cand I-ati
cunoscut si ce v-a impresionat cel mai mult
atunci?

Zoe Dumitrescu-Busulenga: Eram copil cand
l-am vazut prima oara pe George Enescu, intr-o
imprejurare cu totul speciala. La Ateneul
Roman se sarbatoreau cei 50 de ani ai
artistului. Era in luna august a anului 1931. Pe
scena bucuresteana s-a desfasurat atunci un
cermonial impresionant cu discursuri frumoase.
Totul a culminat cu oferirea de catre Milita
Petrascu a unui basorelief cu portretul lui
Enescu. Atmosfera era entuziasmanta pentru
toata lumea, atat pentru cei de pe scena cét
pentru cei aflati in sald. Trebuie sa mentionez
ca la acel moment pe podium se aflau cei mai
importanti muzicieni romani, de la Ion Nonna
Otescu, <care pe atunci era rectorul
Conservatorului bucurestean, la Alfred
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Alessandrescu, Theodor Rogalski, Mihail Jora
(bun prieten cu Enescu), Constantin Brailoiu,
Emanoil Ciomac. In fapt eram inconjurata de o
intreaga lume muzicala al carei entuziasm era
datorat in mod evident prezentei Iui George
Enescu. Era lesne de inteles aceasta stare,
devreme ce muzicianul avea un fel cu totul
neobisnuit de a electriza masele. Cu toate
acestea, el era de o timiditate coplesitoare,
vizibila cu atat mai mult in acel moment
deosebit dedicat in mod special Ilui. Imi
amintesc clipa in care a primit cu sfiala
portretul, cand pur si simplu nu stia cum sa
reactioneze. Avem senzatia ca traiam o
ciudatenie. Spun acest lucru pentru ca, de
obicei, muzicienii, dupa cum ii stiam eu, erau
cumva cam plini de persoana lor si aveau
sentimentul ca, mai ales atunci cand erau
sarbatoriti, intr-adevar li se cuvin astfel de
onoruri. Ei bine, George Enescu facea nota
discordanta fata de acea imagine a mea.
Parca-l vad si acum, plin de sfiala, putin aplecat
cu umerii, cu fata ovala, fina, cu fruntea boltita,
cu mesa pe partea dreapta cazandu-i tot timpul
pe frunte, cu ochii vii, patrunzatori dar foarte
blanzi. Tot timpul avea o atitudine de uimire
smeritd, ca si cum era surprins de tot ceea ce i
se intdmpla. Probabil nu numai eu am sesizat
aceasta stare ci toti cei prezenti. Imediat a
inceput sa se desfasoare programul muzical.
S-au cantat atunci fragmente din creatiile celor
de fata, iar Constantin Stroescu a interpretat
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cele Sapte cantece pe versurile Ilui Clément
Marot. Enescu a urmarit toata aceastd
desfasurare artistica etaland un zambet bland,
pe care de altfel il avea de cele mai multe ori
cand se afla in fata colegilor care i cantau
creatiile. M-a marcat prezenta lui extraordinara,
inconjurata cu un fel de nimb de blandete si de
lumina. Abia mai tarziu mi-am dat seama
despre ce era vorba. George Enescu era un
incorporator de unde sonore, pentru ca
intreaga Ilui fiinta emana muzica. Cu alte
cuvinte, tot ceea ce era armonie se oglindea in
fiinta Iui; o armonie a intregii fapturi, o
blandete, o sfiala, o delicatete pe care a avut-o
si in viata personald, care dupa cum se stie nu
a fost foarte fericitd. In convorbirile cu Bernard
Gavoty, George Enescu a vorbit intotdeauna cu
multa caldura despre toate persoanele care I-au
inconjurat. Asa am ramas si eu cu imaginea lui
in minte, cea a artistului si @ omului desavarsit.
La nici un alt muzician, si Slava Domnului, am
cunoscut zeci si sute de muzicieni in viata mea,
nu am vazut o atata sfiala si modestie ca la
George Enescu. Imi aduc aminte cuvintele lui
cand vorbea despre stradaniile sale de
compozitor: “Am foarte mari scrupule, dar nu
sunt niciodata deznadajduit fiindca sunt prea
umil ca sa simt deznadejdea”. Nu stiu cum
socot unii, Insa mie mi se pare ca prin aceste
vorbe Enescu face o declaratie lipsita de orice
fel de emfaza care exprima un adevar
fundamental. Cu aceasta fraza enesciana
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pastrata in minte am mers mai departe si
datorité acestei imagini care m-a marcat pe
viata am ales si eu sa purced, mai tarziu, pe un
drum muzical.

Mi-as indrepta acum amintirile inspre
perioada anilor 1935-1937, cand Enescu a stat
in tard si a interpretat pe scenele de aici
intregul sau repertoriu violonistic, pe care l-a
stapanit ca nimeni altul. Muzicianul impresiona
si prin memoria sa fabuloasa cu care uimit in
mod special pe Maurice Ravel si Bela Bartok.
Amandurora le-a interpretat si dirijat partiturile
din memorie dupa o singura citire de partituri.
Retinea cu o usurintd neobisnuita nu numai
partiturile clasice, care au o oarecare simplitate
in constructie, dar si lucrari contemporane care
pun probleme la descifrare.

L-am mai ascultat in concert cu
Filarmonica bucuresteana si cu Orchestra
Radio, interpretdnd cu aceeasi perfectiune
opusuri de la A. Corelli pana la lucrari mai
moderne, precum cele semnate de I. Albeniz.
Marea lui iubire era insa muzica lui J. S. Bach.
As putea spune ca era vesnic cu Bach in degete
si iIn minte. Avea un cult si o atractie deosebite
pentru creatia acestuia. A cantat cele sase
Sonate pentru vioara si, mai cu seama,
Ciaccona din Partita in re, pentru a carei
interpretare devenise celebru. As mai dezvalui
incd un amanunt despre naivitatea noastra, a
tinerilor de atunci, iubitori de muzica. L-am
ascultat pe George Enescu talmacind Ciaccona
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bachiana iar, dupa aceea, ne-am dus la
profesorul nostru, Th. Rogalski, sa-lI intrebam
ce se intdmplase de fapt; noi sustineam ca la
un moment dat Enescu a cantat fals. Profesorul
Rogalski, cu statura lui inalta si subtire, s-a
uitat la noi de sus atunci cu dispret. Apoi cu un
umor tipic englezesc ne-a zis: “Stiti ce, mai
copii, nu el este cel care intoneaza note false, ci
urechea voastra nu poate sesiza ce realizeaza
Enescu”. Atunci ni s-a explicat ca, de fapt,
George Enescu auzea sferturile de ton si chiar
mai departe de ele, de aceea uneori, celui cu
un auz neavizat, i se parea ca nota emisa nu
era la locul la care o stia intreaga si fara
subimpartiri. Fireste cd, apoi, am devenit mult
mai respectuosi dupa ce am aflat acest lucru de
la Th. Rogalski.

rep.: Dincolo de nedumerirea initiala, cum v-ati
regasit apoi in regatul muzicii enesciene
stapénit de artist in postura de instrumentist
sau dirijor ? A

Z. D. B: Minunat! In primul rand si eu am fost
uimita de memoria lui Enescu. In perioada
aceea la toate concertele si recitalurile la care
am asistat a interpretat totul pe din afara si
totul parea un fleac. Niciodata nu I-am vazut pe
Enescu cu o partitura in fata. Nici macar atunci
cand l|-a acompaniat pe Yehudi Menuhin in
recitalurile pe care violonistul le-a sustinut
pentru prima oara in Romania la varsta de 15
ani.
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Pe de alta parte ma uimea cum arta
razbatea din toata fiinta lui. Enescu respira prin
muzica. Atunci cand dirija, el canta in surdina
tot timpul, fie ca era vorba despre creatia lui
Bach, Beethoven, ori Brahms. Atunci cand
canta la pian murmura tot timpul printre dinti
melodia. Intr-un fel adauga ceva din fiinta lui la
constructia si arhitectura lucrarilor pe care le
supraveghea si le conducea. Este adevarat ins3,
ca Enescu era unul ca instrumentist si altul ca
dirijor. Cand canta parca nu mai distingeai unde
se sfarseste mana si unde incepe vioara. Aveai
un sentiment de contopire totald cu
instrumentul si de aceea aveai senzatia ca
undele ies din el si se continua prin mana in
vioara. Nu era strdin de ceea ce canta. Totul
era trecut prin filtrul mintii, al sufletului si al
spiritului. De fapt, am sentimentul ca George
Enescu era inconjurat de o aura muzicala. Dupa
cum stiti s-au facut cercetari stiintifice, nu
numai initiatii stiu acest lucru, si s-a dovedit ca
fiecare dintre noi are o aura. Ei, bine aura lui
Enescu era o aurd sonora.

In schimb atunci cand dirija era un cu
totul alt om. Trebuia sa-l vezi din fata si nu din
spate. Din spate avea o gestica minimalista,
putin adus, sesizai, din cdnd in cand, o miscare
usoara de cap. Dadea intrarile din ochi si era
atdt de fascinant incat orchestra il adora.
Instrumentistii intotdeauna gadsesc cate un
cusur dirijorului, dar in cazul lui George Enescu
totul se schimba pentru ca toti membrii
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orchestrei se uitau la el ca la o icoana. Cand
incepea, ridica mainile usor iar clipa aceea
masura o eternitate. Era momentul in care
toata orchestra era in stapanirea Iui, ca la un
semnal. Cand il vedeai din fata era complet
schimbat. Era fantastica lumina pe care emana.
Mesa i se aseza pe frunte iar mainile i se
indoiau parca de la sine. Avea infatisarea unui
vrajitor. Pur si simplu aveai sentimentul ca in
clipa aceea, cu puteri straine celor omenesti,
tesea 0 muzica invizibila. Concentrarea lui era
maxima. Concertele simfonice pe care le-am
auzit cu el au fost unice cu valoare de
transpunere a fiecdruia intr-o alta dimensiune.
In ciuda acestei activitati incarcate,
Enescu fisi gdsea insa mereu timp sa-si viziteze
prietenii sau sa vina la Conservator. Imi
amintesc o intamplare din studentia mea cand,
aflata la clasa profesoarei Maddelena
Cocarascu, la un moment dat a intrat Enescu sa
o salute. Aveam Suitele franceze (de J.S. Bach)
sub brat. A venit la mine, m-a salutat, mi-a
strans mana si m-a intrebat ce aveam acolo.
Tremurand de emotie eu i-am aratat partiturile
iar marele Enescu a inceput sa discute cu mine
ca si cand eram un mare interpret sau un
coleg. M-am balbait ingrozitor si intr-un final
am amutit, fapt care I-a amuzat teribil pe
Enescu. Imi amintesc ca avea un suras atat de
blajin si dulce. A trecut mai departe si a plecat.
Va finchipuiti probabil ca entuziasmata cum
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eram, nu m-am spalat pe maini vreo doua zile
de fericire cd am dat mana cu idolul meu.

Pe langa cariera sa de instrumentist,
dirijor si pedagog, George Enescu a lasat si o
creatie cu totul remarcabila. Sunt multi care i
reproseaza elementele folclorice, excesive zic
ei, pe care le-a introdus in opusurile sale. Eu
socot ca tocmai in asta consta particularitatea
muzicii sale, ceea ce dezvaluie spiritul
creativitatii romanesti. Nu poti sa exprimi acest
spirit fara sa intervii cu elemente de folclor.
Acest spirit este desfasurat in cele doua
Rapsodii enesciene. Este adevarat ca a introdus
unele elemente folclorice intr-o stilizare care nu
mai aminteste de simplitatea si de caracterul
rudimentar, ca de pilda in sonatele pentru pian
si vioara, mai ales in cea de a treia, care este o
capodopera greu de interpretat. Aici intervin
acele subtilitati tonale, acele armonii putin
ciudate care surprind o ureche neavizata.
Enescu a intrat astfel in profunzimea unei lumi,
a unui spirit romanesc ce respira in toata opera
lui  printr-un lirism dar si un dramatism
caracteristice suflului romanesc.

Unii spun ca simfoniile enesciene
amintesc intr-un fel de stilistica brahmsiana si
oarecum de cea a lui Gabriel Fauré. Este vorba
insa doar despre superficialitate de auditie si
analiza. Constructiile enesciene te introduc
intr-o profunzime a géandirii muzicale unde nu
multe simfonii ajung. Motivatia o aduce
inefabilul spiritual pe care muzicianul il adauga
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la momentul potrivit, , incomparabil cu ceea se
regaseste la Fauré, Franck sau chiar la Brahms
- pe care, la randu-mi il iubesc foarte mult.
Simfoniile lui Enescu contin o densitate aparte,
ceva inexprimabil; este intr-adevar un mare
pacat ca nu se canta suficient si nu sunt
cunoscute. Repet, este un pacat enorm pentru
ca valoarea unei muzici este probata cred eu si
de efectul spiritual pe care ea il produce asupra
ascultatorului. Or efectul simfoniilor enesciene
este superior acelora semnate de compozitorii
enumerati anterior si pe care multi cred ca
Enescu i-a imitat. Efectul muzicii lui Enescu
este poate potentat si de acel fel de trecere a
lirismului in dramatic care confera o gravitate si
0 solemnitate muzicii pe care ceilalti nu o au.
De aceea spun ca intreaga creatie enesciana ar
trebui raspandita mai mult.

Interviu cu violonistul Pierre Amoyal

rep.: Maestre Pierre Amoyal, printre prietenii
dvs, creatori si interpreti se afla si George
Enescu?
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P.A.: Nu poti fi violonist daca nu il cunosti pe
George Enescu, prin muzica lui si desigur poate
si prin legaturile sale cu Franta, cu
spiritualitatea ei dar si muzica romaneasca, cu
cultura de aici. Apropierea dintre cele doua
culturi si limbi este mare, totusi faptul ca in
Romania se vorbeste atdt de bine franceza
dovedeste cat de apropiate sunt natiunile
noastre. Muzica lui Enescu am auzit-o din
tinerete si este pentru mine o muzica
indispensabila care a creat legaturi intre Franta
si Romania.

rep.: S-a spus adesea cu diferite ocazii si in
diverse contexte ca Enescu este un creator al
secolului 21...

P.A.: Cred cda este un creator pentru toate
secolele. Se fac mult prea multe presupuneri in
ceea ce priveste secolul 21. Este adevarat ca
linia generalda a compozitorilor nu este atat de
marcanta asa cum era in vremea lui Brahms,
Schumann, Berlioz. In prezent suntem putin
frustrati deoarece exista multi creatori dar nici
unul de anvergura celor din trecut. De aceea,
dorim sa ne asiguram ca avem un mare
compozitor cum este George Enescu si sa-i
proiectam muzica peste timp. Muzica Iui va fi
intotdeauna foarte buna. Toti cei care doresc sa
asculte muzica il vor asculta pe George Enescu.
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Interviu cu dirijorul Georges Prétre

rep.: Maestre G. Prétre cunoasteti creatia
enesciana?

G. P: Desigur, o cunosc bine dar nu este prea
mult interpretata in Europa. L-am cunoscut
personal pe George Enescu in ultimii sai ani de
viata. Eram foarte tanar si mergeam la Scoala
Normala unde George Enescu venea sa se
intalneasca cu Alfred Cortot care Tmi era
prieten; astfel, am avut sansa de a-l cunoaste
din pacate, insa, eram prea tanar pentru a
studia cu el, nu eram atat de avansat sa-i pot
urma cursurile sau sa-i cer sfatul. Regret mult
acest lucru dar totusi ma multumesc cu faptul
ca l-am cunoscut. Uneori, In urma anumitor
intalniri, poti avea imense bucurii care dureaza
peste ani. Asa cum poti fi uimit de anumite
partituri, tot astfel poti fi marcat de anumite
persoane.

Programarea Ilui George Enescu in
concerte la momentul de fata este destul de
dificila deoarece depinde de ofertele care ti se
fac; eu am interpretat lucrari enesciene si ma
gandesc sa repet acest lucru. Enescu este putin
cunoscut, prea putin cantat si merita mai mult
pentru ca este un mare artist. Poate e bizar ca
spun este, la prezent, insa pentru mine marii
artisti, de la Maria Callas pana la compozitori
precum Francis Poulenc, sunt, de fapt,
prezenti.
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Interviu cu compozitorul si dirijorul
Krysztof Penderecki

rep.: Stimate maestre K. Penderecki as dori sa
va intreb daca cunoasteti creatia Ilui George
Enescu?

K. P.: Desigur, fiind in primul rand un violonist,
i-am cunoscut creatia inca din timpul
studentiei. Cunosc si opera Oedip care este
extrem de interesanta, o opera importanta, ca
si alte lucrari ale compozitorului. Enescu este
un mare artist care apartine celei mai
importante generatii de creatori ai secolului al
XX-lea.

rep.: Dupda cum stiti, George Enescu nu a
compus multe lucrari dedicate vocii umane.
Dvs.,un fin cunoscator al vocii umane, cum
priviti partitura operei Oedip din punctul de
vedere al tratarii tesaturii lirice?

K. P: In primul rand trebuie amintit faptul c
Enescu era un mare violonist. Vedeti, sunt
cateva instrumente apropiate vocii - vioara si
violoncelul, sau mai precis toate instrumentele
de coarde, la care se adauga clarinetul. Astfel,
consider ca toti compozitorii care au fost
violonisti sau au céantat la diferite instrumente
de coarde scriu foarte bine pentru voce, acesta
este si cazul lui George Enescu.
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Interviu cu dirijorul lan Hobson

Interviu realizat dupa premiera nord-americana
a Operei Oedip de George Enescu -
15.octombrie 2005

Rep :Stimate domnule Ian Hobson, cum va
simtiti dupa o atat de frumoasa aventura in
universul enescian?

I.Hobson: Ma simt foarte fericit si implinit dupa
premiera cu Oedip de George Enescu, proiect
ce a reprezentat pentru mine o adevarata
provocare. Cu céateva luni in urma eram
aproape convins ca acest lucru nu se va putea
realiza, ca nu voi putea duce la bun sfarsit
acest proiect. Am muncit mult cu credinta ca
vom implini acest vis, iar acum in final cand
totul sper ca a fost bine cred ca si noi am
castigat o interesanta experienta. Aceasta
premiera nord-americana intr-o formula de
semi-spectacol la Universitatea din Illinois a
reprezentat un lucru important.

rep.: Cu un an in urma doi - Sherban Lupu si
Ian Hobson , muzicieni idealisti au pornit la
realizarea acestui proiect, montarea operei
OEDIP de George Enescu la Universitatea din
Illinois. Din punctul de vedere al muzicianului
Ian Hobson, care este in acelasi timp dirijor,
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pianist si profesor, cum ati defini partitura
enesciana in contextul secolului 20?

I.Hobson: Pentru mine lucrul cu partitura a fost
o calatorie intr-un teritoriu nou. Stiam ceva din
muzica lui Enescu, am interpretat cateva dintre
opusurile sale - dar sa nu uitam, vorbim despre
un spectru atadt de mare muzical, care cuprinde
Rapsodiile romane, Sonata a treia pentru pian
si vioara, sonatele pentru pian pe care le-am
studiat la clasa mea de pian, suitele, precum si
multe altele.

Chiar faptul ca Enescu personal a fost
aici, in acest mic oras din Middlewest, la
sfarsitul anilor '40-'50 si a petrecut mult timp
interpretand diverse concerte (ca de exemplu
Concertul pentru viocara de Beethoven),
sustinand cursuri de perfectionare, compunand,
si devenind o prezenta importanta de care
multi isi aduc aminte, a contat mult in
finalizarea proiectului. Un alt bun motiv pentru
a ne alimenta energia si a captiva publicul
pentru acest proiect deosebit a fost oferit si de
implinierea celor 50 de ani de la moartea
compozitorului.
rep.: Dupa realizarea acestui proiect veti mai
interpreta in calitate de dirijor si alte opusuri
enesciene?

I.Hobson: Sigur ca sunt foarte interesat de
creatia lui Enescu. Cred ca aceasta opera a fost
punctul culminant al creatiei sale, este o
provocare pentru dirijor dar pana acum nu am
mai intalnit ceva atat de dificil in cariera mea.
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Am o vasta experienta cu toate marile partituri
ale secolului 20, dar aceasta le-a intrecut pe
toate celelalte. Din punctul de vedere al
coordonarii, al reliefarii fiecarui detaliu a fost o
munca infernala dar tocmai aceasta m-a
determinat sa ma gandesc sa realizez si alte
lucrari, anume Simfoniile a doua si a treia.
Oedip este cu totul altceva, nu humai pentru ca
este o muzica foarte elaborate din punct de
vedere armonic si melodic. Exista insa in ceatia
enescianda spatii in care compozitorul a
incearcat sa creeze altceva, ca de exemplu
viziunea sa asupra muzicii vechi si a celei
pastorale este cu totul deosebitda. Mi se pare
foarte dificil sa definesti geniul muzical al unui
compozitor precum Enescu; desigur, el apartine
atat secolului 20 céat si sfarsitului de secol 19,
dar limbajul sau muzical este atat de precis si
de wunic incat este greu de comparat cu
Schoénberg, Debussy sau Wagnher, cu care
desigur are unele asemanari. Cred ca Enescu
este important in unicitatea acestei opere.
Desigur muzica sa a avut multe influente
asupra urmasilor, poate ca ar fi fost mai bine
daca ar fi avut o si mai mare influenta asupra
muzicienilor din alte parti ale lumii. Sa spunem
adevarul, Enescu nu este cunoscut asa cum
merita. Sper ca aceasta incursiune
nord-americana in opera lui va contribui la o
mai buna cunoastere.
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I.H.: Ati colaborat cu colegii Dvs. in Sinfonia da
Camera, apoi si cu Corul Universtatii. Cum au
receptionat ei muzica Ilui Enescu de-a lungul
acestui impresionant demers?

[.Hobson: Membrii orchestrei au lucrat
individual si cred ca la acel moment au fost
complet speriati vazand cat de mult aveau de
muncit la aceasta partitura; stima de vioara
sau de clarinet este groasa aproape céat o carte,
si nu este vorba de o stima obisnuita, sunt atat
de multe note in atat de multe directii, atat de
multe cromatisme, totul este foarte complex,
iar colegii mei evident nu aveau cum sa-si
formeze o idee de cum va suna in final. Asa se
explica emotiile preliminare, dar in momentul in
care am inceput repetiile si fiecare a avut
ocazia sa auda intregul, au realizat ca in fond
este vorba de o orchestratie foarte
transparenta si foarte cristalina. Sunt utilizate
multe instrumente, dar nicaieri nu gasesti
aglomerari si mase de sonoritati, numai linii
individuale bine conturate sau punti de legatura
intre diverse momente. Dupa prima repetiei
mi-au spus cu sinceritate ca nu au crezut ca vor
interpreta o muzica atat de frumoasa. Aceasta
a insemnat ceva atat pentru mine cat si pentru
ei si s-ar putea sa se concretizeze intr-un
proiect de viitor.

rep.: In Oedip ati avut o distributie foarte
tdnara, poate cea mai tanara care a existat
vreodata in istoria montarilor acestei opere...

35



[.Hobson: Aici, la Universitatea Illinois, avem
studenti cu varste cuprinse intre 18 si 30 de
ani. Cu exceptia corului, am ales sa nu apelam
la studentii din acest campus pentru diversele
roluri, ci la solisti aflati deja in plina activitate:
Stefan Ignat, care sustinut rolul titular,
Riccardo Herrera ca Teresias, in timp ce rolul
Sfinxului a fost interpretat de Stefanie Chikas,
o absolventa a acestei Universitati. Am mai
avut si alte nume in distributie, fosti studenti
de-ai nostri care acum sunt solisti ai Operelor
din San Francisco sau Saint Louis. Unii dintre ei
au interpretat chiar mai multe roluri si cred ca
aceasta a reprezentat pentru ei o provocare in
plus. Da, a fost distrubutie tanara dar foarte
buna.

rep.: Un alt pasionat de muzica vi s-a alaturat
in acest proiect, si anume regizorul Nicholas Di
Virgilio...

I.Hobson: Am realizat multe proiecte impreuna
cu Nicholas Di Virgilio, care a fost profesor
emerit aici la Facultate timp de mai multi ani.
Cred ca este a cincea noastra colabarare cu
acest tip de punere in scena, un
semi-spectacol. Am realizat impreuna Ariadna
la Naxos, Fidelio, Carmen precum si Il
Capitano, care este o opereta mai putin
cunoscuta a lui John Philip Sousa. Am intrat in
aceast proiect Oedip cu o oarecare experienta
in ce priveste manuirea sunetului si a scenei
intr-o asemenea sala. Este o mare placere sa
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lucrezi cu el. Stie foarte precis ce are de facut
cu solistii intrebuintand un minimum de
miscare scenica pentru a sublinia dramaturgia
muzicala a operei.

rep.: Dupa premiera ati avut o lunga intalnire
cu Andrei Serban, cel care cu 10 ani in urma a
realizat la Bucuresti Oedip.

I.Hobson: Sunt foarte bucuros sa spun ca a fost
foarte impresionat de acest spectacol si
consider ca a fost un mare compliment facut de
o personalitate care lucreaza in acest domeniu
cu cele mai importante teatre din lume. M-a
bucurat enorm prezenta Ilui Serban aici;
deasemenea alte persoane foarte implicate in
cunoasterea lui Enescu au remarcat realizarea
noastra in termeni pozitivi.

rep.: 15 octombrie 2005 a fost o zi memorabila
pentru cultura roméneasca, pentru Enescu
insusi, un pas suplimentar catre cunoasterea
lui. Pentru Dvs. personal, ce a reprezentat
realizarea acestui proiect?

I.Hobson: O reusita pentru ca muzica
enesciana ma fascineaza. Mai sunt insa inca
multe de descoperit, si ma gandesc cu
nerabdare la ce va urma.
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George Enescu in contemporaneitate

Ganduri de compozitorii Pascal Bentoiu si
Cornel Taranu

Pascal Bentoiu: Cand vorbim de Enescu
trebuie sa tinem seama de formidabila sinteza
pe care o realizeaza intre diversele etape ale
formarii culturii sale. El a trecut prin Viena, a
absolvit cursurile Conservatorului de acolo, a
continuat la Paris, unde a primit si diploma
Conservatorului din capitala Frantei cantand la
instrumentul sau de baza — vioara; a urmat
insa si cursuri de pian, de muzica de camera,
discipline teoretice si de compozitie. La Viena
[-a avut ca maestru pe Robert Fuchs, iar la
Paris a studiat mai intai cu Jules Massenet, apoi
cu Gabriel Fauré in a carui faimoasa clasa s-au
remarcat, mai apoi, Maurice Ravel, Florent
Schimdt, Charles Koechlin.

Sunt multe elemente in formarea lui
Enescu care-l pot caracteriza intr-o anumita
masura drept compozitor francez, dar atentie,
acesta este un aspect superficial deoarece, in
fond, Enescu este cu totul altceva. Aceasta
sinteza, mult comentata, franco-germana, intre
studiile sale la Viena si cele de la Paris, vine pe
un fond de sensibilitate si de cultura muzicala
profund romaneasca, foarte diferita fata de cele
doua componente franceza si germana. De fapt
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este vorba despre folclorul romanesc, dar nu
numai, ci de muzica romaneasca in general:
muzica bisericeasca pe care Enescu a avut
ocazia sa o auda in copilarie, deoarece bunicii
sai erau preoti, dar si muzica ldautareasca
interpretata de muzicienii satului, si nu 1in
ultimul rénd, cea corala care era destul de
avansata pe atunci. Exista asadar, incazul lui
Enescu, un fond de muzica romaneasca in tot
ce era mai esential. Pentru artist toate aceste
aspecte reprezentau copilaria si familia sa.
Inainte de a pleca din tara, copilul Enescu nu a
venit la Bucuresti la Conservator ci a mers la
Iasi si s-a prezentat la Eduard Caudella care
era, la acea vreme, rectorul Conservatorului din
oras. Caudella i-a sfatuit, in mod insistent, pe
parintii lui Enescu, sa-| trimita pe copil , cat de
curand, la Viena. Pentru aceasta Caudella a
redactat o scrisoare de recomandare cu care
Enescu s-a dus direct la Viena, la varsta de 6-7
ani. Aici a urmat un an pregatitor, iar la varsta
de 8 ani a fost admis la Conservator, institutie
care pentru a doua oara in istoria ei, admitea
pe bancile ei un copil mai mic de 10 ani. Primul
caz se numea Fritz Kreisler, un alt mare
violonist.

Trecerea Ilui Enescu prin Viena a lasat
multe urme care se regasesc in primele sale
opusuri muzicale. Pritre acestea trebuie sa
luam in considerare Sonata op. 2 pentru pian si
vioara care, fara indoiala, este tributara Ilui
Robert Schumann si pe alocuri lui Johannes
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Brahms. De altfel, pe Brahms I-a cunoscut la
repetitiile orchestrei Conservatorului vienez, un
ansamblu foarte bun care interpreta chiar si
simfonii brahmsiene cu o oarecare tehnicitate.
Desigur, nu trebuie uitat nici faptul ca Brahms
era un obisnuit al casei Hellmesberger Jr,
profesorul lui Enescu, unde de altfel tanarul
invatacel locuia si unde se respira In
permanenta atmosfera muzicii de camera.
Profesorul lui Enescu era fiul lui Hellmesberger,
celebru pentru activitatea lui. Acesta canta in
orchestra Operei, iar Enescu se ducea adesea in
fosa si asista la repetitile sau spectacolele
teatrului liric. Va imaginati curiozitatea acestui
copil genial care auzea toate culorile
orchestrei...

As dori sa mai adaug cateva ganduri
despre acest spirit germanic, care se continua
chiar si in unele structuri ale Octuorului
enescian, dar, fara indoialda, si n prima
simfonie, mai ales in miscarea lenta care are
unele ecouri wagneriene. Ma gandesc insa ca
influentele muzicii germane asupra lui George
Enescu nu au fost cele pe care el insusi le-a
definit, anume cele ale lui Johannes Brahms si
Richard Wagner. Poate mult mai evidente sunt
influentele lui Franz Liszt si Robert Schumann.
In ceea ce priveste filonul stilisticii lui
Schumann sunt relevante structura admirabild
a frazei, lirismul si caldura. De asemenea,
structura ciclica vine de la Schumann si Liszt
deopotriva, de la Simfonia a IV-a de Robert
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Schumann, care este o lucrare ciclica
extraordinara, dar si de la Concertul nr. 1
pentru pian in mi bemol major de Franz Liszt.
De la Liszt a preluat grandoarea viziunii care se
releva in Octuor, o} piesa absolut
surprinzatoare. Pentru un tanar de numai 19
ani este intr-adevar un opus fantastic. Enescu a
scris aceasta lucrare in paralel cu Noaptea
transfigurata a Iui Arnold Schonberg. Daca
audiati cele doud lucrari una dupa cealalta va
veti da seama ca spiritul timpului era foarte
important. Cei doi nu se cunosteau la acea
vreme, insa chiar daca Enescu auzise de
Schonberg cu siguranta nu cunostea partitura
Noptii transfigurate. Exista anumite sonoritati
care te transfera de la un opus la celalat. De
asemenea se mai poate face o comparatie cu
Octuorul Iui Felix Mendelssohn-Bartholdy, un
opus care |-a precedat pe cel al lui Enescu cu
75 de ani. Compardnd cele doua partituri
constatam ca cea a lui Mendelsohn-Bartholdy
este mai mult un concert pentru vioara cu
acompaniament de septet de coarde. Discursul
enescian este sustinut de un travaliu
contrapunctic foarte frumos. Expozitia primei
teme, nu ideea generatoarea a lucrarii, apare in
forma de canon expusa de prima vioara si
prima viola, care impreuna dau impresia unor
spatii infinite. Poate ca ar trebui mers inapoi pe
firul istoriei pentru a ajunge la Concertele
brandenburgice de J. S. Bach, unde avem fraze
de o lungime similara, fraze impresionante.
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La Viena, unde a studiat, Enescu a avut
sansa de a canta sub bagheta lui J. Brahms in
ultimul deceniu al secolului al XIX-lea. Avem la
dipozitie cateva interviuri realizate mai tarziu
de Bernard Gavotty, unde Enescu povesteste
cateva dintre amintirile sale.

.George Enescu: Pe Johannes Brahms |-am vazut
in Seherancs, inainte sa-i ador muzica. V-am spus
ca la sfarsitul secolului trecut era binecunoscut la
Viena. Ceea ce m-a impresionat imediat, de
exemplu in Cvintetul cu clarinet si mai ales in
Andante — a fost o tristete coplesitoare, o nostalgie
nedefinita care imi evoca de o manierd dureroasa,
izbitoare, pesta ungara... In fond stiu bine ce i se
reproseaza lui J. Brahms. Virtuozii nu-l iubesc deloc
deoarece el insusi 1i detesta. Nu este o muzica
stralucitoare ci este o muzica profunda in care
spiritul isi gaseste trupul....”

Pascal Bentoiu: Sa ne amintim si de prima
Suitd pentru pian in stil clasic cu Preludiu si
Fuga. Nu trebuie sa exageram importanta
acestei suite, asemenea ei se mai realizau la
acea data alte si alte lucrari. Cea de a doua
suita, dimpotriva, scrisa putin timp dupa prima,
este extraordinara, foarte originala ca stare de
spirit. George Enescu facuse acest tur mare de
orizont pentru care investise aproape 20 de ani.
Enescu devenea, cu adevarat, Enescu,
realizand marea sinteza incepand cu cea de a
Treia simfonie, scrisa in timpul primului razboi
mondial.
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Pentru aceasta perioadd bineinteles
reprezentativa este Poema Roména. In acest
opus autorul aduce folclorul romanesc in starea
lui bruta, insa in primele sectiuni ale ei regasim
si influentele muzicii cehe si germane. Enescu
a creat acest minunat opus la Koéln, pe
cand inca nu-si terminase studiile Ia
Conservatorul parizian. Este adevarat ca
acest gest i-a suparat pe unii dintre profesorii
sai deoarece acestia nu erau de acord ca un
elev sa aiba un asemenea succes. Cronicile
care au aparut dupa premiera nu au fost
depasite in laude decat de cele care au urmat
premierei operei Oedip. De altfel, aceste doua
lucrari au suscitat cele mai multe comentarii in
intreaga carierd a Iui George Enescu.

In acea perioada este de constatat si o
alta schimbare, este vorba despre descoperirea
de catre vest a altor popoare din Europa. Nu
cred ca Romania era considerata un stat exotic,
precum Bali, si apoi ecourile acestor popoare
orientale erau deja cunoscute in Occident. Sa
ne gandim la Rapsodiile de Franz Liszt care, cu
mult timp fnainte, aduceau elemente ale
folclorului maghiar. Daca cineva dorea sa faca
acelasi lucru pentru un popor din vecinatate nu
era o noutate absoluta ci era ca si cand
descopereai o a doua era a aceluiasi proces.
Despre acest aspect national a vorbit Marcel
Mihalovici:

Marcel Mihalovici: “Rapsodiile romane apartin
unei categorii speciale, folclorul existent in ele fiind
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unul de naturd ordseneascd mai degraba decat
rurala... Enescu era un om extraordinar care avea
un curaj cu adevarat admirabil. Ultimii ani ai sdi i-a
petrecut la masa de lucru, dand lectii. Imi aduc
aminte ca inainte de razboi m-am dus la el intr-o
dupa amiaza, la ora trei. Stateam sprijinit de pianul
sau iar el canta si imi vorbea despre muzica. Au
trecut sase ore si nu mi-am dat seama. Cantase
multe lucrari din toatd muzica — Reinaldo Hahn,
Jules Massenet, Edvard Grieg, Claude Debussy,
Vincent d’Indy, o mare parte din Ritualul primaverii
de Igor Strawinski, a doua miscare din Cvartetul nr.
2 de Arnold Schénberg, un opus pe care-l cunostea
bine, si Pierrot lunaire. Din pacate nu a avut ocazia
sa cunoasca tinerii creatori ai timpului sdu si de
aceea nu a putut sa-i urmareasca. Pentru el,
elementele care erau atat de importante in muzica
sa si In toate creeatiile celor care-i erau dragi —

elementele melodice si cele armonice — erau
esentiale Tnsa disparusera din creatia tinerei
generatii.

Pascal Bentoiu: Poate ar fi potrivit sa
mentionez si cantecele scrise pe versurile unor
poeti francezi, cum ar fi Prudhomme si
Lemaitre. Se pare ca exista texte utilizate in
egala masura de Fauré, Enescu si chiar Duparc,
dar tratarea melodiei este diferita intre Enescu
si Henri Duparc. Acesta din urma a creat multe
melodii pe versuri germane, ca si Enescu,
dealtfel. Exista 15-16 cantece pe versuri in
limba germana apartinand reginei Elisabetha
sotia Regelui Carol I, una dintre protectoarele
lui Enescu. Cantecele scrise de Enescu pe
aceste versuri nu sunt foarte originale, dar din
punct de vedere al punerii in pagina sunt bine
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realizate. Enescu a mai scris si cateva piese
vocal-simfonice pe texte franceze. Majoritatea
nu sunt terminate, dar ele exista in proiect. De
asemenea s-au gasit si schite pe versuri
germane. Se stie ca foarte multe lucrari au
ramas neterminate mai ales in perioada de
inceput a creatiei enesciene. Artistul insusi era
constient de aceasta neconturare a
personalitatii sale muzicale. A inceput sa-si
numeroteze lucrarile doar cu Poema Roméana pe
care a scris-o la 16 ani; la acea vreme avea
deja patru simfonii, aproape complete (a doua
fara final); vorbim despre patru opusuri foarte
tehnice, in care se remarca, insa, influente ale
secolului al XIX-lea, Enescu imagindnd o
orchestra cu un profil determinat de o
conceptie simfonica adevarata.

Mi s-a parut interesanta paralela dintre
Enescu si Duparc. Comparand creatia de lieduri
a celor doi exista o diferenta de spiritualitate
dar si de sensibilitatea. Chiar si in melodiile lui
Enescu scrise pe textele franceze simtim ceva
care vine dintr-o alta parte a lumii. In alte tari,
in afara Romaniei, s-a spus ca Enescu este
putin german, putin francez si mai stiu eu ce.
Noi simtim insa ca in tot ceea ce face Enescu
existd un fond romanesc si asg indrazni aici o
comparatie cu Igor Strawinski. In cazul creatiei
lui au existat mai multe etape: asa numita
perioada rusa, apoi neo-clasicismul,
experientele cu  jazz-ul, ragtime-ul i
experientele seriale. In final, ne-am dat seama
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ca este vorba de acelasi Strawinski, care si-a
schimbat putin tinuta dar fondul a ramas
acelasi, tipic rus.

Ma voi opri si asupra unei alte lucrari
interesante a lui George Enescu: Simfonia
concertanta pentru violoncel si orchestra.
Comparand-o cu Octuorul, care este o lucrare
apropiata ca data a compunerii, ne dam seama
ca Simfonia concertanta este cu totul diferita.
Exista aici un instrument care canta ca un
nebun o ampla melodie pe tot parcursul
opusului. Toate calatoriile sonore posibile sunt
intreprinse in cadrul conceptului de melodie.
Mai exista, este adevarat si o orchestra care il
urmareste, nu insa in calitate de partener egal
ci mai degraba ca un Iinsotitor fascinat.
Orchestra nu este decat o proiectie imensa a
ceea ce violoncelul ne povesteste. Nu este doar
un observator ci, mai degraba, un Patrocle al lui
Ahile; este prietenul total, este complicele, este
purtatorul de cuvant. Ceea ce violoncelul
intoneaza este preluat si amplificat de orchestra
care transmite, mai apoi, tuturor. Imi aduc
aminte de Vuillermoz care facea diferite
consideratii asupra orchestrei enesciene din
opera Oedip — despre care spunea ca este un
imens lac la poalele Senei si in care se reflecta
tot ceea ce este pe Sena. Orchestra juca un fel
de rol al corului antic in care se repercuta
actiunea dramei. Daca ne gandim la orchestra
Simfoniei concertante s-ar putea spune ca are
aproape acelasi rol.
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Imi aduc aminte si de anul 1911 cand
Gustav Mahler dirija in Statele Unite ale Amercii
prima suitd a Iui Enescu si compunea, in
aceeasi perioada, cea de a zecea sa simfonie,
ramasa neterminatd. Daca ascultati inceputul
violelor solo si Preludiul la unison de Enescu
veti fi foarte surprinsi...

Marele artist roman poate fi considerat
un exponent al culturii roméanesti. Reamintesc
ca Romania s-a constituit acolo unde se gaseau
vecine trei imperii: Imperiul de Est, care a
influentat Moldova, Imperiul turc care a
influentat partea de Sud a tarii (Oltenia,
Valahia) si Imperiul austro-ungar care a facut
presiuni pentru Transilvania. Aceste trei
provincii istorice constituie Romania, dar fara
indoiala ca punctele de unire sunt mult mai
numeroase decat cele de despartire. Toata
aceasta populatie destul de heterogena a
Romaniei s-a constituit in acest arc al
Carpatilor, de o parte si de cealalta.

Rapsodiile Roméne sunt exemple ale unei
adevarate identitati romanesti, o identitate care
era departe de a fi completa, departe de a fi
aprofundata, ci mai curand vitrina, suprafata,
latura care trebuia prezentata celorlalti.

Ar fi potrivita o paralela cu alti compozitori
din scolile nationale ale timpului si mai ales cu
Bela Bartok. Apropierea a doi muzicieni este o
problema proprie muzicii si foarte diferita.
Bartok avea o structura si o formatie
intelectuala putin stiintifica, care l-au facut sa
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strabata mari spatii, mai intai in Ungaria, in
Transilvania, pentru culegerea de melodii
populare pe care le-a transcris, dar si in Asia
Mica. Enescu din contrd, nu era un spirit
aplecat spre cercetare, dar avea acest
formidabil auz si o memorie incredibila, care il
faceau sd inregistreze, sa inmagazineze in
spiritul sau practic tot ceea ce auzea. In etapele
urmatoare, Enescu a fost foarte apropiat de
Constantin Brailoiu, marele cercetator al muzicii
folclorice din Romania, culegator de melodii din
toate zonele, din Oltenia, Transilvania. Enescu
le asculta pe toate, deoarece erau inregistrate
pe cilindri de ceara. Constantin Brailoiu a
continuat sa faca inregistrari pe discuri de 78
ture. Mi se pare ca exista marturii cum ca i-a
prezentat lui Enescu de multe ori unele dintre
descoperirile sale. Apoi, Enescu aprecia marii
muzicieni populari, lautarii, care nu intotdeauna
erau luati in seama. La nai era Fanica Luca, la
vioara erau Buica Ciolac si marele Grigoras
Dinicu. Cand venea in Bucuresti, primul drum
pe care il facea Enescu era la o terasa unde
canta Grigoras Dinicu. Era fascinat de acest tip
de muzica. Cea de a treia sa Sonatd pentru
vioara, lucrarea cea mai cunoscuta din acest
grup de opusuri influentat de folclorul
romanesc, nu este numai moldoveneasca ci
este, in primul rand roméaneasca. Simtim in
textul ei modalitati de interpretare proprii nu
numai lautarilor Moldovei ci si Olteniei si
Munteniei (Valahiei).
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Un exemplu extraordinar este Preludiul la
unison, pagind care a surprins  prin
extraordinara varietate a partidei viorilor
secunde cu surdina in ansamblul a 60-70 de
instrumente la unison. Exista o profunda
apropiere intre prima si a doua miscare a suitei.
Menuetul lent, cum il denumeste autorul, nu
face decat sa-i dea o dimensiune simfonicg,
polifonica aceluiasi material care a fost expus in
Preludiul la unison. In analizele mele eu fac
aproprieri detaliate cu finalul; celulele sunt
aceleasi. In schimb, in Preludiul la unison
frazele — scurte, incisive, neintrerupte ca spirit
— nu sunt tocmai de sorginte folclorica.
Aceasta implica un anume stadiu al fanteziei, al
inovatiei, foarte, foarte avansat. Sunt foarte
atent sa nu-l transform pe George Enescu in
marele compozitor roman ci numai in marele
compozitor. Cred ca are suficiente argumente in
panoplia sa pentru a se prezenta lumii ca unul
dintre cei mai mari compozitori ai secolului ai
XX-lea, fara a face apel la aceasta includere
vizibila a folclorului sau a atmosferei tipice
romanesti. Practic tot ceea ce a scris are ceva
din matricea spirituala si stilistica romaneasca.
Apoi, chiar in lucrarile ceva mai elaborate, mai
apropiate de expresivitatea romaneasca,
trebuie remarcat faptul ca imediat dupa ce
patrunde mai profund in aceasta zona nu mai
copiaza, ci incepe sa inventeze. De aceea
lucrarile sale importante sunt Sonata a III-a
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pentru vioara si poate mai mult capodopera sa
simfonicd, Suita a III-a Sateasca — lucrare in
care se regasesc diverse structuri ale folclorului
si pentru care George Enescu avea urmatoarele
explicatii:
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George Enescu: ,Imi permit si fac o distinctie
intre ceea ce numim in mod superficial muzica
tigdneasca si muzica populara. Tiganii, asa dupa
cum se crede, veniti din India si care sunt daruiti
pentru muzica, au asimilat muzica populara
autohtona si au imbogatit-o cu melodii si dansuri
foarte caracteristice, facand apel la instrumente mai
noi; vioara de la tara fiind inlocuita de cobza — un
fel de mandolind primitiva cu o sonoritate mai
bogata chiar in registrul grav numai pentru a marca
ritmul dansului. Aceasta este sigur. Dar, exista o
muzica autohtond romaneascd de o bogatie
incredibila. As dori sa atrag atentia asupra operei
folclorice facute de compatriotul nostru Constantin
Brailoiu — operda care este fabuloasa si contine
peste 12000 de finregistrari ale unor meldoii
interpretate de tarani romani in conditii extrem de
dificile, demne doar de un apostol. O mare parte
dintre acestea au fost ratacite in timpul ultimului
razboi. Revenind la tigani — cativa dintre ei au facut
studii serioase si au devenit interpreti de mare
clasa, respectdnd morala si traditiile. Aceasta nu
vrea sa spund ca acesti muzicieni se pot constitui
intr-un obiectiv al dispretului pentru cunoscatori.
Slava Domnului cd a zecea parte a sclipirii din
sufletul tiganilor, sclipire care nu se stinge niciodata
— visul care se afld chiar in miscarile rapide,
reprezinta o intoarcere catre melancolie — minorul;
multe dintre intervale sunt tratate in culori orintale
in timp ce ritmurile sunt simple, simetrice — 2, 4,
6, 8, cu perioade bine definite de 4 sau 8 masuri in
contrast cu alte popoare balcanice care utilizeaza



ritmuri de 5 si 7. Oare aceasta dorintd de simetrie
sa fie un semn al latinitatii noastre? Doua exemple
de muzica populara: ritmul de 6/8 numit Hora si
ritmul de 2/4 -Batuta...”

Pascal Bentoiu: Procedee de absorbtie a
folclorului se regasesc si in Prima sonata pentru
pian, mai ales in final. Enescu insusi o vede ca
0 muzica cu program dintr-un anume punct de
vedere, fiind descrise cdmpia romana noaptea,
seara; intr-adevar existd ceva cu adevarat
romanesc in interiorul opusului, aceasta
extraordinara sinteza: cromatismele pe care le
gasim acolo. nu sunt deloc romanesti, ci
europene. Intr-un fel aici se exprima
universalitatea. Cred ca aceasta reprezinta
calitatea majora a lui Enescu de a putea sa
sintetizeze intr-o lucrare foarte unitara precum
este Sonata pentru pian, lumi atat de diferite,
unde ingredientul romanesc le confera o
indubitabila originalitate.

La mijlocul anilor 20, Enescu compunea
Sonata a III-a pentru pian si vioara in caracter
popular roméanesc. Constantin Brdiloiu a
consemnat la auditia lucrarii: Hic incipit vita
nova, un alt punct de pornire. Totusi nici o
»Vviata noua” nu pleca de la aceasta sonata. Ea
este o creatie unica in bagajul compozitional al
lui George Enescu, unica in muzica romaneasca
si in cea universala.

Trebuie remarcat faptul ca Enescu nu i-a
influentat pe contemporanii sai, precum Mihail
Jora, Mihail Andricu, Sabin Dragoi, Martian
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Negrea, Dimitrie Cuclin si altii. Adevarata
influenta a inceput abia cu generatia de dupa
razboi.

Revenind la Sonata a III-a in caracter
popular roménesc, trebuie spus ca lucrarea a
fost mult promovata de Yehudi Menuhin. Mai
apoi, Isaac Stern a interpretat-o cu totul
magistral. Este o partitura care, pentru un
violonist, reprezintd o adevarata provocare atat
din punct de vedere tehnic cat si din cel al
expresiei, al culorilor, al modalitatilor de atac.
Daca faceti comparatia cu Tzigane a lui Ravel,
care pare o lucrare mai eleganta, mai
fermecatoare si mai pragmatica, sonata
enesciana are vigoare si uneori pare sa aiba o
duritate teribila.

In aceasta sonata, pe langa sferturile de
ton, George Enescu a studiat mult culorile
obtinute din intrebuintarea arcusului —
modalitatile de conducere ale acestuia: su/
tasto, sul ponticello. Mai trebuie adaugat faptul
ca George Enescu-violonistul genera sunetul cu
amandoua mainile, nu numai cu mana dreaptd
care poarta arcusul. Impingea putin si vioara
catre arcus pentru anumite accente si efecte.
Marturisesc ca am avut norocul de a-l vedea pe
Enescu in sala de concert de mai mult de o suta
de ori. In acele momente s-a ndscut interesul
meu pentru muzicd, in anii ‘40. Enescu a stat in
tara pe tot timpul razboiului, din 1939 pana in
1946. In aceasta perioada (1941-1946) l-am
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vazut facadnd tot ceea ce se putea practic —
canta la vioara sustinand serii incredibile de
cate 16 concerte, 16 recitaluri cu seriile
complete ale cvartetelor beethoveniene. Apoi
dirija foarte mult simfoniile lui Beethoven,
Damnatiunea lui Faust de Berlioz, simfoniile lui
Saint-Saens si Chausson, Marea lui Debussy,
Nocturnele si Suitele Daphnis si Chloe de Ravel
si multa alta muzica franceza.

Ma voi referi si la maniera de
interpretare violonistica, specifica lui Enescu. Pe
vremea aceea existau trei mari violonisti care
s-au format in acelas loc, la Paris, anume
Jacques Thibaud — marele reprezentant al
scolii ~ franco-belgiene, Fritz Kreisler —
exponentul scolii de la Viena si George Enescu,
care facea ceea ce reusise Kreisler, dar pe un
fond de sensibilitate si maiestrie instrumentala
specific oriental. Acesti trei violonisti erau buni
prieteni si au interpretat acelasi repertoiu. Ei
prezinta trei viziuni existentiale asupra
universului muzicii. Este interesant sa-i asculti
pe toti trei interpretand Concertul pentru vioara
si orchestra de Ludwig van Beethoven. Kreisler
I-a Tnregistrat prin 1926, iar Enescu prin 1949
— intr-o perioada in care el insusise afla in
cautarea lui Enescu si nu a unei identitati
oarecare. De aceea, prima faza importanta de
compozitie include probabil la Enescu, directia
neo-clasica. A urmat cea neo-impresionista in
Suita a 1II-a, care este in mare parte
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impresionistda cu nuante neo-baroce, directia
scolilor nationale in Rapsodii si apoi marile
simfonii franco-germane. Practic cu fiecare
lucrare Enescu prospecta o anume directie. In
cartea dedicata lui, am propus o comparatie
vazand toata creatia enesciana sub forma unui
imens arbore care-si intinde radacinile in toate
directiile, apoi le reuneste intr-un trunchi
puternic reprezentat de Simfonia a III-a, de
primul Cvartet de coarde si de Oedip. Ne raman
crengile — ultimele sale opusuri camerale care
pot fi puse in relatie cu orice, deoarece aici
vorbim cu adevarat despre Enescu. Acest lucru
se remarca inca dupa Oedip. Nici o pagina dupa
Oedip nu poate fi atribuita unui alt compozitor.
Daca este mai mult sau mai putin roman in
exprimarea directa, imediatd, a gandirii sale
muzicale, aceasta nu mi se pare de o deosebita
importanta. Nu fac nici o diferenta intre
lucrarile sale de finceput, care au un colorit
afectiv de factura romaneasca si cel de al doilea
cvartet de coarde, care are mai putine referinte
directe fiind o lucrare sublima.

Revenind la Suita Sateasca as mai
adauga ca nu este chiar atat de noua ca proiect
componistic. Ea reitereaza, pentru a treia oara
in cariera lui George Enescu, acelasi ciclu al
noptii si zilei. Partitura debuteaza dupa-amiaza,
continua noaptea si se sfarseste cu soarele care
revine dimineata. Aceeasi derulare a
evenimentelor se distinge in Poema Roména,
acelasi arc in Impresii din copilarie si integrarea
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lor in ritmul cosmic in Suita a treia ,Sateasca”.
Ciclul zi-noapte-zi, lumina-tenebre-lumina se
traduce prin forma unui arc. Suita este o
capodopera simfonica, singurul sau edificiu
finisat din perioada de dupa Oedip.

Despre opera Oedip este foarte greu de
vorbit Tn numai cateva minute. Tot ce se poate
afirma este faptul ca opusul este considerat
pilonul central al creatiei enesciene. Ideea de a
compune Oedip, dupa marturia compozitorului,
i-ar fi venit dupa reprezentarea piesei Oedip
Rege la Comedia franceza. Sully Prudhomme a
avut rolul principal la acea data, insuflandu-i lui
Enescu ideea ca se afla in fata unui subiect
demn de atentie. Compozitorul a cautat
indelung un libretist, gasindu-I in cele din urma
pe Edmond Fleg. Acesta initial i-ar fi propus
doud seri de spectacol, deoarece actiunea se
situeaza in doua locuri diferite (primele doua
acte au o tenta de drama romantica in spirit, in
spatiu, in tonul frazelor — mongtri, crime in
vazul lumii). In plus, momentele sunt
construite de o asemenea maniera incat s-ar fi
putut contura pasaje interpretate in concert ca
numere separate (ca de exemplu dansurile
tebane, marile scene ale incoronarii de la
sfarsit, precum si Scena Sfinxului). Exista o
diferenta in privinta libretului — actul al III-lea,
preia subiectul din Oedip Rex si actul al IV-lea
preia subiectul din Oedip la Colonos, acte din
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care dispar asa numitele numere fixe. De aici si
ideea lui Fleg de a realiza doua seri, dupa
modelul operei Troienii de Hector Berlioz.
Reunind totul intr-o seara, considera Fleg, se
puneau mari probleme de rezistenta atat
pentru rolul principal cat si pentru public. Oedip
este o opera complexa. Primele schite ale ei
dateaza din 1911 in versiunea completa pentru
voce si pian. Versiunea muzicala, mai degraba
decét pianistica, a fost asternuta pe hértie intre
1921-1922, ceea ce inseamna ca lui George
Enescu I-a trebuit un an de munca fara
intrerupere pentru a duce la sfarsit aceasta
creatie. Desavarsirea orchestratiei s-a intins pe
o perioada de 9 ani (pe partitura se gaseste
inscris anul 1931). Se poate spune Enesacu si-a
daruit 20 de ani din viata lui acestui opus. Ce
viata plina de evenimente si de lucrari!

Mare parte a lucrului la Oedip se situeaza,
insa, intre a doua redactare a celei de a treia
simfonii, realizata in 1921 1in Elvetia si
finalizarea primului Cvartet de coarde (1921—
1922). Enescu si-a interpretat la pian Oedip-ul,
de la un capat la celalalt, in fata unor muzicieni
romani. A facut acelasi lucru si in anul 1923 la
Scoala normala din Paris. Opera sa era
complexa, extrem de moderna prin expresie si
tehnica muzicald, o opera care te conduce spre
seninatatea lumii antice, spre catharsis, dar
care, din cauza modurilor grecesti-antice, te
apropie de universul si de spiritul lui Gluck.

56



Enescu spunea: “Doresc sa realizaez o opera de
0 grandoare si o simplitate precum cele ale lui
Gluck”.

Anumite momente din Oedip sunt extrem
de interesante, asa cum este scena Sfinxului,
unde Enescu a introdus elemente
surprinzatoare pentru acea vreme, spre
exemplu micro-intervalele. Compozitorul a
asociat diatonismul cu anumite stari luminoase
ale spiritului, cromatismul cu evenimente mai
crude, mai dramatice ale actiunii, iar
micro-intervalele cu momentele de traire
intensa ale personajului. Aceste micro-intervale
apar in marile momente de cumpana, de necaz,
ca de exemplu atunci cand Oedip este strabatut
de gandul sinuciderii Tnaintea intalnirii cu
Sfinxul. Micro-intervalele nu apar intdmplator:
in al treilea act ele sunt sesizate o singura data,
in momentul intrarii lui Creon impreunda cu
tebanii si al intélnirii cu Antigona, care trebuia
sa-i conduca asa dupa cum le spusese oracolul.
O singura data, intr-o singura pagina, apar
micro-intervalele si in actul al IV-lea nascut
dintr-un minor diatonic din ce in ce mai
transfigurat.

Faptul ca Enescu a lucrat atat de mult la
realizarea operei sale nu este un caz particular
pentru ca si la cel de-al doilea cvartet de
coarde compozitorul a ,definitivat” nu mai putin
de 11 versiuni succesive.
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Simfonia de camera a fost finalizata in
1954, dupa un proiect mai vechi din anii
1900-1901, anume un septet in Mi major in
care primele note sunt identice cu cele din
Simfonia de camera. Enescu avea o
continuitate a ideilor exemplara si nu numai
atat, avea si o memorie formidabila. Se
cunoaste marturia lui Marcel Mihalovici care I-a
intrebat pe Enescu: “ Ei bine, aceasta frumoasa
Sonata a II-a pentru pian, pe care nimeni nu a
vazut-o, unde se afla?” Enescu i-a raspuns: “
Se afla aici in capul meu. De fapt, posed 30 de
pagini de schite pentru aceasta sonata si imi
propun sa le refac”. Si tot Marcel Mihalovici isi
aminteste:

M. Mihalovici: L-ati cunoscut pe Claude Debussy?,
I-am intrebat odata de George Enescu, iar el mi-a
raspuns: Da! Era la finceputul secolului, cand
cantam intr-un cvartet la Paris. Era, cred, al doilea
ansamblu care interpretase Cvartetul lui Debussy,
dupa formatia Iui Ysaye. A doua zi m-am suit
intr-un tramvai si l-am vazut pe Debussy. L-am
salutat si i-am spus: Maestre stiti, eu sunt George
Enescu si ieri seara, impreuna cu cvartetul meu, am
cantat lucrarea dvs. Da, a fost foarte prost — a
raspuns Debussy. Cred ca este teribil s@ povestesti
asemenea intamplari, insd Enescu nu s-a sfiit s-o0
faca; si bineinteles cd ma indoiesc ca ar fi putut fi
foarte prost”.

Si tot Enescu spunea despre Debussy: Pelléas a fost
pentru noi toti cu siguranta o mare revelatie. In
acest timp eram obisnuit cu abundenta wagneriana.
Latura elipticd a Iui Debussy m-a derutat, nu
existau, dupa gustul meu, destule pagini simfonice.
Aceasta va mira. Toti marii creatori sunt apusuri de
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soare, iau cu ei un secret al geniului lor. Remarcati
faptul ca verbul a fi suna foarte frumos, dar cred ca
Debussy s-ar fi oprit sa-l pronunte daca ar fi
acceptat ca 25 de ani mai tarziu nu s-au mai oprit
sa i-l adauge. Dar eu sunt wagnerian si in acelasi
timp nu am fincetat sa aduc omagiu geniului
debussyist”.

Pascal Bentoiu: Pe langa Oedip, cea mai
importanta lucrare a perioadei la care ma refer
este cea de a II a Simfonie. Opusul a fost
terminat in 1915 dupa aproape un an de lucru,
deoarece Enescu compunea in paralel Suita a
II-a pentru orchestra. Aceste doua lucrari sunt
foarte diferite intre ele, dar muzica lor
dezvaluie ceva tipic enescian. Am mentionat ca
primele schite la Oedip dateaza din anii
1911-1921, cand Enescu a finceput efectiv
redactarea operei. In aceasta perioada a
compus Simfonia a doua, Suita a doua pentru
orchestra, Simfonia a treia si primul cvartet de
coarde; toate opusuri cu totul exceptionale,
importante si imense ca durata. In privinta
tehnicii scriiturii, primul cvartet, de o durata de
50 de minute, era probabil una dintre cele mai
avansate opusuri de gen din acea epoca.
Uneori, lui Enescu, i s-au reprosat tocmai
dimensiunile ample ale lucrarii. In ceea ce
priveste acest aspect, compozitorul a fost
precedat de Franz Schubert. ,Divina lungime”,
asa dupa cum o denumea Robert Schumann
referindu-se la durata lucrarilor schubertiene, a
fost adesea acuzata si la Anton Bruckner.
Acestuia din urma i-au fost tiparite simfoniile cu
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unele tdieturi in partiturd. In final totusi au
revenit la versiunile originale. Exista o
problema in aceasta privinta, anume aceea ca
Enescu imbind o dimensiune obiectiva in timp
cu o cantitate de informatii extem de densa. De
aceea, pentru a cunoaste opera lui Enescu, este
necesara, din partea auditoriului, rabdarea de a
reveni nu numai de doua, de trei ci poate de
10-15 ori la aceeasi lucrare. Numai dupa un
asemenea efort poti sa intelegi aproape tot ce a
vrut sa exprime Enescu.

De multe ori s-a spus ca este un
compozitor cu multe lucrari care au fost putin
intelese. In acest caz ar trebui eliminat din
cultura noastra tot ceea ce este important in
istoria gandirii de la Platon, Sfintii Augustin si
Toma péna la Kant si toti oamenii care sunt
teribil de greu de inteles.

La numai trei ani de la compunearea celei
de a doua simfonii, Enescu a creat-o pe cea de
a treia. As spune ca prima miscare a celei de a
treia simfonii face legatura cu lumea celei de a
doua. Exista acel suflu romantic al acestei
extraordinare vederi asupra oamenilor si
lucrurilor, asupra lumii intregi. Cea de a III-a
Simfonie Tnsa, evolueaza in demersul ei, de o
maniera sublima. S-a dorit sa se faca o
comparatie intre cele trei miscari ale ei si
Tripticul Dantesc. O incercare superficiala. Dupa
frumusetile, putin trecute, ale primei parti din
Simfonia a treia, vine acel Scherzo-mars din
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cea de a doua miscare, care ne transfera intr-o
lume cu totul diferita, intr-o Ilume a
catastrofelor, a tensiunilor maximale, a
confruntarilor intre fraze. Enescu exploreaza
aici chiar problema raului in sine. Exista ceva
asemanator declansarii fortelor raului care face
sa pulseze aceasta a treia parte, incepand cu
un anume moment. Ca o lovitura de teatru
finalul te transporta direct in Paradis, cu
cantecele corului (murmurate). Este o ambianta
care se aseamana cel mai mult cu o catedrala.
O comparatie cu simfonia beethoveniana cu cor
este posibila, dar filiatia este diferita. Nu exista
la Enescu acea oaza de calm pe care o are
Adagio-ul beethovenian, iar rolul corului este
diferit. Versiunea interpretativa pe care o
apreciez foarte mult este cea realizata de
Ghenadi Rojdestvenski, care merge mai
departe in Tmbinarea vocilor cu instrumentele
pentru finalul Simfoniei a treia. Exista unele
locuri cand nu ne dam seama cine emite
sunetul, instrumentul sau vocea. Cu aceasta
simfonie Enescu a parcurs un drum imens,
completat cu demersul facut in primul cvartet
care pregateste marea tema a operei Oedip.

In perioada cat a lucrat la Oedip, George
Enescu a mai creat Sonata a treia pentru pian
si vioara, prima Sonata pentru pian, schitele la
Vox Maris si a avut si o viata extraordinar de
activa ca interpret. Exista schite care provin din
tezaurul Bancii Nationale Romanesti aflat la
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Moscova. Acestea au fost recuperate la sfarsitul
anilor ‘20 la insitentele lui Bruno Walter, in
special schitele celei de a doua Suite pentru
orchestra, care era completa. Prin aceste lucrari
se poate afirma ca intr-un fel Enescu s-a intors
la clasicism. Exista doua tendinte majore in
spiritul  muzical al Ilui George Enescu:
clasicismul cu valorile sale si romantismul cu
dificultatile sale. Practic, in demersul sau
creator, muzicianul alterneaza aceste doua
tendinte. De pilda, Suita a doua pentru
orchestra pare o lucrare de Bach sau Handel,
daca ar fi trait in secolul al XX-lea; in schimb,
Simfonia a doua este impresionanta prin elanul
romantic, prin viziunea muzicala.

Pe langa aceste lucrari, aminteam ca
George Enescu a creat multe altele. Pe unele
dintre ele le-am readus la lumina. Unul dintre
gandurile dominante pentru mine, realizdnd
aceste partituri, a fost acela de a restabili un
oarecare echilibru in perioada post-Oedip,
deoarece in acea perioada aveam peste 10
opusuri camerale complet finisate: marile
Sonate pentru pian, vioara, un cvintet, al doilea
cvartet de coarde, Impresiile din copilarie,
Simfonia de camera. In domeniul orchestral au
fost mai putine lucrari. Dupa Suita Sateasca a
urmat, in 1948, Uvertura de concert pe teme
populare romdanesti si poemul Vox Maris,
considerat neterminat. In final s-a constatat ca
era complet, ca si cea de a treia simfonie.
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Ramane totusi un dezechilibru intre muzica de
camera si cea simfonica. Dupa cea de a treia
simfonie Enescu a inceput lucrul la cea de a
patra, chiar in 1919, lucrare pe care a
terminat-o, in schite, in 1934. Atunci se gandea
deja la o a cincea simfonie, cu tenor solo si cor,
avand o scriitura instrumentala similara celei de
a treia. S-a remarcat ca in ultima parte a vietii
lui  Enescu opusurile sale terminate sau
neterminate ne conduc spre acelasi limbaj. Este
un fel de obsesie melodica si tonala.

Obsesia tonalda se regaseste Iintr-o
partitura, mai putin cunoscuta. Un Trio pe care
l-am rescris de curand si care se inrudeste cu
Cvintetul cu pian. L-am rescris pentru ca textul
|lasat de Enescu era oarecum ,abstract”. Nu
existau legato-uri pentru instrumente de
coarde, nuante sau indicatii de nici un fel.
Enescu a conceput si a asternut pe hartie acest
trio dupa parerea mea prin anul 1916, cand a
stat o saptamana intr-un sanatoriu. L-a creat
fara corecturi, ceea ce la Enescu este o raritate.
Mie mi-au trebuit doua luni sa descifrez doua
masuri din cea de-a doua miscare. Enescu scria
pentru pian linia superioara si un singur
cuvant: ,umple” ceea ce insemna ca trebuia
umplut cu acorduri. Acest trio a fost obiectul
unei note de reconstituire realizata de pianista
si compozitoarea Hilda Jerea cu mai bine de 30
de ani in urma. Cred ca a avut curajul, dar nu
si experienta necesara. Eu am reusit, dar
numai dupa ce am descifrat doua simfonii,
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le-am orchestrat si am scris cartea de 600 de
pagini pentru care am studiat nenumarate
partituri.

Un aspect foarte important al creatiei
enesciene il reprezintd natura, care ocupa un
loc particular. Natura ca tema, cu nuante
descriptive sau nu, revine adesea in lucrarle lui
Enescu. A inceput chiar in Poema Roména.
Revin mereu asupra acestui opus deoarece
exista n el anumite elemente ce vor fi
continuate pe parcursul intregii lui vieti. Se
spune despre Poema Roména ca este o lucrare
in care Enescu preia marele ciclu al naturii—
inserare, noapte, dimineata, soarele care
revine. Dar nu este singura datda. Existda un
profund sentiment al naturii in Oedip, acea
voce din preajma Atenei, acea pace a
ambiantei, furtuna dupa moartea Ilui Laios,
cantul si jocul ciobanului si toate elementele
naturii care se revolta la vederea tragediei care
s-a petrecut. Marele sentiment al naturii apare
in Vox Maris, acea furtund muzicala, reala,
formidabila avand alte dimensiuni decéat cea pe
care o regasim in Simfonia Alpilor de Richard
Strauss, o lucrare mai putin dramatica si mai
urbana. Sentimentul naturii este ca un fir
conducator pe parcursul drumului enescian, de
la prima la ultima sa partitura, chiar si in cele
neterminate. Exista un proiect superb de poem
simfonic intitulat Nori de toamna prin padure,
care, dupa unele marturii, trebuia sa fie primul
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dintr-un triptic consacrat naturii. Nori de
toamna dureaza 8-10 minute si se afla pe un
disc dirijat de Remus Georgescu la Timisoara.
Splendida lucrare. Exista un al doilea poem
care se intituleaza Cdmpia sub razele soarelui si
al treilea Vox Maris. Exista de asemenea
referinte partiale, precum cele din Sonata
pentru pian pe care Enescu insusi o descria ca
reprezentdnd Campia Romana. De asemenea,
partea lenta din Sonata in la minor pentru pian
si vioara care incepe cu o melodie foarte ampla
structuratd pe armonicele viorii, evoca o noapte
in campie sau in vaile din Nordul Moldovei. In
schimb, artistul nu a vorbit despre prezenta
naturii in Sonata a treia pentru pian si vioara,
dar acest lucru este vizibil. Existd un motiv
obsesiv al pianului, iar vioara canta pentru sine
asemeni unui cioban care isi pazeste turma
dormind noaptea. Fara aceste pedale nimic nu
ar fi fost relevant.

Alte lucrari in care se remarca natura sunt
Suita a treia Sateasca si Impresii din copilarie,
care de asemenea urmaresc ciclul complet al
noptii si al zilei. In fiecare dintre opusurile
amintite exista pagini relevante ale comuniunii
cu natura (in prima miscare din Suita Sateasca,
Petrecere cdmpeneascd). Toti raman uimiti de
simplitatea acestei muzicii, de naturaletea ei,
dar la un Tinalt nivel al finisarii, al maestriei.
Acesta este fructul unui Maestru, iar Enescu
este unul dintre ei.
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Subliniez faptul ca la Enescu nu este o
natura imaginara, pictatda. Enescu nu facea
picturd, ca si Beethoven de altfel, care spunea:
,€xpresie a sentimentului, nu picturd” in
Simfonia a patra. Acest sentiment profund al
naturii a fost asimilat de copil, de acel copil
minune care auzea totul, retinea totul. Natura
i-a patruns Iui Enescu in sange, in celulele
nervoase, in fiecare fibra. De remarcat ca el nu
se situeaza pe linia trasata de Beethoven sau,
mai tarziu, de poemele discriptive ale lui Franz
Liszt sau Bedrich Smetana. Este vorba de ceva
mult mai profund. Vox Maris nu este Moldova,
este oceanul, este ceva cu totul deosebit, iar
Natura este tot la fel de puternica, la fel de
convingatoare pentru poet. Am spus pentru
poet si nu pentru muzician. Poemul simfonic
Vox Maris a fost schitat inca de la sfarsitul
anilor 20 . Am realizat o apropiere intre acest
poem, Simfonia a treia si Oedip, din moment ce
toate elementele participa la o mare idee,
nivelul de implicare al artistului insa, este
diferit. Ceea ce este impreisonant in Vox Maris
nu este argumentul, nu este istoria, ci scriitura
instrumentala si simfonica, punerea in paginag,
modalitatea muzicala, in mai mare masura
decat continutul. Aici heterofonia in forma ei
major-orchestrala este cel mai bine pusa in
valoare. Este o scriiturd absolut noua,
profunzimile fibrelor muzicale sunt total diferite
si situate la acelasi nivel cu o pagina complexa
semnata de Richard Strauss.
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O altd lucrare interesanta este Isis, un
opus pe care eu l-am descifrat si finisat, o
descoperire recenta pe care am redat-o
circuitului interpretativ. Este un Adagio pe care
l-as apropia de Preludiul operei Parsifal de
Wagner. Maniera este aproape aceeasi. Se
expune materialul si apoi incepe o lunga
cdlatorie peste spatii si timpuri, toate acestea
cu ajutorul materialului prezentat. In mijlocul
lucrarii apare corul murmurand precum in cea
de a treia simfonie. Unul dintre prieteni m-a
intrebat, dupa prima auditie de la Filarmonica
bucuresteana: “Este oare Oedip dupa Oedip?”

Isis a fost asternut pe hartie, in schite, in
9 iulie 1923. La Enescu este greu de stiut cat a
durat realizarea schitelor. Cum era foarte
ocupat inainte de aceasta data probabil ca i-au
trebuit doar doua saptamani pentru a realiza
sase pagini de schite care, examinate cu
atentie, permit reconstituirea partiturii de la un
capat la celalalt.

Munca de ‘T“recuperare” a creatiei
enesciene am inceput-o cu Simfonia a cincea —
abordata deja cu cativa ani inainte de prietenul
meu Cornel Taranu, care finisase orchestratia
primei si ultimei parti (Cornel Taranu este cel
care a compus printre altele si o opera cu titlul
Oreste si Oedip). In acord cu el am refacut eu
intreaga simfonie, respectiv partea a doua, a
treia si finalul. Trebuie spus ca lucrarea era
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completa, schitele erau datate iulie 1941 si cum
miscarile interioare sunt datate si ele, mi se
pare ca intregqul a fost Tinceput cu trei
saptamani in avans fata de data finala. Este o
supozitie, dar cred ca inceputul razboiului in Est
in iunie 1941 l|-a determinat pe Enescu sa
astearnda pe hértie schitele acestei lucrari.
Desigur, schitele partiale au fost incepute mult
mai devreme, dar versiunea cu toate cele patru
parti dateaza din 1941. Avem versiunea celei
de a patra simfonii din 1934, care include toata
muzica celor trei miscari.

O alta partitura adusa la “lumina”
gratie eforturilor compozitorului Cornel
Taranu este o opera, de fapt un
oratoriu-cantata dramatica pe un poem de
Mihai Eminescu.

Cornel Taranu: ,Este vorba de o foarte
frumoasa legenda romantica, doi tineri
indragostiti care exista intr-un timp nedefinit,
intr-o proto-istorie care este localizata la noi.
Importanta este combustia poemului
eminescian care l-a inspirat pe Enescu intru
realizarea unor asemenea frumoase pagini.
Manuscrisul era intr-un stadiu nedefinit si intr-o
stare jalnica. Hartia era complet ingdlbenita si
indescifrabila. Initial renuntasem sa ma ocup de
aceasta munca de reconstituire. In momentul
cand totusi m-am fincapatanat sa descopar
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lucruri inedite, urmarind textul poemului, am
descoperit miscarea interioara a partiturii care
nu era scrisa in totalitate, doar cateva semne si
indicii care se cereau descifrate. Am facut acest
lucru in cateva luni, apoi au urmat corecturile.
Era o schitd care imbratisa intrega lucrare, o
schita care permite o vedere completa asupra
conceptului lucrarii, asupra stilului, chiar si
asupra orchestratiei. Multe momente erau deja
punctate, lucrarea reprezentand o importanta
schimbare in creatia Iui Enescu — este o
rascruce in care compozitorul pe de o parte se
afla  Tncd intr-un post-romantism foarte
cromatic, de sorginte Berg-tanar si Zemlinski,
iar pe de alta parte il vedem pe Enescu modalul
care anuntda piesele ulterioare. La Tinceputul
partiturii, atmosfera modala este intensa, chiar
si unele scari pentatonice care imi aduc aminte
oarecum de Pelléas.

Simfonia a patra urmareste linia celei de a
treia care este clara, cu o scriitura foarte
clasica si limpede. Este o simfonie ce poarta in
ea germenii unei simplificari, in comparatie cu
cea de a doua care este foarte densa, un pic
prea fincarcata. Manuscrisul este intr-o stare
foarte buna si s-au descoperit doua versiuni
orchestrale ale primei parti, adesea
interpretate. Noi am ales-o pe cea de a doua ca
forma definitiva, pe care Enescu credem ca ar fi
preferat-o. Nu exista, din pacate, decat o schita
complet orchestrata a celei de a treia miscari,
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cea lenta, ea fiind tot ceea ce avem pana in
prezent. Enescu a vorbit mult despre aceasta
simfonie dedicata lui Gabriel Fauré, muzician
foarte ascuns, care precum Maurice Ravel nu fsi
arata niciodata manuscrisele. Ele exista la
Muzeul Enescu din Bucuresti intr-un dosar pe
care |-am primit de la Paris. Se pare ca dorinta
sa era ca sa mai traiasca inca zeci de ani sa
termine tot ceea ce incepuse.

Impresii din copildrie este un ciclu cu o
dramaturgie asemanatoare ciclului cosmic
vazut prin ochii si sensibilitatea copilului. Mai
intdi este batranul mester care-si deapana
cantul, este raul din spatele gradinii si apoi
cantecul de leagan pentru acest copil care
trebuie sa adoarma si care nu o face deoarece
vantul sufla in horn si produce un zgomot
nelinistitor (realizat de Enescu cu coarde duble
sul ponticello). Mai exista furtuna care il sperie
pe copil. In final lucrurile se calmeaza, soarele
revine dand viata noii expansiuni, elanului de
afectivitate. Nu exista un florilegiu, exista o
dramaturgie interioara. Aceasta este si ratiunea
pentru care artistul nu face decat o singura
pauza in ciclu, dupa cea de a treia parte, apoi
ultimele sapte imagini se inlantuiesc, deoarece
pornesc dintr-un anume moment al vietii
copilului care este minunat de tot ceea ce vede,
aude si il transporta catre ziua urmatoare cand
soarele ii da incredere.
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O scurta marturisire a lui George Enescu rezuma:

George Enescu: ,Chiar si in lucrarile scurte am
dorit, sa va spun foarte cinstit, fara emfaza si falsa
umilintd, sa dau tot ceea ce am mai bun. Nu am
dorit sa public nimic din ceea ce mi s-a parut ca nu
este complet finisat. Pentru mine vioara nu a fost
decat un mijloc prin care am devenit independent si
aceasta in beneficiul independentei mele muzicale.
La inceputul carierii mele de artist ii vedeam pe
colegii mei obligati sa accepte functii comerciale,
birocratice. Ei erau obligati sa compuna pentru mici
editori, melodii usoare, valsuri si altele. Atunci
mi-am spus cd pentru a nu suporta acest calvar
zilnic, mai bine ma agat de un instrument. Cu atat
mai bine cad am reusit. Indiferent ce instrument era,
din punct de vedere fizic si moral, prea mic pentru
mine. Nu alegem hazardul, soarta, pentru ca a alege
inseamna altceva. Vioara este singurul instrument
pe care l-am auzit de copil. Ca viata mi-a fost
ghidata de ea, a fost ceva neobisnuit. Cand am fost
obligat sa lucrez in mod serios la vioara a fost cu
totul altceva. M-am simtit atunci inchis ca intr-o
inchisoare dar am descoperit marea bucurie in fata
pianului care mi-a deschis universuri fantastice”.

Pascal Bentoiu: Enescu a uimit intotdeauna
prin memoria sa fabuloasa. Stia sa cante orice
piesa, de la Bach la reductii ale simfoniilor de
Beethoven si Ritualul primaverii de Strawinski.
Era o celebra butada a dirijorului Stokowski
care fusese Iintrebat daca s-ar intampla un
cataclism care ar distruge Iintreaga creatie
beethoveniana, ce s-ar intampla. Acesta a
raspuns: “Exista Enescu care ar putea sa refaca
totul”, la care Enescu a replicat: “Dar se
exagereaza, desigur cunosc simfoniile, sonatele
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pentru pian si vioara, concertele, sonatele
pentru pian, dar nu totul”.

O marturie completata in aces sens este aceea a lui
M. Mihalovici:

~Enescu avea o memorie care era legendara. Avea o
memorie fotograficd, muzica se inregistra pe creieul
lui atunci cadnd o citea, chiar si cand o asculta,
acordurile cele mai complicate le memora si apoi le
canta la pian. Era extraordinar. Imi aduc aminte de
un fapt foarte emotionat. Cand era foarte bolnayv,
americanii i-au trimis o medalie si i-au rugat pe cei
de la Academia de Arte sa-i confere distinctia.
Familia a invitat 3-4 persoane, prieteni buni, printre
care Florent Schmidt, eu si Tournon Branly, arhitect
si rezident al Academiei care a tinut si un mic
discurs. Schmidt a spus “Eu doresc sd-i pun aceasta
decoratie”. Imi aduc aminte de pijamaua albastra a
lui Enescu, asortata foarte bine cu medalia de aur.
Schimdt a povestit de prima lor intalnire: ,Cand
v-am vazut prima data la clasa lui Jules Massenet
aveati cu dvs. 2, 3 simfonii, 2 cvartete, o sonata, o
multime de ale lucrari, iar Massenet v-a intrebat ce
varsta aveti. Dvs i-ati raspuns ca aveti 14 ani”.
Enescu cu vocea putin alterata de boala a replicat: *
Si eu Tmi aduc aminte Florent de acea zi. Dvs. ati
adus o lucrare pentru orcehstra care se numea
“Frunze moarte”. La care Schimdt a negat. Enescu a
continuat “Ba da, ati scris o asemenea piesa prin
1894. Doresc sa va cant tema care incepe...” “Oh, a
raspuns Schimdt aveti o memorie extraordinara
(desi ne aflam in 1954) lucrarea se numea insa
“Frunze de toamna”. Astfel s-au petrecut lucrurile.”

Pascal Bentoiu: George Enescu va raméne in
istoria culturii noastre prin tot ceea ce a
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infaptuit, prin scoala sa interpretativa, prin
aparitiile sale, solistice sau camerale (a
acompaniat multi violonisti si cantareti), ca si
prin elevii sai. De pilda, profesorul meu de
vioara cu care am lucrat in copilarie (Vasile
Filip) a facut mai multe lectii cu Enescu, si tot
el a fost cel care I-a trimis la Paris. In ceea ce
priveste compozitorii, dupa moartea lui Enescu,
in 1955, in Romania nu se canta decéat Sonata a
treia pentru vioara si alte lucrari compuse
inainte de primul razboi mondial. L-am
descoperit pe Enescu dupa moartea lui, atunci
cand interpreti precum Constantin Silvestri,
fratii Valentin si Stefan Gheorghiu faceau
muzica de camera si au luat in maini greaua
misiune de redescoperire si recunoastere a
ceea ce a ramas de la Enescu. Ulterior, Wilhelm
Berger, Stefan Niculescu, Tiberiu Olah, eu si
multi altii am Tintreprins studii fundamentale
asupra creatiei enesciene. Desigur, maniera
componistica enesciana s-a rasfrant asupra
noastra. Daca va ganditi la un compozitor ca
Theodor Grigoriu sau Stefan Niculescu, este
sigur ca ceva din maniera lui Enescu trece spre
ei. Personal i-am dedicat primul poem simfonic
Steaua serii si i-am consacrat o carte intitulata
Capodopere enesciene.

Oedip a fost o descoperire tarzie pentru
noi, prima versiune scenica in Romania a avut
loc in 1958. Eram, eu si cei pe care deja i-am
amintit, muzicieni formati. Eu compusesem
deja 10 lucrari, cea mai mare parte a colegilor
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mei facusera la fel. Cand am descoperit primele
doua opusuri, apoi Simfoniile a patra si a
cincea, mi-am spus ca Enescu este unul dintre
cei mai mari simfonisti ai secolului al XX-lea,
caci luand in considerare cele cinci opusuri, ele
constituie, fiecare in parte, o lume diferitd, cu
foarte putine puncte comune, poate numai
prima si a patra simfonie au ceva in comun.
Ceva din domeniul profilului ritmic si melodic
revine in a patra, iar daca luam in considerare
ca finalul celei de-a cincea are inclus corul fara
cuvinte ca in cea de a treia, atunci conexiuni
intre cele 5 simfonii sunt posibile. In incheiere
as spune ca sunt foarte diferite intre ele si se
constituie intr-un univers muzical fabulos,
absolut extraordinar.
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Confesiuni

Interpreti despre interpreti

Interviu cu dirijorul Sergiu Comissiona

Rep: Dintre personalitatile nenumarate cu care
ati colaborat pe parcursul carierei
dumneavoastra, staruim cu gandul, pret de
cateva minute, asupra violonistului Nathan
Milstein -"Printul viorii”, muzicianul care
potrivit criticii americane a atins perfectiunea
timpului sau. Dumneavoastra sunteti unul
dintre cei mai indreptatiti artisti care poate sa
comenteze aceste consideratii de vreme ce
v-ati intretdiat talentul pe marile scene ale
lumii...

Sergiu Comissiona: N.Milstein ramane unul
dintre marii artisti ai secolului al XX-lea cu o
personalitate si un stil deosebit de interpretare.
Un stil care intotdeauna iti dezvaluia identitatea
sonoritatii viorii sale. Puritatea, intonatia
perfecta, tehnica impecabila, minutiozitatea sa
in ceea ce privea interpretarea, frazarea, toate
aceste valente au facut din N.Milstein unul
dintre marii violonisti ai unei mari epoci de
artisti-interpreti de origine rusa. Este evident
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pentru toti cei care l-au cunoscut, ca violonistul
nu a fost un cerebral, insa era extrordinar de
pretentios fata de el insusi si fata de cei cu care
colabora. Datorita acestei minutiozitati a fost
catalogat ca fiind un om foarte dificil . Personal,
am colaborat cu Nathan Milstein in aproximativ
30-40 de concerte si m-am socotit fericit ca am
reusit aceasta. Era extrordinar in opusurile
semnate de Ludwig van Beethoven, Johannes
Brahms, Alexander Glazunov, Piotr Ilici
Ceaikovski sau Goldmark. Chiar daca inainte de
concert sau in timpul repetitiilor se plingea de
dureri de spate, in momentul in care iesea pe
scend avea o aparitie tinereasca, lasand
senzatia vizualda a unui dansator. Rareori sau
chiar niciodata oferea vreun Zzimbet unui
muzician din orchestra. De pilda, la un concert
sustinut in St.Louis, unde se interpreta
partitura brahmsiana, oboistul a cantat splendid
introducerea din partea a doua. Spre
surprinderea celorlalti N.Milstein |-a privit
destul de dezagreabil. Atunci I-am intrebat
“Chiar nu v-a placut oboistul?”, iar maestrul
mi-a raspuns: “ Ba da, a fost grozav. Este un
oboist extraordinar”. In realitate aceasta era
privirea lui, putin suparacioasa chiar si fata de
lucrurile care erau pozitive.

Rep: Acesta era Nathan Milstein in mijlocul
instrumentistilor din orchestra cum a fost insa
colaborarea lui Sergiu Comissiona cu violonistul
rus?
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S.C: Pot spune ca pentru mine aceasta
colaborare a reprezentat de-a dreptul o lectie
de adaptare la stilul sau de interpretare, unul
cu totul special, dar si la diferitele situatii legate
de personalitatea sa puternica. Am realizat
impreuna nu mai putin de sase seri importante
in care s-a cantat partitura lui Goldmark, alaturi
de Filarmonica din Israel. Inainte de fiecare
concert violonistul fisi rezerva trei ore de
exercitii. Il auzeam din camera mea din vila
artistilor si pot afirma ca era ceva impresionant
si surprinzator. Canta si exersa pasaje din
Goldmark dar si din alte concerte in diverse
tonalitati. L-am intrebat atunci de ce face acest
lucru, iar N.Milstein mi-a raspuns ca este o
tehnica de lucru care pe el il asigura ca textul
original va fi interpretat perfect la ora
concertului. Intr-o alta zi, m-a rugat sa-l
mentin In tempo si sa nu-l las sa grabeasca,
asa cum se intampla mai ales in Coda. Si totusi
la concert a grabit si s-a uitat foarte uréat la
mine. La sfarsit mi-am cerut scuze. Raspunsul
sau a fost categoric :“ Da, dar obligatia ta era
sa te tii dupa mine”.

O alta intalnire a fost dupa 17 ani de
dirijat si directorat al Orchestrei din Baltimoore,
atunci cand am decis sa ma retrag. Pentru
ultimul concert in calitate de director I-am
invitat pe Nathan Milstein sa interpreteze
opusul concertant al lui Piotr Ilici Ceaikovski.
Seara m-a chemat in cabina si tot cu privirea
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aceea suparata m-a intrebat de ce vreau sa
plec, pentru ca orchestra este foarte buna iar
publicul si presa ma apreciaza. Eu i-am explicat
ca dupa 17 ani de munca la Baltimoore era
timpul sa fac o schimbare. Reactionand imediat
Nathan Milstein s-a burzuluit la mine si mi-a
spus :"Vrei o schimbare? Cumparati o alta
masind, o alta casa. Crezi ca eu daca vreau o
schimbare imi pot schimba vioara? Nu intelegi?
Orchestra este instrumentul tau!!!”

Rep: Ce dimensiuni expresive avea N.Milstein
atunci cand canta opusul lui Piotr Ilici
Ceaikovski ? Unde se impleteau dimensiunile
spatiului rus cu cele americane ? Exista o
imbinare sau o contradictie in interpretarea lui
Nathan Milstein?

S.C: N. Milstein se adapta perfect. Concertului
ceaikovskian fi Idsa o amprentd, o noblete si o
eleganta specifice ambiantei sonore rusesti. In
Brahms sau Beethoven pastra acea alura
clasica sau romanticd a suflului muzical, fara
nici un fel de aluzie la scoala ruseasca. In
definitiv.  Nathan Milstein era un artist
cosmopolit.

Rep: Intre dvs. si partenerul de dialog, exista

acel fluid specific unui act interpretativ
exceptional?
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S.C: Era o concentrare foarte puternica si
exista o anumita stare de adrenalina crescanda,
insotite de o putere de transmitere, de
comunicare, de patrundere in profunzime a
partii logice, a memoriei. Dincolo de toate
exista si spontaneitate.

Rep: Sa intelegem ca intotdeauna exista o
vraja care invaluia?

S.C: N-as putea spune ca era o vraja. Era, mai
degraba, o luciditate enorm de puternica.
Vraja provenea dintr-o logica pregatita cu
minutiozitate si atentie.

Rep: Cum decurgeau repetitile cu Nathan
Milstein?

S.C: Nu erau deloc usoare pentru ca Milstein
era foarte pretentios. Ne explica totul, mie si
orchestrei, inclusiv indicatiile despre diferitele
efecte, precum saltarello, staccato sau legato.
N-as putea spune ca erau amuzante ori placute
pentru ca erau severe, dar binevenite.

Rep: Generos nu era nici cu publicul sau pentru
ca se stie ca Nathan Milstein nu oferea bisuri..

S.C: Este adevarat ca nu era un generos.

Uneori, insa, ca bis interpreta 1J.S.Bach si foarte
rar E.Ysaye, niciodata, insa, Paganini.
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Rep: Prefera puritatea unui gest componistic si
mai putin spectaculozitatea?

S.C: Foarte adevarat. Cu toata tehnica sa
stralucita, nu cauta virtuozitatea gratuita.Totul
era realizat cu inteligenta muzicala.

Rep: Se spune ca era un interpret aspru cu cei
din jur, dar in momentul in care avea o reusita
existau si clipe de multumire?

S.C: Eu am avut norocul sa ma consider fericit
pentru ca in astfel de momente ma imbratisa si
imi stringea mina, ceea ce inseamna o mare
apreciere.

Rep: Dupa concerte iesea cu dvs. sa
sarbatoreasca evenimentul?

S.C: Foarte rar. Dupa terminarea concertului
facea o mica trecere in revista a tot ceea ce
cantase si eventual ciocnea un pahar de
sampanie alaturi de sotia sa, o romanca foarte
frumoasa, pe care o adora. Asta era tot. Refuza
aproape orice invitatie la vreun restaurant sau
banchet.

Rep: Poate pentru ca esenta vietii sale a fost

VIOARA. In acest context, cum I-ati caracteriza
pe N.Milstein?
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S.C: Ca pe un vilonist genial cu o personalitate
unica, cu un sunet inconfundabil, cu o puritate
in intonatie, o superba muzicalitate si
mobilitate in modul de interpretare. De aceea i
sunt foarte recunoscator pentru multe lucruri
pe care le-am invatat.

Rep: Arthur Rubinstein era adesea
supranumit “marele vrajitor al sunetului si in
special al universului chopinian “. Unde I-ati
intalnit si ce amintiri pastrati de atunci?

S.C: Arthur Rubinstein era un romantic, un
mare muzician dar si un mare om foarte firesc
in comportament si apropiat de cei din jur. Pot
afirma cu deplina siguranta ca era un specialist
al vinurilor franceze, al tigarilor cubaneze si un
cochet care admira toate femeile frumoase din
jurul sau. Era de o statura miniona cu o privire
spre un Paradis pe care il vedea numai prin
muzica. Ca artist era la fel de natural. Am avut
sansa in cariera mea dirijorala ca colaborez cu
mari si adevarati giganti ai artei interpretative
muzicale. Printre acestia s-a numarat si Arthur
Rubinstein. Am avut bucuria de a-l dirija in cel
putin 20 de concerte, prin intreaga lume, de la
Baltimoore, la Gotteborg si in Israel. Prima
noastra intalnire s-a petrecut la Baltimoore,
prin anii 1968-1969, cand a fost invitat sa
interpreteze Concertul nr.1 pentru pian si
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orchestrd de Frederic Chopin. Inainte de a
incepe repetitia, Arthur Rubinstein ne-a
avertizat cd daca nu-i place introducerea va
incepe direct de la partea solistica. Va imaginati
ce emotii am avut. Dar, dupa ce am terminat
introducerea, marele interpret a exclamat ca a
fost grozav. Am mai fost parteneri in Concertele
lui L.V.Beethoven si W.A.Mozart. in orice opus
impresiona prin sonoritatea sa, caldura,
flexibilitatea, modul de colaborare, naturaletea,
rubato-ul atit de natural si energia tinereasca
pe care o emana. De asemenea, era interesant
ritualul sau de pregatire si incheiere a unei seri
de concert . Inainte se privea in oglinda si
totdeauna se intreba daca si-a ascuns bine
chelia. Era foarte atent cu aspectul sau fizic
pentru ca intotdeauna intreba daca in sala era
vreo femeie foarte frumoasa pentru a se
inspira. Aceastda cochetdrie se transmitea
imediat in sala printr-un zédmbet sincer, dar
cuceritor, pentru public. Apoi, dupa concert
mergea la restaurant unde povestea multe din
viata lui in asa fel incat sa auda toata lumea.
Urmau sampanie, flori si autografe.

Rep: In Israel cu ce ansamblu orchestral ati
concertat si cum ati fost primiti?

S.C: Eu insumi sunt o parte israelian si am
colaborat cu orchestra cat de poate de bine in
redarea celui de al treilea concert al lui Lundwig
van Beethoven. Arthur Rubinstein a avut atunci
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un mod de interpretare cu totul deosebit. in
timpul introducerii si in momentele orchestrale
pur si simplu absorbea partea ansamblului
orchestral si o reda ca o continuare fireasca.
Totul devenea, astfel, un fluid.

Rep: S-a spus adesea ca versiunile
interpretative beethoveniene oferite de A.
Rubinstein aveau o nuanta romantica, uneori cu
accente mai dramatice, mai expresive?

S.C: Marele artist emana intotdeauna o
culoare romantica, fiind el Tnsusi un romantic
fnnascut.

Rep: Prin ce opusuri s-a mai remarcat
A.Rubinstein ?

S.C: Am fost impresionat de interpretarea sa,
mai ales in partea a doua a Concertului nr.1
pentru pian si orchestra de Frederic Chopin.
Raspunsul lui a fost foarte special: “am cantat
atit de bine fiindca astazi am platit taxele de
impozit. Este un lucru pentru care am fost
foarte necajit si tocmai aceasta tristete m-a
inspirat.” Alaturi de Frederic Chopin, Manuel de
Falla prin muzica Ilui isi gasea talmacirea
fireasca in arta pianistica a lui Rubinstein.

Rep: Cum se desfasura o seara de concert cu
acest mare interpret?
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S.C: Imi amintesc ca eram la Gotteborg, unde
A.Rubinstein era solist in doua concerte , cel in
re minor de Wolfgnag Amadesu Mozart si cel
cu nr. 3 de Ludwig van Beethoven. Pe primul nu
I-a interpretat prea bine, in schimb pe cel de al
doilea I-a cantat superb. La sfirsit m-a intrebat
daca 1i permit sa dea bis, pentru ca se simte
vinovat ca Mozart nu iesise asa cum s-ar fi
dorit. Fara nici o jena a anuntat publicul ca vor
urma 20 de minute de bisuri pentru a rasplati
Mozart-ul care nu a fost asa cum ar fi trebuit.
Cu aceasta modestie a demonstrat cat de
perfectionist era in abordarea fiecarei partituri.

Rep: Erau discutii despre modul de
interpretare?

S.C: A.Rubinstein era de parere ca trebuie sa
faci muzica si nu sa vorbesti : Muzicienii se pot
intelege numai daca se uita unul la celdlat
pentru a se bucura de arta sonora. Era atat de
firesc incat nu era nevoie de nici o discutie
pentru ca totul era natural, frumos si muzical .

Rep: A.Rubinstein I-a cunoscut si pe G.Enescu?
S.C: Da, cind era foarte tinar si necunoscut a
venit la Paris si G.Enescu imediat I-a promovat

ca artist in diverse saloane muzicale. Au si
cantat impreuna.
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Rep: Ne propunem sa dicutam si despre
Constantin Silvestri, dirijor si compozitor, o
alta personalitate formata intre cele doua
razboaie mondiale. Cum I-ati cunoscut?

S.C: Mirajul artei sale dirijorale m-a inspirat in
cariera mea. Am fost cucerit de la inceput de
rafinamentul sau muzical, de completa sa
daruire, participare, spontaneitate, de subtila
si inteligenta sa maniera de frazare. Cand I-am
ascultat, C.Silvestri inbogatea repertoriul
melomanului bucurestean prin prezentarea
unor opusuri neglijate atunci, spre exemplu:
Simfonia nr.8 de A.Dvorak, Simfonia “Manfred”
de P.I.Ceaikovski, opusuri de B.Britten si multe
alte lucrari.

Rep: Ce ati invatat de la acest maestru al
baghetei ?

S.C: In apartamentul sau din Calea Victoriei am
invatat sa “disec” o partitura cum ar fi Simfonia
nr.6 “Pastorala” de L.V.Beethoven. C.Silvestri a
impresionat prin echilibrul pe care I-a
descoperit intre imaginatie si structura, intre
claritate si dramatism. O balanta unica. De
pilda, In acea vreme nu se concepea 0 Mmai
frumoasa si mai perfecta interpretare a
Simfoniei “Manfred” de P.I.Ceaikovski. Imi aduc
aminte de un concert de la Royal Albert Hall
din Londra, unde C.Silvestri a dirijat Simfonia
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nr.1 de D.Sostakovici si lucrarea simfonica
ceaikovskiana. A fost ceva absolut uluitor.
Datorita puterii sale de comunicare publicul a
reusit sa inteleaga drama Iui Byron . Dupa
acea seara memorabila, pentru mine a
reprezentat un moment istoric, am fost invitat
de Maestru la Hotelul Ritz, unul dintre locurile
aristocratice unde am baut pentru prima data
Irish Whisky.

Rep: A fost ca un mentor pentru dvs.?

S.C: A fost, este si va fi intotdeauna. Oricand
lucrez o partitura veche sau noua, ma gandesc
cum ar fi facut Maestrul, daca iar fi placut sau
nu, daca ar fi fost multumit sau nu.

Rep: Cum decurgeau “lectiile” cu C.Silvestri?
Avea rabdare sa va explice continutul
opusurilor abordate sau pur si simplu nu intra
in detalii?

S.C: Avea o rabdare angelica, lasand o portita
Si pentru imaginatia noastra, pentru
interpretarea personala a noastra, a studentilor
sai. Erau interesante amanuntele sale despre
diverse simfonii, cum ar fi cele de
L.v.Beethoven (nr.6), A.Dvorak (nr.8,9),
Ceaikovski (nr. 4,5).

Rep: Ce alte amintiri aveti despre C.Silvestri?
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S.C: Era foarte elegant si avea o Vviata
mondend. Imi aduc aminte cda era foarte
mindru de paltonul sdau Combi, pentru ca Il
facea sa para foarte britanic. Apoi, la
Bournemouth, am fost invitat acasa la maestru.
Aici, si-a daruit multi ani orchestrei pe care a
adus-o la un nivel artistic si de intelegere
muzicala foarte bun. In apartamentul sau am
ramas foarte uimit ca inainte de repetitie statea
intr-un fotoliu si asculta simultan un patefon cu
un disc cu muzica de E.Elgar, un radio unde se
prezentau stiri, pe magnetofon se derula o
banda magnetica si la televizor erau date
despre vreme. Era o galagie nemaipomenita.
Mi-a facut semn sa nu il intrerup . Dupa cateva
minute mi-a explicat ca este un exercitiu foarte
bun pentru dezvoltarea atentiei distributive. Era
un antrenament. Am ramas uimit si cred ca a
fost unul dintre cele mai curioase, interesante
si stranii momente din viata enigmatica a lui
C.Silvestri.

Rep: Cum era privit C.Silvestri ca dirijor?

S.C: Era un extravagant al baghetei, cerea o
desavirsita disciplina si o daruire totala din
partea muazicienilor. Insd cine I-a cunoscut a
fost imediat cucerit si a simtit o puternica
afectiune pentru el. De fapt, a-I cunoaste pe
C.Silvestri insemna a-l iubi.

Rep: Era apropiat de membrii orchestrei sale?
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S.C: Da, categoric. Cu muzicienii, care erau de
o Tnalta factura, era un coleg desavarsit si bun.
Cand simtea ca un instrumentist nu intelege, il
neglija, il punea de o parte in sufletul sau
avand o figura trista.

Rep: Care era repertoriul sau preferat?

S.C: Era un interpret desavarsit al simfoniilor
lui A.Dvorak, al anumitor pagini simfonice
mozartiene, al concertelor de J.S.Bach si, nuin
ultimul rand, al lucrarilor englezesti, mai ales al
celor semnate de E.Elgar, pentru care ajunsese
foarte cunoscut in intreaga lume. Discurile au
ramas “martore” ale inteligentei sale dirijorale.

Rep: Repertoriul romanesc sau creatii ale
colegilor sai de generatie erau prezente si ele in
concerte? De fapt, maestrul facea parte din
acea “familie” a artistilor roméni care dorea din
rasputeri afirmarea scolii nationale : Ionel
Perlea, P.Constantinescu, D.Lipatti, S.Dragoi. O
generatie exceptionalda in peisajul muzical al
secolului al XX-lea .

S.C: A dirijat multe creatii romanesti, precum
Oratoriul de P.Constantinescu , in prima auditie.

Rep: C.Silvestri a fost si un creator desavarsit,
avand in vedere formarea Iui intr-un spatiu
neoclasic in care citatul folcloric era la un
moment dat preponderent. Si-a construit opera
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muzicala, nu foarte ampla si din pacate nu
foarte cunoscuta in lumea intreaga, pe anumite
traiectorii europene de facturd germanica. Ati
avut ocazia sa dirijati si lucrarile sale, precum
cele Trei piese pentru orchestra sau alte
opusuri ?

S.C: Da, am dirijat cele Trei piese pentru
orchestra, pagini realmante enigmatice,
precum Preludiu si Toccata. In luna mai 2002
am condus si cele “Cinci dansuri bihorene”.
M-au incantat si liedurile pe versuri de Rainer
Maria Rilke, care din pacate sunt foarte putin
abordate.

Rep: O creatie care poate este mai mult
promovata in Anglia, unde pianista Anda
Anastasescu a infiintat o Fundatie. A prezentat
diverse opusuri necoscute, cum ar fi piesele
pentru clarinet si pian dedicate clarinetistului
din Orchestra din Bournemouth. Am avut ocazia
sa-l cunosc pe acest prim -—clarinetsit al
ansamblului , un muzician care ii poarte o
afectiune deosebita Iui Constantin Silvestri
omul care I-a schimbat viata.

Rep: Peste timp, C.Silvestri este extrem de
prezent in sufletele si amintirile noastre, fiind
unul dintre cei mai fascinanti artisti ai secolului
al XX-lea.
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S.C: O prezenta subtila si astazi. Eram la
New-York si cautam un disc ca sa-mi
reimprospatez memoria referitor la
interpretarea Simfoniei nr.1 de D.Sostakovici.
Am intrat intr-un magazin si am intrebat ce disc
imi recomanda. Vanzatorul mi-a spus ca are un
disc cu o interpretare extraordinara, pe care o
considera cea mai buna, desi inregistrarea era
de pe un disc vechi. L-am rugat sa mi-l vanda .
Era cu C. Silvestri si cu o orchestra din fosta
U.R.S.S.

Rep: Stimate Maestre, un mare muzician si
colaborator al dvs. este violoncelistul Yo-Yo
Ma. Ce amanunte ne oferiti despre acest artist?

S.C: La inceputul anilor'60, impresarul meu,
Sherryl Gold, mi-a propus si m-a convins sa
dirijez un concert la Roger Theater cu un tanar
foarte talentat interpret de numai 17 ani. La
repetitii a aparut acest tanar foarte timid,
foarte chinez dar cu un aer superior, chiar
arogant. Interpretam dificilul concert pentru
violoncel si orchestra de E.Elgar pe care tanarul
nu il mai cintase cu orchestra niciodata. Eu mai
dirijasem acest concert, avandu-I ca solisti pe
Jacqueline du Pres, Leonard Ross, Starker.
M-am asteptat sa intrerupem repetitia de
nenumarate ori insa dupa 30 de minute fara
oprire, o minune s-a intamplat. Orchestra a
izbucnit in aplauze, iar au Il-am imbratisat
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furtunos. De atunci am ramas prieteni. In timp
Yo-Yo Ma a devenit apreciat in intreaga lume si
considerat a fi unul dintre marii artisti. Am
colaborat adesea cu el in opusuri de A.Dvorak,
C.Saint Saens, P.I.Ceaikovski, M.Bruch,
R.Strauss. Se spune ca starurile au un numitor
comun- egoismul si vanitatea, dar Yo-Yo Ma
este unic mai ales cand este vorba de lucrul cu
tinerii. Este modest, vesnic cu zambetul pe
buze, luminos, are atitudinea unui preot al
muzicii. O caldura interioara, un patos, o
intensitate a fiecarei note interpretate sunt
trasaturile sale. Iar colaborarea cu dirijorii este
extraordinara. Imi amintesc ca la o repetitie cu
Sherlomo de Bloch mi-a marturisit ca nu a fost
niciodata in Israel si nu simte peisajul biblic
care este foarte bine reprezentat in muzica lui
Bloch. Atunci am cautat sa-I descriu locurile
Sfinte, tragedia acestei lumi. Imediat a inteles
si a reusit sa o redea cu maiestrie in muzica.
Yo-Yo Ma imi este dator cu o promisiune, aceea
de a canta si George Enescu -Simfonia
concertanta . I-am dat partitura si a fost foarte
entuziasmat. Astept nerabdator sa o
interpretam impreuna in premiera la Bucuresti.

Rep: Cum |-ati descrie pe Yo-Yo Ma?

S.C: Este un om plin de umor. Eram in turneu
in China Tmpreuna cu Orchestra Tineretului
Asiatic si prezentam pagina concertanta de
E.Elgar si Don Quihotte de R.Strauss. Intr-o zi,
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la un concert din Shin-Dau, o localitate
cunoscutd in lume datorita berii, am cantat pe
un stadion deschis pentru ca au fost vandute
foarte multe bilete. Pentru a ajunge la mijlocul
arenei era o distanta de peste 100 de metri.
Ne-am propus sa facem o cursa sa vedem cine
ajunge primul in centru. Inchipuiti-va aceasta
imagine.Yo-Yo Ma cu violoncelul in mana
alergdnd si eu cu bagheta. Si totusi el a
castigat. Ne-am Tmbratisat cu multa dragoste in
rasetele orchestrei si ale publicului. A fost o
cursa sportiva inainte de Don Quihotte de
R.Strauss.

Rep: Cum decurge o repetitie cu Yo Yo Ma
acum?

S.C: Repetitiile sunt superbe . Se daruieste
imediat fara retinere. De la prima intalnire totul
este ca un veritabil concert in direct. Nu sunt
discutii ci doar bucuria de a canta. Este genul
de interpret care serveste muzica si intra in
miezul ei cu inteligenta, disciplind si cu dorinta
de a impartasi din tezaurul sonor orchestrei si
publicului.

Rep: Yo-Yo Ma in ultimii ani a reusit sa imbine
cariera solistica si cu aceea pedagogica .

S.C: Intotdeauna abordeaza partiturile cu
maxima seriozitate indiferent daca sunt
preclasice sau contemporane . O parte din
repertoriul sau il prezinta in cadrul proiectului
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mai amplu intitulat “Drumul matasii”. Din
punct de vedere pedagogic isi dedica toata
puterea sa de convingere. Un alt aspect
nemaipomenit de frumos este acea dorinta a sa
de a fi cat mai mult alaturi de familie, de sotie
si copii. Asa incat si-a propus ca la fiecare
sfarsit de saptaména sa fie impreuna. De
exemplu, la un concert sustinut la Vancouver
care a fost vineri seara nu a participat la
receptie pentru a pleca acasa noaptea spre
Boston. O intdmplare hazlie s-a petrecut atunci
cand eram in Coreea si la ultimul concert s-a
hotdardt sa serveasca intregii orchestre
inghetata. Astfel, din galetile mari, a pus cu
lingura inghetata in pahare pentru fiecare,
sortimentele erau diverse cu frisca, cu
alune,...cu coniac . Eram 100 de oameni, iar el
era imbracat cu frac si cu un sort deasupra ca
sa nu se murdareasca. Ce spectacol!

Rep: Cum I-ati caracteriza pe Yo-Yo Ma?

S.C: Este un cosmopolit, este nascut la Paris si
are un simt al stilului in universalitate si ceea
ce are in plus este acea putere de concentare

fara nici un timp si spatiu poate ca datorita
calitatilor sale orientale.

Rep: Cand l-ati cunoscut pe Isaac Stern?
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S.C: In 1959 am plecat din Romania unde
dirijam Orchestra simfonica Radio si am ajuns
in Israel. Prin anii 1961-1962 I.Stern a auzit
de mine si a fost curios sa ma asculte. A venit
la o repetitie si a stat ascuns la balcon . Dupa
aceea totul a luat forma unei amicitii foarte
frumoase intre noi. De altfel, mai tarziu |-am
invitat cand am deschis Sala din Baltimore.

Rep: Ce insemna o repetitie cu acest Maestru al
viorii?

S.C: In timpul repetitiilor prietenia se uita si era
foarte aspru si convingator in ceea ce dorea.
Daca un pasaj nu mergea la orchestra, se uita
Cu o privire serioasa si imi atragea atentia: “
Sergiu, trebuia sa pregatesti mai bine acest
pasaj inainte de a veni eu, pentru ca acum sa
fii lucrat muzica nu sa refacem pasajele
orchestrale”. Era foarte exigent, un profesionist
extraordinar. Am colaborat cu el la Baltimore,
de cateva ori in Texas, la Gotteborg, la
Carnegie Hall, la Ottawa cu orchestra nationala
canadiana, cu American Symphony, cu London
Symphony, cu Orchestra Universitatii din Los
Angeles. Aici a sustinut si cateva cursuri de
vioara.

Rep: Isaac Stern a fost nu numai un mare
Maestru dar si un om deosebit...
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S.C: A fost una dintre personalitatile secolului
trecut, cu o inteligenta sclipitoare, cu un interes
vadit al culturii generale dar si politice, ar fi fost
un presedinte extraordinar al S.U.A. Interesul
sau pentru politica a fost foarte puternic. A fost
un bun organizator si un educator. In Israel a
format un studio pentru tineri muzicieni si a
fost celebru chiar si in China. A reusit sa
salveze sala Carnegie care urma sa fie
darédmata pentru a fi construit un bloc de firme
comerciale. Datorita puterii sale politice si a
trecerii sale la Senat a reusit ca aceasta sala sa
ramana una dintre cele mai importante centre
de concert din lume. Avea o putere de
comunicare extraordinara, nu numai muzicala
dar si oratoricd. Gluma noastra era
urmatoarea: “L-ai auzit aseara pe Stern ? Da, si
ce a Spus?” . Avea un simt al umorului
extraordinar. Intr-o seara la Gotteborg, In
Suedia, dupa ce a cantat Concertul nr-1 de
S.Prokofiev, am fost invitati la presedintele
orchestrei, un fost bancher, un om deosebit -
Manheimer Luve. Cand s-a ajuns la toast
acesta a marturisit : "Am vrut sa devin violonist
si sa cant ca I.Stern dar nu am reusit. Si atunci
am devenit bancher”. In replica 1.Stern a spus:
“ Stimate domn, vreau sa va comunic ca si eu
adesea as vrea sa cant ca I.Stern”.

Rep: Care erau coordonate sale repertoriale ?
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S.C:Am dirijat cu el numeroase concerte de
W.A.Mozart, B.Bartok, Rochberger, S.Prokofiev,
A.Dvorak, J.Sibelius. Inainte de a se stinge din
viata ( @ murit de inima desi facuse o operatie
care |-a ajutat f. mult) am sustinut un concert
la Los Angeles cu Orchestra Universitatii
Californiei de Sud. A interpretat Romanta lui
L.v.Beethoven , cea a Ilui A.Dvorak si apoi
miniaturile lui F.Kreisler.

Rep: Care a fost universul sau preferat?

S.C: A.Dvorak a fost unul dintre compozitorii
sai favoriti dar si B.Bartok, pe care il interpreta
cu pasiune si caldura. De aceea, Bartok-ul sau
era asa de iubit. Apoi, a fost si George
Rochberger, compozitor american care are un
concert foarte frumos, pe care I .Stern Il-a si
imprimat. Pe partitura este scris: ,I.Stern, he
plays so well”. Nu era un om glumet, dar totusi
avea gluma sa, anume: pentru cd mergea in
carje, vioara i-o aducea dirijorul. Aflat in fata
publicului, insa, foarte serios Stern spunea ca
nu aceea era vioara pe care I-o daduse
dirijorului. ..... astfel ca dirijorul se inrosea tot si
ii venea sa intre in pamant.

Rep: A reusit sa invaluie multe piese
intr-un mister?

S.C: Perfect adevarat, un mister mai ales in
Concertul pentru vioara si orchestra de A.Berg.
A stiut, insa, sa redea cu stil, fara exagerari si
Concertul in Mi major de J].S.Bach si Dublul
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concert de acelasi autor, avindu-l ca partener
pe Robert Davidovich.

Rep: Un alt exemplu edificator in
interpretarea dublului bachian I|-au reusit
G.Enescu si Y.Menuhin .

S.C: Sau Yehudi Menuhin - David
Oistrach pe care I-am ascultat la Bucuresti cu
Filarmonica dirijata de George Georgescu.

Rep: Revenind la I. Stern se poate spune
ca a fost un reper al violonisticii.

Interpretarile sale pot fi considerate clasice sau
din contra?

S.C: Personalitatea sa se rasfrangea in
orice opus ales. Astfel, si in partiturile clasice
realiza anumite libertati pe care un conservator
nu le-ar accepta . Insa marea sa calitate
ramane caldura si puterea de comunicare. De
pilda, 1in ultima parte a concertului
beethovenian ultima optime o interpreta legato,
ceea ce reprezenta o libertate. O alta ipostaza
inedita era cea a pizzicatte-lor care rasunau
rotund si nu ca o ciupire de coarde.

Rep: Avea diverse maniere de interpretare,
de gasire a solutiilor pentru anumite fraze? Se
adapta orchestrei cu care colabora?

S.C: Era un mare artist care stia sa se
adapteze si sa colaboreze. De exemplu, intr-un
concert la Carnegie Hall in opusul lui J.Sibelius,
i s-a rupt o coarda in plin virtej . A smuls pur si
simplu vioara de la concert maestru si nu a
pierdut nici o masura. A fost un moment de a
gasi solutii imediat .
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Rep: Exista o asemanare intre I.Stern si
N.Milstein?

S,C: Au fost doua personalitati cu totul
opuse. Nu se poate face o paralela ci o
perpendiculara. I.Stern finsemna caldura,
comunicare, era stralucitor si poate populist, iar
N.Milstein avea o aparenta raceala, era la un alt
pol , insa avea eleganta , era un aristocrat si la
fel de iubit de public. I.Stern a incurajat si a
ajutat efectiv foarte multi tineri violonisti-
[.Perlmann, S.Mintz, Midori . Toti au confirmat ,
devenind la rindul lor mari interpreti.

Rep: I. Stern a fost tentat sa devina dirijor?

S.C: L-am intrebat de ce nu dirijeaza. Si
mi-a raspuns ca: "Am prea mare respect pentru
lucrurile pe care nu le stiu.”

Rep: Ce fel de om era?

S.C: A fost un gurmand.I ncepea masa cu 12
stridii, cu fripturi si bauturi. Era un bun
cunoscator de vinuri. De pilda, la Ottawa, dupa
un concert l-am invitat la masa . A aceeptat
cu conditia ca el sa plateasca vinul. Masa a
costa 70-80 dolari iar vinul a costat 250 dolari
pentru ca era vechi si pretios. Mi-a fost un
adevarat prieten si spiritul sau traieste in viata
muzicala si in mine.

Interviu cu violonistul Philipp Setzer

Rep: D-nule P.Setzer care este povestea

ansamblului al carui fondator sunteti - Cvartetul
Emerson?
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P.S: in luna mai a anului 2004 aniversam
25 de ani de activitate in aceasta formula.
Suntem impreunda de mult timp si consider ca
suntem foarte norocosi deoarece publicul pare
sa aiba nevoie de noi. Am fost invitati sa
sustinem concerte in  Intreaga lume,
marturisesc ca agenda noastra este foarte
incarcata . Fiecare dintre noi are simtul casei-
avem familie si copii. Cateodata simtim ca este
dificil sa mentinem echilibrul intre toate
aspectele vietii si carierei noastre. Suntem
foarte bucurosi cu ceea ce facem, suntem
incantati sa avem un cvartet si ca putem canta.
Inca din vremea studentiei la Julliard School,
prin anii 70, Eugen Drucker si cu mine am
inceput sa evoluam intr-un cvartet. Ansamblul
Emerson si-a inceput activitate ca un cvartet
studentesc, Eugene Drucker si cu mine fiind
fondatorii, in timp, insa, s-au mai produs
anumite schimbari . In 1976 ne-am hotarat sa
mentinem formatia careia trebuia sa-i gasim un
nume si impreuna cu care sa incercam sa
facem o cariera. Am inceput sa ne definitivam
un repertoriu, sa ne formam ca ansamblu
cameral, sa descoperim sonoritati noi. Am avut
mare noroc sa fim preluati cu contract de casa
de discuri Deutsche Grammophone in acelasi
moment cand discul compact incepuse sa
apara. Am fost norocosi cu acest eveniment,
deoarece multe dintre inregistrarile noastre au
fost gravate direct pe suport modern, cu
tehnica digitala.
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Rep: Fiecare recital al dvs. inseamna un
eveniment, un adevarat spectacol. Cum
imbinati in cariera dvs. aspectul traditiei cu cel
al spectacolului multimedia?

P.S: Singura tentativa de adevarat spectacol
multimedia a fost cu “Zgomotul Timpului”, o
piesa bazata pe muzica Ilui D.Sostakovici
relizatd in colaborare cu teatrul “La Compliciti”.
A fost o provocare singularda. Nu as putea
spune ca recitalurile noastre sunt
spectaculoase, noi doar fIncercam  sa
interpretam muzica atat cat putem de bine.
Cum  spuneam, spectacolele multimedia
reprezinta colaborari ocazionale.

Rep: Care este secretul mentinerii
echilibrului repertorial intre latura clasica si cea
contemporana ?

P.S: Intotdeauna am incercat sa interpretam
diferite opusuri indiferent de epoca in care au
fost compuse. Cautam sa interpretam muzica
apropiata sufletlor noastre, spre exemplu cea a
lui Joseph Haydn, de asemenea am realizat
integrala cvartetelor mozartiene Si
beethoveniene , dar ne-am apropiat si de
lucrarile romantice si am realizat o serie de
recitaluri si cu partiturile lui Dmitri Sostakovici,
piese mai moderne si chiar foarte noi. Inca de
la Tnceputul carierei noastre am decis sa nu ne
specializam ci sa incercam sa facem totul foarte
bine. Nu stiu daca am reusit acest lucru dar
acesta a fost si este telul nostru. Stationarea
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intr-un anumit  domeniu ne limiteaza
perspectiva muzicald, or noi ne dorim sa ne
pastram deschiderea, nu sa ne ingustam aria
repertoriala.

Rep: Prin vastitatea repertoriului si
modalitatea de interpretare Cvartetul Emerson
a deschis nenumarate porti. Ce inseamna
pentru Philip Setzer sa fie intepretul acestui
secol? In calitatea dvs. de profesor ce ati sfatui
un tanar muzician ? Cum sa se formeze, cum
sa-si defineasca un profil? i

P.S: Aceasta este o intrebare importanta. In
primul rand trebuie sa-ti stapanesti foarte bine
instrumentul pentru ca ansamblurile foarte
bune pe care le-am auzit sunt acelea in care
fiecare muzician fsi cunoaste foarte bine
instrumentul. Nu cred ca poate exista un
ansamblu bun in care individualitatile nu sunt
puternice si bine pregatite. Acesta ar fi primul
lucru pe care as dori sa-I mentionez, sa fii sigur
ca esti bine pregatit tehnic si cu o baza artistica
sedimentata. Trebuie sa fii capabil sa
interpretezi  repertoriul  solistic:  concerte,
partitele bachiene sau Capriciile lui N.Paganini
si apoi sa te apuci de lucru si sa realizezi
cvartelele de Mozart si Beethoven. Desigur
exista diferente in cadrul dificultatilor tehnice
dar acestea iti confera o mai mare libertate si
usurinta 1n abordarea problemelor tehnice.
Apoi, trebuie sa cunosti cat mai multe despre
compozitor si muzica acestuia. Nu cred ca poti
interpreta bine un cvartet mozartian daca nu ai
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ascultat o opera mozartiana. Pe de alta parte
noi petrecem foarte mult timp fincercand sa
imitam, cu ajutorul arcusului si coardelor
noastre, marii cantareti lirici. Ascult multi
cantareti si incerc sa imit frazarea si punctuatia
pe care vocea lor le realizeaza .
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Interviu cu violonistul Jean Jacques
Kantorow

Rep: Domnule J1.]J. Kantorow cum se imbina, in
cariera dvs., cele doua domenii de activitate,
violonistic si dirijoral?

J.K: Incerc sa mentin un echilibru intre cele
doua fara a face excese in vreunul dintre
domenii. Universul dirijatului mi-a permis sa
abordez un repertoriu pe care altfel nu as fi
avut ocazia sa-l parcurg. Repertoriul violonistic
are limitele lui, intersectdnd Tnsa cele doua
ramuri mi-am largit astfel mult universul
cunoasterii. In calitate de dirijor incerc sa
patrund, cat mai profund, in conceptia
compozitorului pe care il interpretez, iar la
violonistica n-as putea renunta pentru ar fi ca si
cand mi-as pierde sufletul.

Rep: Cand v-ati decis sa abordati ambele
domenii?

J.K: Inca de la patru ani am dorit sa devin
violonist, la sase ani am luat primele lectii si
totul a fost decis inca inainte ca eu insumi sa
pot alege cu adevarat. As putea spune in fond
ca vioara m-a ales pe mine. Apoi, mi-am dat
seama de anumite limite ale repertoriului,
limite ce puteau fi depasite prin cariera de sef
de orchestra si de aceea mi-am imbogatit
paleta artistica cu un nou domeniu. Cred ca de
aceea astazi multi instrumentisti cauta sa-si
largeasca universul artistic devenind si dirijori.
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Rep: J.Kantorow repertoriul dvs. este
impresionant!

J.K: Am cu adevarat un repertoriu foarte
bogat, aproximativ 100 de concerte, 300 de
opusuri camerale la care adaug alte noi lucrari
pe masura ce le cunosc.

Rep.:V-ati apropiat mult si de creatia
contemporana. Care sunt compozitorii secolului
al XX-lea pe care ii preferati?

J.K: Imi este foarte greu sa va spun deoarece
nu as dori sa omit pe nimeni. Eu ma interesez
de toti, fie ca este vorba de muzica de
avantgarda sau de cea traditionald, creatia
apartindnd tuturor stilurilor si universurilor.
Cand eram mai tanar am comandat unor
compozitori lucrari care mi-au fost dedicate si
pe care le-am intepretat ori de cate ori am avut
ocazia. Am descoperit astfel multe partituri,
multe sonoritati care m-au interesat. In calitate
de dirijor prefer sa nu realizez prime auditii
absolute pentru ca socot ca premiere sunt
pretutindeni, dar aproape nimeni nu mai revine
asupra lor, realizand o a doua executie.

Rep: Ati avut ocazia sa colaborati cu
personalitati ale veacului trecut si cu cele din
acest nou secol. Care sunt maestrii care v-au
marcat? .

J.K: Ma consider autodidact . In domeniul
violonistic am primit la 14 ani Premiul
Conservatorului. Nu pot spune ca am avut un
profesor. In domeniul dirijatului s-a intdmplat
acelasi lucru. MAESTRII ii consider mai mult pe
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compozitori decat pe interpreti pentru ca
acestia au creat un fel de piramida, iar prin
intermediul discursului lor sonor descoperi
adevaratul sens al muzicii. Prin lectura
partiturilor am descoperit Maestrii, nu prin
intermediul interpretilor pentru ca eu consider
ca nu exista interpreti universali. Exista forme
ale generalitatii cand sunt reuniti compozitorul,
instrumentistul si partitura cea mai buna.
Exista momente exceptionale. Sunt sigur, insg,
ca nu exista genii universale.

Rep: In acest context cum ati creiona portretul
interpretului veacului al XXI-lea?

J.K: Cred ca trebuie sa fie cineva autonom
care are capacitatea sa priveasca cu luciditate
fenomenul carieristic. Fenomenul mediatic cu
toate curentele politico-financiare intr-adevar
te poarta catre o cariera de varf . Gandirea
autonoma si sincera o poti avea “calatorind” in
muzica dar si in lume. NU exista adevaruri
absolute, exista doar momente in care speram
sa le intalnim. In calitate de profesor sfatuiesc
adesea pe elevii mei sa fie sinceri cu ei insisi.
Rep: In calitate de profesor considerati ca “a
darui inseamna a dobandi “?

J.K: Cu siguranta, da, deoarece eu ma
declar complet impotriva ideilor unei scoli
conservatoare. La scoala trebuie sa mentii
interesul  studentului  oferindu-i  anumite
adevaruri, eliberindu-i si  descoperindu-i
personalitatea chiar daca uneori pot interveni
anumite greseli sau unele excese. Acestea
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provin dintr-o neconcordanta fintre cultura
muzicla si cea generala.

Rep: Desigur, de-a lungul anilor v-ati intalnit
si cu artisti romani, cum ar fi dirijorul Sergiu
Comissiona?

J.K: Prima data ne-am intéalnit in Israel la
Haiffa, atunci am cantat impreuna, ne-am mai
incrucisat apoi drumurile dar nu am mai avut
ocazia de a interpreta un concert impreuna. De
asemenea, am colaborat si cu Filarmonica din
Iasi, precum si cu Vladimir Mendelsohn care
este complicele meu dintotdeauna, avem un
trio impreuna si multe proiecte artistice. Am
fost prezent in Romania de citeva ori si am
amintiri foarte frumoase de acolo.
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Interviu cu pianistul Pierre Laurent
Aimard

Rep: D-nule P.L.Aimard bogata dvs. experienta
de a interpreta creatia contemporana v-a ajutat
mult In redescoperirea opusurilor trecutului?

L.A: Am fost educat ca un muazician
traditionalist si foarte curand, gratie
informatiilor privind muzica noua, am simtit ca
aceasta imbinare de trecut si prezent este
foarte importanta pentru a avea un echilibru si
bogatie artistica. Cred ca artistul de astazi ne
invatda despre timpul nostru, despre universul
nostru acustic si despre universul nostru
cultural. Artistii trecutului ne hranesc cu traditia
si cu mostenirea altor perioade. Cred ca
aceasta confruntare constanta intre traditie si
creatia noua este un lucru foarte obisnuit,
deoarece lumea se afla intr-o miscare continua.
Noi fincercam doar sa traim iar marile
capodopere sunt mereu altfel. Aceasta
deoarece si astazi interpretam tot Shakespeare,
care este atdt de actual, plin de verva, tot
Beethoven si tot alti mari creatori.

Rep: La inceput de mileniu credeti ca exista
un nou curent de reconsiderare a intregului
trecut? Este poate un nou drum? Cum vedeti
aceasta recompunere a trecutului in viitor?
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L.A: Cred ca traim o epoca foarte speciala
din cauza imbinarii culturale datorate acestei
noi situatii mondiale. Schimburile constante
intre popoare datorate calatoriilor, noilor
tehnologicii si noilor mijloace de comunicare
permit o mai buna cunoastere culturala si deci
o reevaluare a culturilor noastre. Cred ca este
foarte importanta noua reevaluare, este
esential sa ne repozitionam fatd de trecut si
fata de alte culturi ale lumii pentru a permite
aceasta posibilitate a marilor schimburi si a
marilor schimbari la nivelul identitatii noastre
culturale. Ar fi o catastrofa astazi sa te axezi pe
o traditie care ar fi limitata in viziunea pe care
o aveam acum 50 de ani sau chiar 100 de ani
in urma. Pentru aceasta trebuie sa fii foarte
curios si foarte curajos sa prospectezi o lume
de o mare bogatie culturala si sa asimilezi toate
dimensiunile care ne sunt oferite.

Rep:La acest nivel credeti in globalizarea
culturii?

L.A: Cred ca exista o veritabila toleranta
culturala, un adevarat interes si o adevarata
profunzime. Nu cred in valori imperiale, impuse
sau in valori nationaliste de subjugare. Cred
intr-o mare perspectiva de vedere si schimburi
(numai daca aceste schimburi se realizeaza de
o maniera profunda si cu stiintd). Un eclectism
superficial nu va duce la nimic. Exista multe
sanse posibile dar pentru aceasta iti trebuie
multa curiozitate, multa toleranta si, cu
siguranta, multa munca.
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Rep:Sunteti un recunoscut promotor al artei
contemporane. Unul dintre creatorii dvs.
preferati este G.Ligetti....

L.A: Am creat multe evenimente pentru
muzica lui G.Ligetti si am programat festivaluri,
precum cel la Koln de trei zile si cel la Viena -
de o saptamana. Pentru a pune in valoare
fiecare lucrare am reflectat foarte mult asupra
fiecarui opus, am Iincercat sa il confrunt cu
cativa dintre contempornaii sai dar si cu alte
muzici din lume, precum cea a pigmeilor AKA.
Pentru a realiza aceasta, cu ajutorul agentilor
mei, am organizat un turneu al unui ansamblu
de pigmei AKA, ei au venit din centrul Africii in
Anglia, Germania, Elvetia si Austria. Este o
etnie care inca pastreaza una dintre cele mai
mari comori ale lumii- ritmul atat de bogat si
divers nemaiauzit. Aceste poliritmii |-au
influentat pe Ligetti si am dorit ca amatorii
muzicii lui sa auda Live aceastda muzica
extraordinara care |-a inspirat pe compozitor.

Rep: G.Ligetti a fost influentat si de muzica
populara romaneasca.

L.A: Cu siguranta. Dimensiunea radacinilor
sale pentru el este foarte importanta. Din acest
punct de vedere el se deosebeste de alti
compozitori din generatia sa. Existau muzicieni
precum Boulez sau Stockhausen, care erau
avantgardisti, foarte radicali si care au dorit sa
se departeze de traditie si sa realizeze muazici
noi . La Ligetti nu avem aceasta atitudine ci,
din contra, el dorea reintegrarea radacinilor
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sale, foarte ritmice si expresive. Exista multe
sectiuni care au radacini roméanesti pe care
le-a inclus intr-o perspectiva noua si le
regasesti in diferite piese ale sale, precum
concertele pentru pian, vioara, trio-uri pentru
pian si vioara, studiu pentru pian.

Interviu cu flautistul Pierre Yves Artaud

Rep: Maestre Pierre Yves Artaud care a fost
drumul dvs. artistic?

P.A: Am inceput studiul flautului la 13 ani
fiind hotaradt sa-l desavarsesc la un nivel
profesional ridicat. Recunosc ca eram dotat,
insa, pentru un alt domeniu, cel al stiintei. La
18-19 ani m-am decis sa realizez o cariera de
muzician profesionist. La acea epoca singura
solutie era sa ma pregatesc pentru admiterea la
Conservatorul din Paris. Am intrat la aceasta
institutie si am obtinut primul meu premiu in
anul 1969. Studiile la Conservatorul parizian au
reprezentat o etapa foarte importanta in cariera
mea, deoarece, pana la acea data, am avut o
pregatire de tip traditional. Am avut profesori
de prestigiu, foarte bine pregatiti, care m-au
initiat Tn tainele muzicii clasice, dar nu mi-au
dezvaluit nimic despre arta timpului meu. As
sublinia un fapt contradictoriu. Conservatorul
anilor 69 nu reprezenta un loc unde se inova.
Insa, aici, mi-a fost dat sa intalnesc multi tineri
compozitori, colegii mei de generatie, care
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colaborau cu interpreti pentru a le reda muzica
in concertele pe care le organizau, si pentru
examenele de sfarsit de an. Asa i-am cunoscut
pe Gerard Gee, La Louvier, Tristan Murial,
Gerard Grise, Michael Levinas si multi altii
despre care astazi se vorbeste mult in Franta si
in Europa. Si tot la Conservator I-am intalnit pe
O. Messian si A.Jollivet ale caror cursuri le-am
urmat si pe care 1i consider, de asemenea,
profesorii mei. Studiile la Conservator au
declansat in atitudinea mea ceva cu totul nou si
deosebit, decizia de a ma dedica, nu in
exclusivitate, dar intr-o foarte mare masurd,
muzicii contemporane, creatiei actuale. In 1969
era ceva cu totul inedit sa interpretezi muzica
contemporana, deoarece 1in cazul acesteia
trebuia sa se creeze multe efecte in mod
intuitiv. In primul rand, pentru compozitori, nu
exista material pedagogic, tratate de
instrumentatie. Bartaluzzi a alcatuit un tratat
numit “Noi sunete pentru instrumente de
suflat” - o lucrare foarte generala avand meritul
de a exista. Impreuna cu un prieten
compozitor, Gerard Gee, ne-am lansat in
alcatuirea unui tratat dedicat familiei flautului.
Am lucrat trei ani intr-o maniera putin
artizanala si intuitivd deoarece nu exista
IRCAM-ul si toata aparatura electroacustica
sofisticata de aici. In fond, era un vast teren
defrisat. Exista necesitatea finnoirii limbajului
instrumental, raportat la noile posibilitati ale
instrumentelor. Unii interpreti prospectasera in
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acest nou domeniu, dar trebuiau reunite toate
cunostiintele intr-o lucrare sistematica. Incet,
incet m-am lansat in cunoasterea in plan
interpretativ a creatiei actuale, fiind in acelasi
timp si profesor. La inceputul carierei mele am
colaborat cu doua ansambluri importante in
Franta, pentru difuzarea muzicii contemporane,
anume: L'Ttineraire si un grup al carui fondator
sunt si eu impreuna cu Levinas Murail, Dufour
si Mefano, ansamblul se numeste 2E2M.
Continuu sa lucrez foarte activ cu 2E2M ca
flautist - solist al ansamblului si ca manager
artistic.

In anul 1980 Pierre Boulez mi-a cerut sa
reorganizez cercetarea instrumentala la IRCAM,
deoarece Vinko Globokar plecase si nu era nici
un responsabil pentru acest sector. Intre anii
1980-1981 am realizat un proiect, iar intre
1981-1986 m-am ocupat efectiv de cercetarea
instrumentala. Am creat impreunda cu
acusticieni, muzicieni, interpreti si luthieri un
grup numit ARI-atelier pentru cercetari
instrumnetale. In fiecare an, organizam
simpozioane de muzica contemporana pentru a
realiza interesante schimburi de opinii intre
tineri interpreti si compozitori si pentru a
permite, totodata, acestui atelier sa-si prezinte
experientele si cercetarile pe care le efectuam,
confruntindu-le cu alte pdreri. Acest atelier a
contat foarte mult pentru mine. In anul 1985
m-am apropiat si de pedagogie fiind numit
profesor la Conservatorul din Paris, mai intai la

112



clasa de muzica de camera si dupa doi ani la
clasa de flaut. Toate acestea inseamna o
activitate foarte diversa. Sa nu uitam, nsa, ca
sunt si voi ramane in primul rand un flautist
care prospecteaza si preda.

Am un repertoriu vast, cu multe concerte
din literatura clasica dar si contemporana, pe
care le pregatesc pentru a sustine aproximativ
100 de concerte pe an, ceea ce inseamna multe
zile de calatorie si de studiu. Am parasit
IRCAM-ul pentru a ma consacra invatamantului
si apoi, desigur, scenei, creatiei si concertelor
mele. Calatoresc aproape in toata Iumea
-Franta, Italia, Germania, Canada, America
Latina, Japonia- pe langa concerte, sustin, ins3,
si cursuri de vara .

Am vizitat foarte multe orase europene dar,
din pacate, nu si pe cele din Romania desi am
foarte multi prieteni muzicieni romani pe care fi
admir foarte mult. Legaturile mele cu Romania
au finceput fintr-o maniera cu totul bizara si
surprinzatoare. In anul 1969-1970 [-am
cunoscut pe Gh.Zamfir, un mare virtuoz al
naiului. Ca student cantam intr-un mic cabaret
al Parisului “Le Lapin Gil” aflat intr-un loc
fascinant din Montmartre, langa Sacre Couer.
Cabaretul avea o traditie de peste 300 de ani si
este deschis de pe vremea Ilui Ludovic al
XIV-lea. Aici se regaseste marea traditie a
chansonetei franceze. De la inceputul secolului
al XX-lea, in fiecare seara, in programul artistic,
este inclus un intermezzo de muzica clasica la
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miezul noptii. Pentru acest eveniment eram Si
eu invitat si astfel am cantat timp de doi ani. In
acest cadru I-am cunoscut pe Gh.Zamfir si am
interpretat  cateva lucruri  extraordinare,
improvizand uneori pana la doua noaptea. Seri
de-a randul mi-a cantat cu naiul cantece
populare romanesti autentice . Acesta a fost
primul meu contact cu muzica populara
romaneasca. Putin dupa aceea, am cunoscut
din ce in ce mai multi compozitori romani,
precum A.Vieru, H Radulescu, Ioachimescu,
D.Rotaru, M.Marbe. Astfel, m-am convins ca in
Romania existda o scoala de compozitie foarte
buna.
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Interviu cu dirijorul Georges Pretre

Rep: Maestre G.Pretre care au fost marile
intalniri muzicale, momentele marcante ale
drumului dvs. artistic?

G.P: Prima mare intélnire dateaza din
vremea cand am fost numit dirijor al Operei din
Marsilla, directorul care m-a invitat atunci
devenindu-mi, mai tarziu, socru. Desigur,
mentionez apoi debutul de la Opera comica din
Paris unde am dirijat aproximativ 8-9 ani si
debutul la Metropolitan. Imi amintesc cu
placere prima mea repetitie de aici, atunci cand
directorul operei, Maestrul Siciliani, m-a
prezentat instrumentistilor din  orchestra
precum darul lor de Craciun. Un alt important
popas a fost cel de la Viena unde am facut
numai lucruri minunate. Am devenit dirijor si
prim sef de orchestra, coordonam absolut totul
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exceptand latura administrativa. Am fost numit
director pe viata al Orchestri Simfonice din
Viena si mi-au oferit Medalia Bruckner pentru
interpretarea muzicii compozitorului .

In decursul acestor ani am cunoscut
nenumarati interpreti si compozitori, cu o parte
dintre ei am devenit foarte bun prieten, cum ar
fi Maria Callas si Francis Poulenc, caruia I-am
dirijat si inregistrat toate lucrarile simfonice.

Rep: Debutul cariei dvs dirijorale, asadar, este
foarte legat de teatrul liric?

G.P: Da, este adevarat. Tinerii de astazi nu
mai au aceasta sansa de a dirija teatru liric.
Inainte, un tinar dirijor debuta la opera
deoarece nu erau acceptati muziceinii
neexperimentati pentru concertele simfonice,
iar pe planul meseriei sa faci o opera este o
scoalda minunata. In urma cu multi ani existau
trupe In compania carora noi parcurgeam un
impreisonant repertoriu. Era o scoala minunata.
Dupa pdrerea mea nu exista o mare diferenta
intre un dirijor de opera si unul pentru
concertele simfonice, cu exceptia faptului ca
intr-un concert esti mult mai liber, iti creezi
propriul scenariu.

Rep: In afara cretiei lui F.Poulenc ati mai
inclus in repertoriul dvs. si alte lucrari din cretia
contemporna ?

G.P: Autorul pe care il iubesc cel mai mult
sau incerc sa-l apar mai bine este cel pe care il
interpretez  in  seara concertului, aceasta
deoarece atunci cand eram tanar, la 8 ani,
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studiind pianul, primii mei mastrii erau
J.S.Bach, W.A.Mozart, L.v.Beethoven . Eu sunt
francez prin nastere dar muzica nu are
nationalitate si cred ca un artist este sau nu
este . Poti avea uneori afinitati, dar un dirijor,
dupa pararea mea, trebuie sa poata interpreta
orice opus bine sau foarte bine, iar daca nu
patrunde substanta sonora a unei piese sa nu o
faca. El nu este decat un interpret dar poate fi
mai mult decat atat, este de fapt un recreator.
Intr-o partitura sunt doar note muzicale si
cateva indicatii, iar un dirijor trebuie sa
descrifeze continutul emotional prin intermediul
fiecarui sunet. Interpretilor le revine sarcina
sa-l patrunda si sa-1 redea . Nu am preferinte
muzicale deoarece ma daruiesc complet
compozitorului caruia i interpretez lucarea in
seara concertului. De exemplu, ii iubesc pe
R.Strauss si A.Bruckner. Dupa cum v-am
povestit am primit o medalie Bruckner pentru
interpretarea lucrarilor sale in compania
orchestrei vieneze. Bruckner este extraordinar,
este totul. Are o senzualitate rezervata cu
constraste formidabile. Adesea se spune ca
Bruckner reprezinta masivitatea. Nu este deloc
adevarat, are momente foarte puternice cum
gasim si in creatia altor compozitori dar are o
profunzime extraordinara in anumite pagini. in
muzica lui descoperi toata gama de sentimente,
toate expuse cu sobrietate.
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Interviu cu violonistul
Pierre Amoyal

Rep: Maestre Pierre Amoyal care este
drumul dvs. artistic?

P.A: Sunt un violonist care apartine
scolilor franceza si belgiana. Am studiat la
Conservatorul din Paris cand eram foarte tanar,
la doar 10 ani, apoi am avut o sansa
extraordinara sa-l intalnesc pe Jasha Heifetz si
am plecat in America (in California) sa lucrez cu
el timp de sase ani. Educatia mea muzicala
reprezintd o interesanta imbinare intre scoala
franco-belgiana ,(prin studiile pariziene ) si cea
rusa ( prin intermediul lui J.Heifetz) .

118



Rep: Sunteti un oaspete indragit al marilor
ansambluri simfonice, sustineti recitaluri pe cele
mai importante scene ale lumii , ati avut si
aveti ocazia de a colabora cu alte personalitati
ale artei contemporane. Ati dori sa mentionati
cateva dintre intalnirile si evenimentele care
v-au marcat cariera internationala?

P.A: Dupa ce am revenit din America, aveam

vreo 22 sau 23 de ani, am fost imediat angajat
de Georg Solti, pe atunci directorul orchestrei
din Paris. Am debutat cu Concertul de Alban
Berg pe care mai tarziu l-am interpretat si la
Bucuresti (in cadrul Festivalului International
G.Enescu- editia a XV-a). Acesta a fost
momentul debutul carierei mele internationale
care mi-a deschis porti nebanuite. Astfel, am
avut ocazia de a concerta cu mari ansambluri
simfonice, printre care Filarmonica din Berlin cu
Herbert von Karajan (o personalitate cu totul
exceptionald), am mai colaborat cu Lorin Maazel
sau cu Pierre Boulez pentru muzica secolului al
XX-lea.
Rep: Sunteti unul dintre cei mai tineri profesori
angajati ai Conservatorului parizian si 1in
aceasta calitate considerati ca, pentru studenti,
este importanta intalnirea cu Maestii si dialogul
cu ej?

P.A: Cred ca este absolut necesar ca tinerii
muzicieni in formare sa aibe ocazia sa se
intdlneasca si sa colaboreze cu personalitatile
timpului, cu cei care nu sunt numai profesori
dar cunosc si latura artistica a acestei meserii,
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dificultatile vietii de concert, toate presiunile
exterioare; lucruri pe care numai un solist le
poate dezvalui studentilor sadi. Trebuie sa va
marturisesc ca sunt unul dintre ultimii care am
beneficiat de indrumari de exceptie, sa cunosc
vioara de la Maestru, de la Heifetz si de la
intreaga pleiada a acelor vremuri exceptionale.
Cred ca scoala violonistica, a avut perioada ei
de glorie intre anii 1900-1950, o perioada cu
adevarat extraordinara reprezentata de David
Oistrah, Nathan Milstein, Zino Francescatti ,
Yehudi Menuhin, Isaac Stern; toti acesti mari
interpreti au adus importante imbunatatiri
viorii. Desigur, pentru mine astazi a preda este
o adevarata obligatie de a transmite o traditie
indepartata in timp. Cred, de asemenea, ca
pentru tineri este un fapt remarcabil sa
dialogheze cu cineva care i-a cunoscut personal
pe Heifetz, Piatigorski, Primrose. Cred ca pentru
mine a preda reprezinta o sansa, mai mult,
insa, o datorie de a-i initia pe tineri in universul
artei.

Rep: Care este profilul tanarului solist al
veacului al XXI-lea?

P.A: Este o intrebare interesanta deoarece
viteza cu care calatorim in prezent si
multitudinea sistemelor de comunicare ne fac
sa devenim un fel de jucatori de tenis care
pleaca de la un meci catre altul. Intotdeauna
tribuie sa fim pregatiti cu o stare de spirit si
emotionala exceptionale pentru a raspunde
exigentelor publicului caruia 1i facem fata in
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nenumarate concerte. Viteza cu care ne
deplasam de la un concert la altul fac sa fie
dificila schimbarea prezentei artistice. Pe
vremuri, te imbarcai pe vapor pentru a merge
la New-York, calatoria durdnd o saptamana,
aveai timpul sa te odihnesti. Acum concertele
se succed cu o viteza uluitoare si tribuie sa ai o
tehnicd nu numai muzicala dar si o organizare
mentald, nervoasa si psihica iesite din comun.
Cred ca un solist al secolului al XXI-lea trebuie
sa fie un superman.

Rep: Credeti ca datoritda multitudinii de
informatii si a sistemelor de comunicare timpul
a devenit volatil.

P.A: Desigur, faptul ca faceam atat de multe
lucruri intr-un timp atat de scurt ne impiedica
uneori sa gandim si poate ca nu avem suficient
timp sa patrundem in tainele muzicii. Cred ca
marele pericol este sa ajungem sa cantam
perfect toate notele, dar sa nu patrundem in
esenta muzicii. Eu insumi sunt foarte atent sa
nu fiu victima acestei perioade fantastice, dar in
acelasi timp foarte periculoase.

Rep: Credeti ca este important sa fie
recuperate marile linii de forta ale muazicii
secolelor trecute, sa fie re-evaluate opusuri
uitate.

P.A: Aceasta face parte din datoriile
muzicianului de astazi sa convinga organizatorii
de concerte sa nu programeze mereu aceleasi
opusuri pe care publicul doreste sa le asculte ci
si altele mai putin cunoscute. Aceste opusuri

121



necesita un efort sporit, o cercetare constanta.
Eu insumi sunt foarte atent la aceasta si lansez
comenzi compozitorilor sa scrie pentru vioarg,
pentru ca aceasta sa nu ramana un instrument
al trecutului.

Rep: Considerati important, ca in repertoriul
unui solist sa existe atat piese clasice céat si
contemporane, imbinarea celor doua tipuri de
gandire fiind benefica?

P.A: Cred ca in fond nu exista doua tipuri,
exista unul singur, un singur curent muzical
care merge de la Bach Ila Schonberg.
Intotdeauna m-am straduit sa fac legaturi
apropiate intre toti compozitorii celor doua-trei
secole de muzica pentru a nu exista in mintea
mea o adevarata ruptura. O partitura
contemporana bine scrisa beneficieaza de toate
atuurile unei muzici traditionale, mai clasice. Eu
incerc sa trag o linie generala peste toate
aceste perioade si sunt sigur ca voi reusi.

Interviu cu pianistul Emanuel Ax

Rep: Maestre E.Ax sunteti cunoscut in intreaga
lume pentru concertele si recitalurile dvs.
deosebite. Toata lumea este impresionata de
amploarea repertoriului devs. De Ila cel
preclasic la cel contemporan. Considerati
esential ca in aceste zile sa ai un asemnea
repertoriu? Credeti ca pentru profilul unui
interpret contemporan, vastitatea repertoriului
este o coordonata determinanta?
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E.A: Nu stiu ceea ce este important pentru
fiecare. Dar, eu sunt fericit cu aceasta. Cred ca
fiecare trebuie sa -si faureasca propriul drum,
sa ia propriile decizii pentru ca zic eu,
interpretezi, in general, ce iti face placere. Imi
place mult diversitatea muzicii asa ca am
invatat lucrari diverse. Uneori muzicienilor le
place sa se specializeze intr-un domeniu sau
altul, ceea ce este un Icuru deosebit.

Rep. Vorbind de secolul al XX-lea, de
repertoriul pianistic al acestuia si al inceputului
de veac al XXI-lea ,considerati ca exista
schimbari semnificative?

E.A: Cred ca sunt atat de multe posibilitati
pentru compozitori in prezent incat este foarte
greu sa-ti faci o idee generala despre marea
muzica. Cred ca poti sa gasesti elemente de la
muzica romantica la complexitatea muazicii
viitorului, la opusuri vechi, foarte complicate .

Rep. Ce i-ati invata pe tinerii interpreti?

E.A: Cred ca tinerii interpreti din zilele noastre
sunt foarte talentati si stiu cu mult mai mult
decat stiam eu cand eram ténar. Sunt sigur ca
pot face foarte mult. Cred ca educatia tinerilor
muzicieni este din ce in ce mai buna, mai
stralucitoare asa ca eu sunt impresionat de
tinerii pe care-I vad astazi.

Rep: As dori sa va intreb cum puteti pastra
echilibrul in interpretarile dvs., imbinand atatea
influente, spre exemplu radacinile dvs
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poloneze si faptul ca sunteti un cetatean al
lumii?

E.A: Cred ca sunt doar un promotor. Fiecare
dintre noi suntem unici, nu-mi fac probleme in
a mentine echilibrul. Cred cd ma vad doar pe
mine insumi. Fiecare, in fond, este o
combinatie intre diferite influente. Unul dintre
cei mai mari pianisti si cel care m-a influentat
mult este un pianist roman- Radu Lupu, asa ca
mi-ar face placere sa am o parte de roman.

Rep: In afard de concerte si recitaluri in
intreaga lume, adesea daruiti din timpul dvs.
prietenilor, ceea ce Inseamna muzica de
camera.

E.A: Da, sigur, fac multa muzica de camera.
Este o mare bucurie deoarece te afli pe scena
cu prietenii tai. Cu adevarat cant doar cu
prietenii, nu este numic mai frumos decat sa
imparti scena cu prietenii tai. Este un sentiment
cu totul deosebit.

Creatori despre creatori

Interviu cu compozitorul Roman Viad

Rep: Primul nostru ghid este
compozitorul, muzicologul si managerul Roman
Vlad care si-a desfasurat activitatea artistica
intr-un  spatiu  spiritual complex- Italia
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interbelica in care neoclasicismul co-exista cu
avandgarda. Roman Vlad, o personalitate care
s-a afirmat pe multiple planuri avand ca centru
de gravitatie compozitia.

Astazi ne vom opri asupra intalnirii dvs.
cu Dinu Lipatii, un mare artist despre care
Nadia Boulanger afirma: “ In compozitiile sale,
a caror importanta inca nu a fost evaluata cu
precizie, gasim aceleasi semne profunde de
personalitate si aceeasi perfectiune de
realizare”. Asadar, maestre Roman Vlad, |-ati
cunoscut pe Dinu Lipatti in Italia unor ani de
rascruce. Ce amintiri va leaga de acest
muzician ?

Roman Vlad: Pe Dinu Lipatti I-am cunoscut in
timpul razboiului, la Roma, la Academia
Romaniei infiintata acolo de Vasile Parvan. Era
foarte tanar atunci, avea 22 sau 23 de ani si
era insotit de mama sa. I-am admirat imediat
valentele atunci cand a cantat la St. Cecilia,
Concertino in stil clasic avandu-l ca dirijor pe
George Georgescu. Ceva mai tarziu a sustinut
un alt concert la sala Academiei unde a
interpretat, ca bis, celebrul coral de Johann
Sebastian Bach, in transcrierea sa. O pagina
bachiand pe care Dinu Lipatti o canta intr-un
mod absolut sublim, transfigurat, de neuitat. Si
eu am realizat o transcriere a acestui coral care
aminteste de cea a lui Dinu Lipatti. In decursul
acelor zile, am stat mult de vorba si am
comentat mult despre muzica Tmpreuna cu
Lipatti. Aceste intalniri au fost “surprinse” de
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pictorul Dragulescu care ne-a desenat, pe mine
cantand la pian si pe Dinu Lipatti stand in
picioare si ascultand. Interpretam atunci
“Sinfonietta” si “ Unde esti Enoh?”o lucrare
pentru orchestra mare si cor pe textul lui
Lucian Blaga. George Georgescu a promis ca o
va dirija dar acest lucru nu s-a mai intamplat.

Rep: D. Lipatti era descris in cronicile
timpului avand o privire extrem de profunda, cu
o tehnica pianistica absolut impecabild. De
asemenea, era un om de mare generozitate
atat cu elevii sai cat si cu cei din jur. Printre
acestia v-ati aflat si dvs.

R.V: Intr-adevar. Avea o privire
extraordinara, care patrundea in profunzime,
iar ochi sai catifelati emanau un calm sublim.
Nu era deloc un om pasiv insa avea o liniste
sufleteasca aparte. In privinta generozitatii pot
spune ca si eu am avut parte de ea. Desi nu
mi-a promis nimic, dar mi-a cerut copii ale
catorva lucrari compuse de mine, am avut
marea surpriza ca un an mai tarziu sa primesc
acasa niste bani pe care-i castigasem obtinand
Premiul intai “G.Enescu”. Cum s-a intamplat
aceasta? Foarte simplu...Dinu Lipatti mi-a
prezentat partiturile la concurs si gratie acestui
gest eu am obtinut premiul. Un gest de o
generozitate de neuitat.

Rep: Creatia Iui Johann Sebastian Bach I-a
influentat foarte mult pe Dinu Lipatti, poate a
fost chiar un leit-motiv al carierei sale?
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R.V: A avut o cariera scurta, insa a fermecat
intotdeauna publicul cu Bach-ul sau. Cand
incepea sa-i cante muzica aveai senzatia ca
sunetele se vor sui la cer.( Jesus meine freude).

Rep: Dupa razboi I-ati mai vazut?

R.V: Din pacate nu, pentru ca dupa 1940 a
urmat o perioada mai dificila pentru mine si nu
am mai calatorit prea mult.

Rep: Pe langa Dinu Lipatti pe cine ati mai
cunoscut?

R.V: Pe Ionel Perlea, o alta personalitate a
secolului al XX-lea de la a carei nastere s-au
implinit 100 de ani, in anul 2000.

Rep: Despre aparitiile sale dirijorale
Theodor Grigoriu consemna urmatoarele in
1969:

“Concertele Perlea, momente de traire
intensa si ardentd, s-au gravat in sensibilitatea
noastra. Ne-au apropiat de Iintelegerea
profunda a rosturilor muzicii, slujind cu calm,
specific maestrilor sunetelor, al marilor intelepti
, nimbul ei incandescent. Am fost condusi de el
pe cele mai semete piscuri, la hotarul asprelor
inaltimi unde cuvintele nu pot ajunge si chiar
aripile poeziei cad obosite. Se intind spatii
vaste, frumusetiile nepieritoare ale muazicii.
Stiam de existenta lor, dar nu fusesem
niciodata atat de aproape . Catre ele Ionel
Perlea ne-a deschis o poartd. Marea sa vocatie
dadea gestului ceva firesc, in nobletea si
eleganta lui vibra o calda generozitate. Nimeni
ca el nu va mai stii sa cheme din strafundurile
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noastre glasurile rascolitoare ale muazicii
identice celora de pe inaltimi. Nimeni ca el nu
va mai sluji atat de modest si maret”.

-.: lonel Perlea s-a format la scoala
romaneasca, avandu-i ca mentori pe Mihail Jora
si Mihail Andricu. O rascruce de drumuri |-a
facut sa se indrepte spre cariera dirijorala dar
si spre un univers al creatiei cu totul de
exceptie.

R,V: Pe Ionel Perlea |-am cunoscut in 1945
tot la Roma. Desi a fost dirijor la Filarmonica
“G.Enescu” din Bucuresti, la Opera si la Radio,
din 1944 a avut mari probleme politice.
Datorita lui Arturo Toscanini, a reusit sa plece
din Romania, a ajuns in Italia si a dirijat cele
mai importante orchestre italiene. A facut
imediat senzatie, insa s-a impus cu adevarat in
toamna anului 1945, la Roma, cand dupa razboi
s-a organizat primul mare Festival muazical.
Atunci a fost pentru pirma datda prezentat si
primul meu balet “Dama cu camelii”, primul
succes care mi-a confirmat cariera. Ionel Perlea
a stralucit in spectacolul “Don Giovanni” de
Wolfgang Amadeus Mozart, unde I-a avut
printre protagonisti pe tenorul roman Petre
Munteanu in rolul lui Don Ottavio. Acesta a fost
triumful lui Ionel Perlea. Timp de doi ani a
dirijat aproape toate orchestrele importante din
Italia, apoi a plecat in America.

Rep. Pe langa cariera dirijorald, Ionel Perlea a
ramas fin istoria muzicii si prin cretia sa un
punct de reper al veacului al XX-lea. Centrul de
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greutate al preocuparilor dirijorului Ionel Perlea
I-a reprezentat genului liric.

R.V: In timpul celor doi ani petrecuti in Italia,
l-am fintalnit foarte des. Din creatia sa am
pastrat Cvartetul op.10 (cel care de curand a
fost orchestrat de Therodor Grigoriu in Muzica
op.10), o piesa foarte importanta, din nefericire
nu prea mult abordata in recitaluri.

Interviu despre Igor Strawinski

Rep: Stimate maestre Roman Vilad ce
amanunte ne veti oferi despre ultima parte a
creatiei lui Igor Strawinski, care in cartea
dvs.,tradusa in limba romana in 1960,nu apar
inscrise? Se remarca o esentializare a gestului
creator, o decantare, o chintesenta a intregului
lui stil si implicit a spiritualitatii europene?

R.V: Este perioada cand Igor Strawinski se
folosea de tehnica celor 12 sunete dispuse in
serii dodecafonice, dar intr-un sens deosebit
fata de Arnold Schonberg. Strawinski anume
nu a apelat la atonalism pentru ca in esenta sa
nu a fost atonal. Chiar si A. Schonberg spunea
: “eu sunt un muzician si nu am de a face cu
A-tonalitatea, asa cum nici Lumina nu poate fi
A-spectaralda”. Igor Strawinski afirma ca se
poate opune tonalitatii dar nu o poate elimina,
ca poate compune un demers sonor care se
opune atractiei tonalitatii polarizate, ar nu
poate elimina tonalitatea. Conceptul se poate
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explicita, se poate ascunde sau se poate utiliza
polaritatea, un fel de a dispune sunetele in jurul
unui pol - tonica. Cu alte cuvinte apela la
acorduri de 3 sau 4 sunete cu tendinta spre
dodecafonie triadica, spre o sinteza. In acele
timpuri, muzica dodecafonica era privita ca un
fel de sinteza.

Asa cum scriam si in cartea “Istoria muzicii
dodecafonice” publicata in roméaneste de Viorel
Munteanu, una dintre tragedii este aceea ca
prea repede s-a considerat ca tehnica este
invechitda. De aceea, au fost si momente de
haos, in jumatatea a doua a secolului al XX-lea,
care au produs varii reactii indreptate spre o
noua simplitate care este ceva exagerat, ceva
anti-istoric.

Rep: Ce parere aveti despre importanta
capodoperei sale “Le sacre du printemps”?
Chiar Igor Strawinski marturisea: “ In tumultul
opiniilor contradictorii, prietenul meu Maurice
Ravel, a fost aproape singurul care a intervenit
pentru a pune lucrurile la punct . El a stiut sa
vada si a spus ca noutatea lucrarii nu consta in
scriitura ci in entitatea muzicii” .

R.V: Din pacate cred ca nici I.Strawinski

nu si-a dat seama de importanta istorica a
structurii acestei partituri .

Rep: Se stie ca I Strawinski si-a “focalizat”

gandul muzical spre cateva tipuri de polaritate

dodecafonica dar Si spre integrarea
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preocuparilor sale religioase. In ce lucrari se
remarca aceste aspecte?

R.V: In cantata -Sancte,Threni-Eremia
Porfetul, Potopul, Cantata-Abraham si Isaac si
in Recviemul scris chiar pentru el. De fapt,
religiozitatea sa se afirma in fiecare perioada.
De pilda, in “Le sacre du Printemps” este una
de tip pagén, ca pe urma sa devinda una
crestind in cantate si misse. In ultimele opusuri
credinta este mai mult Iindreptatd spre
speranta.

Rep: Din punctul de vedere al expresivitatii
“Potopul” a fost alaturat acelui impreisonant “
Le sacre du Printemps”. In creatia |lui
I.Strawinski poemul vocal simfonic “Potopul”
si-a conturat un loc aparte.

R.V: Un exemplu de religiozitate este si
acea “Elegie pentru moartea Presedintelui
Kennedy” scrisa pe un text minunat :“Cerurile
raman in tacere”.

Rep: Un alt exemplu ar fi acel opus
grandios-"Simfonia Psalmilor”.Cred ca punctul
culminant al spiritului de decantare al marelui
artist este atins in aceasta partitura.

R.V: Este extrem de concentrata si intr-un
fel reprezintda admiratia pe care I.Strawinski a
avut-o fata de Anton Webern. O admiratie care
a fost reciproca pentru ca si Webern il aprecia
pe Strawinski, mai ales ii placea o lucare pentru
trei clarinete si voce compusa in 1918 si
intitulata “ L'evertois du chat”.
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Rep ;De fapt, A.Schonberg, A.Webern si
[.Strawinski sunt poli ai secolului al XX-lea iar
pe anumite meridiane, se regasec structuri ale
aceleiasi substante muzicale, in special in ceea
ce priveste maxima econimie a mijloacelor de
expresie. Se remarca o “purificare “ a scriituri
muzicale?

R.V: Creatorii din acea vreme tind spre o
epurare, spre o condesare, spre o esentializare
a demersului sonor. Este un fenomen care fii
priveste pe toti , chiar daca au temperamente
si caractere diferite. Se poate spune ca si
A.Schonberg si A.Berg si A.Webern, dar si multi
altii au reinnoit mijloacele muzicale mergind
spre 0o maxima profunzime. Igor Strawinski,
insa, era “spiritul timpului” . Intotdeauna m-a
impresionat personalitatea sa in relatie cu
societatea, tragedia individului in colectivitate.
Aceasta este tema existentei umane in secolul
al XX-lea si se oglindeste in special la
[.Strawinski. Poate de aceea este artistul care
reprezinta perfect si profund veacul trecut.

Rep :Este ceva deosebit, pentru ca intr-un fel
vine in contradictie cu tot ceea ce impunea
Scoala de la Darmstadt?

R.V: Desigur, Scoala de la Darmstadt a fost
foarte importanta si a produs compozitori
reprezentativi, dar in momentul de fata s-a
epuizat. Nu vreau sa fiu categoric, dar abia
peste alte secole, se va observa ce va ramane
din Scoala de la Darmstadt sau ce va ramane
din I.Strawinski. In unele din compozitiile mele
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am anticipat tendintele acestei scoli (i-am
cunoscut bine pe P.Boulez, Stockhausen, Luigi
Nono, Bruno Maderna), insa la un moment dat
m-am razgandit, pentru cd am incercat ca in
viata sa LUPT PENTRU CEVA si nu impotriva.
Rep: Este foarte interesant ce afirmati, pentru
ca un coleg de generatie- K.Penderecki, atunci
cand i s-a oferit ocazia de a alege o bursa, a
preferat s& mearga in Italia si nu la Scoala din
Darmstadt, pentru ca inca din anii’ 60 se pare
ca isi epuizase cumva energiile de innoire.

Rep: Alfredo Casella a fost una dintre cele
mai marcante personalitati ale veacului al
XX-lea nu numai pentru spatiul cultural italian
dar si pentru cel european. Pentru maestrul
R.Vlad, intalnirea cu Alfredo Casella a insemnat
foarte mult, mai ales in definirea actului
creator.

R.V: A.Casella a fost maestrul cu care am
obtinut diploma la Academia Nationald Santa
Cecilia din Roma intre anii 1941-1942. A fost
foarte important ca maestru de pian si de
compozitie. In acel timp, in Europa nu prea
aveai cu cine sa studiezi pentru ca Alban Berg
era mort, A.Schonberg era in America,
[.Strawinski si B.Bartok erau pe cale de a
emigra. Alfredo Casella era un mare artist care
colabora cu multe asociatii din Italia, Franta ,
Rusia, Romania si Cernauti. Din aceasta pricina
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i s-au reprosat multe lucruri. A avut un impact
foarte puternic pentru ca dupa ce am terminat
studiile la Cernauti cu Liviu Rusu si Dietrich
Nafti, am plecat sa ma perfectionez cu un
muzician (pianist si compozitor) cu o
deschidere artistica internationald, asa cum era
Alfredo Casella.. Astfel cda am decis sa incerc la
Roma unde stiam ca A.Casella tinea cursuri de
perfectionare. Am dat concursul dar nu mai
erau locuri. Cand A.Casella m-a vazut si m-a
intrebat de unde sunt eu i-am raspuns ca sunt
din Romania. A exclamat atunci: “Ah! Romania!
Tara celui mai mare prieten si binefacator al
meu-George Enescu. “ Intr-adevar A.Casella, a
fost coleg cu G.Enescu si cu M .Ravel la clasa
lui G.Faure , au fost buni prieteni si au cantat
mult Tmpreuna muzica cameralda (trio) .De
asemenea, A.Casella i-a dedicat prima sa
simfonie lui G.Enescu si invers.

Rep: Cum era relatia profesor-student?

R.V: A.Casella a fost nu numai un maestru
in arta sonora ci si in cea a vietii. Intodeauna
ne sfatuia ca fiecare sa-si gaseasca propriul
drum si propriul limbaj sonor, sa nu imitam pe
cineva. Prin sfaturile sale, chiar daca eram de
opinii diferite si chiar daca fiecare compunea
intr-un cu totul alt stil, ne ajuta sa ne gasim
personalitatea fara a ne influenta cu muzica sa.
A fost o mare lectie pentru mine. A.Casella a
fost acel artist care nu a incercat sa faca din
elevi copii proaste ale sale .
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Rep: Ce noutate continea limbajul artistului
A.Casella?

R.V: A fost primul compozitor care in 1912 a
utilizat integral dodecafonsimul, apoi a devenit
neoclasic, dar nu a uitat niciodata “experienta”
dodecafonica. A introdus in muzica italiana a
veacului al XIX-lea, care era dominata de genul
liric ( Rossini,Bellini), muzica simfonica si de
camera. Alaturi de Malipiero, Casella si altii,
Busoni a realizat o reforma a muzicii italiene,
re-creand un repertoriu simfonic si de camera.
De asemenea, el a fost cel care a redescoperit
muzica lui A.Vivaldi. A organizat in 1939 primul
Festival “Vivaldi” la Siena. A fost un mare
eveniment. Tot atunci au fost interpretate
partituri de A.Scarlatti si Clementi ( opusuri
descoperite de A.Casella in Biblioteca mare din
New-York).

Rep: Multi creatori s-au apropiat de aceasta
muzica veche. Poate ca aceasta idee de
post-modernism, de revigorare a unor curente
uitate a fost prezenta si in creatia lui A.Casella.
Se stie cd a adus un omagiu Ilui Domenico
Scarlatti prin suita pentru pian si orchestra
“Scarlatiana”. A.Casella a parcurs un traseu
creator extrem de interesant, de Ila o
stralucitoare cutezantda de a se lupta cu
tonalitatea si conceptul tonal la dodecafonism,
la un neoclasicism de maxima profunzime si cu
rezonante peste timp. In acest context, cum a
influentat A. Casella gindirea muzicala din cea
de a doua jumatate a secolului al XX-lea?
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R.V: In mod profund pentru ca a dat
impulsul cel mai puternic pentru crearea unei
muzici italiene cu un caracter international, dar
exemplu pentru arta ilatina contempornaa cum
a fost si G.Enescu pentru cultura romaneasca.
De asemenea, a apelat la pan-tonalitate si la
stilul modal. Datorita interventiei sale au intrat
in circuit 113 moduri heptatonice pe care le
calculase F.Busoni.

Rep: In aceasta perioada, pe cine ati mai
cunoscut prin intermediul lui A.Casella?

R.V:Gratie lui A.Casella I-am intalnit si pe
Bela Bartok. Acesta a trecut prin Roma in
drumul sau spre America. Maestrul meu I-a
povestit ca are un elev care tocmai i interpreta
unele dintre compozitii “Sonatina pe teme
romanesti”. A fost curios si a venit sa ma
asculte. Tot atunci a trecut si I.Strawinski. De
asemenea, tot gratie lui A.Casella, am studiat
muzica lui Busoni si am cantat impreuna la
doua piane “Fantezia concertanta” Am
cunoscut-o chiar si pe vaduva lui Busoni
(Gerda) . Busoni a fost o personalitate pe care
am apreciat-o, a fost un compozitor important,
chiar daca acum este mai neglijat cum de altfel
este toata generatia italiana care s-a nascut in
anii’ 80 ai secolului al XIX-lea: Casella, Pizzetti,
Malipiero. Singurul care este cantat peste tot a
ramas O.Respighi.

Rep :Pentru multi dintre noi F.Busoni a
ramas printre cei mai fideli admiratori ai
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creatiei J.S.Bach. Nemuritoare au ramas
transcriptiile pe care le-a realizat asupra unor
corale; opusuri interpretate cu atata
profunzime de D.Lipatti. Se poate spune ca
opera lui Busoni este mai putin spectaculoasa
decat a celorlalti colegi ai sdi, dar poate mai
profunda din punct de vedere al gestului si al
acuratetii muzicale.

Rep: A.Schonberg este un reper pentru
intreaga arta componistica a debutului de secol
al XX-lea. Ce améanunte ne oferiti despre acest
artist?

R.V: Pe A.Schonberg nu I-am cunoscut
personal, ca pe I.Strawinski sau B.Bartok. Am
avut ocazia, insa, sa-i cunosc familia, pe sotia
sa Gertrude, pe fiica sa- Nuria si pe sotul
acesteia Luigi Nono. Nu am avut cum sa ne
intdlnim pentru ca A.Schonberg a plecat din
Germania spre Spania si apoi spre S.U.A. De
muzica lui m-am apropiat mai mult in 1964
cand am organizat Festivalul “Maggio
Fiorentino”, dedicat expresionismului. O mare
parte a programului a cuprins lucrarile sale.
Atunci, i-am cerut sotiei sale, Gertrude, unele
compozittii care nu erau prea cunoscute. D-na
Schonberg a venit la Florenta si impreuna cu
alti colaboratori a contribuit la organizarea
acestui eveniment prin intermediul caruia
publicul il descopera pe A.Schonberg ca
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muzician si ca pictor, o arta de care a fost
foarte interesat.

Rep: Ce origini credeti ca avea creatia lui
A.Schonberg? Se incadra intr-un
post-romantism de factura speciala,
invesmantat in mijloace economice reduse?

R.V: Cand si-a inceput activitatea la Viena
sfarsitului de secol al XIX-lea, A.Schonberg a
pornit de la Johannes Brahms si R.Wagner. In
acea vreme, lumea muzicalda era impartita intre
cei doi artisti mentionati, iar A.Schonberg a
luptat impotriva acestei “impartiri”, afirmand ca
indiferent daca cei doi erau incadrati in alte
curente ca stil si personalitate, aveau in comun
dragostea pentru Muzica. In afara de acest
aspect, la inceputurile carierei sale A.Schonberg
a fost influentat de cei doi artisti, mai ales in
“Noapte transfigurata” compusa in ultimul an al
veacului al XIX-lea. Totodata exista si elemente
impresioniste, insa fara a le fi preluat de la
Cl.Debussy sau M.Ravel, asa cum au facut
contemporanii sai, I.Strawinski sau A.Berg.

Rep: De fapt, A.Schonberg a reusit sa
impunad un alt mod de géandire axat pe o alta
strucutra a organizarii materialului sonor, pe o
alta armonie.

R.V: Evolutia sa, in privinta transformarii
limbajului a fost extrem de rapida. De exemplu,
in cazul armoniei, pornind de la cea a lui
R.Wagner, (care a depdsit vechea organizare a
gamelor din 7 sunete, majore sau minore)
A.Schonberg a “cucerit” spatiul celor 12 sunete,
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spatiul dodecafonic. A fost o dezvoltare dusa
pana la extreme. Poate ca era scris in istoria
muzicii apusene din Europa sa se ajunga la
acest tip de structura, pentru ca era imposibil
sa nu apeleze la cele 12 sunete neintrebuintate
pand atunci. in 1911, A.Schonberg a scris un
“Tratat de armonie” foarte important unde se
regasesc cateva idei interesante. Printre ele si
cea In care se semnaleaza faptul ca un
compozitor poate apela la diverse acorduri ( de
sase sau mai multe sunete) in functie de
sensul muzical, ca un creator trebuie sa caute
intotdeauna altceva, in special alte armonii care
sa fie valabile chiar daca atunci nu erau
teoretizate. (armonii care au fost uzitate si de
A.Berg, A.Webern, B.Bartok, si chiar G.Puccini)
Era convins ca orice capodopera este elaborata
nu pe baza unor legi stabilite sau a unei
gramatici adecvate, ci in functie de simtul
sensului muzical. Ulterior, dupa ce a aparut
“fenomenul” actului crator, se va cristaliza si
“gramatica”. Astfel, prin 1924-25, s-au
definitivat teoria si scoala sa, desi A.Schonberg
nu a aceeptat ideea de a fi incadrat ca un
compozitor -  dodecafonic. Pentru el,
dodecafonismul - serial nu era un sistem ci
doar o metoda de compozitie ca oricare altele.
Era de acord ca inca se mai putea scrie multa
muzica Tn Do major. Nu a fost un artist radical,
precum P.Boulez care spunea ca numai
demersul sonor cu 12 sunete are o actualitatea,
iar restul nu mai conteaza. In alta ordine de
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idei, A.Schonberg nu s-a considerat un
compozitor-atonal. Adesea marturisea ca este
un creator care a scris muzica si care nu are
nimic de a face cu atolnalitatea. Precum Lumina
nu poate fi a-spectrala nici Muzica nu poate fi
a-tonald. Era un artist care mai degraba inclina
spre pan-tonalitate. Adica, daca in vechile
stiluri  un sunet era centrul tonal, in
pan-tonalitate fiecare sunet poate avea aceasta
functie. Un exemplu semnificativ este Cvartetul
sau Nnr.2 cu soprana sau mezzosoprana, unde
depaseste spatiul traditional heptatonic ( de 7
sunete) lamurind atmosfera prin urmatoarele
cuvinte “respira aerul de pe alta planeta”.

Rep: Existenta acestei pan-tonalitati
poate proveni dintr-o aceentuare a expresiei, a
expresivitatii, dintr-o subliniere a sentimentelor
sau poate corespunde “framantarilor” muzicale
resimtite la Viena. Sa reamintim ca in acea
perioada un alt mare creator, Gustav Mahler, a
incercat sa “sparga” planul arhitectural.

R.V: Si G.Mahler a avut un rol important in
ceea ce priveste drumul creator al
contemporanilor sai: A.Schonberg si A.Berg.
Din nefericire a murit mult prea repede.

Rep: Ce alte structuri se mai remarca la
A.Schonberg?

R.V: Cele neoclasice. .De fapt, alaturi de
Schoenberg, A.Berg si A.Webern au incercat sa
abordeze formele clasice- de sonata, de dans,
dar cu un continut si detalii total diferite. Cu
alte cuvinte, perspectiva s-a rasturnat pentru
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ca mult timp I.Strawinski a fost considerat un
neoclasic si A.Schonberg un revolutionar. Apoi,
cand a aparut P. Boulez, I.Strawinski a devenit
revulutionar iar  A.Schonberg neoclasic.
Diversele tendinte, insa, se regasesc la toti
marii creatori.
Rep :Care erau relatiile lui A.Schonberg cu
contemporanii sai?

R.V: Prin anii 1912-13 A.Schonberg a locuit
in Elvetia unde I|-a intalnit pe M.Ravel cu care a
lucrat la completarea operei “Hovanscina” de
Modest Mussorgski. In acelasi timp, la Berlin,
i-a fost reprezentata “Pierre Lunaire”, una
dintre importantele sale lucrari din perioada de
maturitate. La acea reprezentare a participat si
[.Strawinski care a fost foarte entuziasmat,
considerindu-l pe A.Schonberg “elementul cel
mai important al plexului solar” si totodata cel
mai important fenomen din muzica europeana.
De altfel, I.Strawinski le-a scris prietenilor sai
din St.Petersburg sa-i programeze opusul si i-a
povestit lui M.Ravel despre puternica impresie
pe care i-a lasat-o partitura. Se pare ca aflat
sub aceasta impresie, M.Ravel ar fi creat
“Cantece pe versuri de Mallarme”. Din pacate,
in timp, relatia dintre I.Strawinski si
A.Schonberg s-a deteriorat. Dupa moartea lui
A.Schonberg, I.Strawinski si-a incheiat cariera
cu opusuri axate pe metoda
dodecafonica-seriald (ca in cazul “Le sacre du
printemps “, o partitura pre-dodecafonica,
avand un fel de serialitate mai elastica). Desi
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[.Strawinski a devenit celebru si a avut succes,
A.Schonberg a fost un artist de o mare
importanta istorica. Prin toata creatia sa a
reusit sa realizeze o relatie stransa cu istoria,
cu evenimentele veacului al XX-lea. Intr-un fel,
el a oglindit tragediile si dramele timpului sau
(ca protest la tot ce s-a intdmplat in Germania,
desi s-a nascut crestin s-a intors in
comunitatea evreiasca). Se pare ca
A.Schonberg s-a simtit ca un profet din Vechiul
Testament, pentru ca a prevazut tot ceea ce se
va petrece in zilele noastre. Este de necrezut !
A fost o personalitate extrem de puternica si de
importanta.

Interviu despre Bela Bartok

Rep: B.Bartok a fost un alt reper important al
secolului al XX-lea.

R.V: A fost un reper al componisticii, al
moralitatii si conceptiei de a fi un cetatean
european si universal. A fost un adevarat
exemplu pentru artisti si nu numai, pentru
cetatenii lumii de astazi.

Rep: Cand a fost remarcat?

R.V: In 1908, la Berlin, de citre Feruccio
Busoni. In acel an, B.Bartok a venit la Berlin cu
cateva compozitii ale sale. Dupa ce le-a audiat

Busoni a exclamat: “ In sfarsit ceva cu totul
nou!”.
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Rep: L-ati cunoscut personal?

R.V: Am avut acest noroc. La Roma, |-am
ascultat si I-am intalnit de doua ori in 1938 si
1939. In 1938, in cadrul stagiunii de concerte
de la Academia Santa Cecilia din Roma, |-am
ascultat impreuna cu sotia sa- Rita Pastuori - si
anul urmator cu un mare violonist, era vorba
despre Szighetty.

B.Bartok a fost bun prieten cu A.Casella
si asa cum am mai amintit a fost incantat de
interpretarea pe care am realizat-o Suitei sale
op.14. Ceva mai tarziu am cantat si Sonatina
pe motive romanesti. In acelasi timp, si eu am
compus Sinfonietta, lucrare in care am apelat la
unele colinde din Bihor.Tot din colectiile sale de
folclor am ales si patru colinde din Transilvania
pentru cateva coruri a capella, feminin,
barbatesc si mixt.

Rep :Este interesanta dubla sa
sorginte-romaneasca si ungureasca.

R.V: B.Bartok a fost un mare prieten al
Romaniei, fiind de origine etnica maghiara
nascut in Transilvania. Ceva mai tarziu a fost si
membru al Academiei din Bucuresti, ceea ce I-a
provocat mari neplaceri in Ungaria aflata sub
regimul lui Horty ,(pentru ca facuse parte
impreund cu Kodaly din guvernul de stédnga, a
provocat dusmania guvernelor ce s-au instalat
dupa 1940 ) Astfel a plecat in America unde a
si murit de leucemie in 1945.
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In plan artistic, B.Bartok a fost interesat
si a iubit folclorul din Transilvania, pe cel
romanesc si pe cel maghiar.

Rep: De fapt, B.Bartok, in ceea ce priveste
folclorul, s-a apropiat de G.Enescu, pentru ca
amandoi au fost preocupati de transpunerea in
muzica a etosului popular, bineinteles, fiecare in
maniera sa.

R.V: Pentru el folclorul a fost un izvor de
inspiratie, a fost nu numai un obiect de
cercetare stiintifica dar si sursa sa melodica . A
fost inima si sufletul muzicii sale, a conceptiei
sale artistice. A reusit sa confere o interpretare
transcedentald a folclorului. Din aceasta cauza
chiar si compozitile sale apropiate de
expresionism sau cele abstracte pastreaza
filonul autentic. In acest fapt sta forta sa. Nu
de putine ori I s-a reprosat aceasta legatura de
folclor.

Rep : B.Bartok a compus foarte multe
lucrari inspirate de folclorul romanesc, mai ales
cele destinate viorii si pianului. Poate legatura
transcedentala dintre el si G.Enescu a
determinat scrierea lor?

R.V: Sunt multe puncte de contact cu
G.Enescu, folclorul fiind numitorul lor comun
dar si vioara, pentru care a creat concertele
sale .

Rep : Exista insa o mare diferenta intre cei
doi creatori?
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R.V: Da, ca temperament. B.Bartok era ca
un vulcan care izbucneste, pe cand G. Enescu
era liric, meditativ, contemplativ.

Rep: Poate prin aceste explozii vulcanice,
B.Bartok a reusit sa patrunda profund in
universul folclorului romanesc, explozii
reflectate mai ales in Rapsodiile pentru vioara
sau in Dansurile roméanesti. Intr-un fel,
B.Bartok a expus acel arhetip universal al
folclorului.

R.V: Prin muzica sa, prin comportamentul sau
si conceptiile sale Bartok a dat un exemplu de
infratire a neamurilor. Iubea poporul maghiar
dar avea un sentiment de fratie pentru
Romania, dar si pentru Cehia, Slovacia si alte
Tari balcanice. Era un om extraordinar.
Exemplul acestor intrepatrunderi se constata si
in Suita op.14, in care in prima parte a apelat
la folclorul Romaéanesc iar in miscarea a treia a
introdus teme din Algeria, tara pe care a
vizitat-o in anul 1916.

Rep: Sa amintim ca B.Bartok a realizat si
cateva culegeri de foclor, din Transilvania, Bihor
si Maramures. A descoperit acel cantec
lung-doina. Oare exista aceste tipuri in creatia
sa?

R.V: Si eu le-am studiat si am apelat de
multe ori la ele in compozitiile mele. A sesizat
foarte bine acel parlando rubato, cum i spunea
Constantin Brailoiu.
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Rep: Ce alte tendinte se mai observa in creatia
lui B.Bartok? A reusit o sinteza intre stilurile
traditionale si cele moderne ale vremii?

R.V: O astfel de sinteza a reusit-o in
cvartetele sale. Poate in afara de A.Schonberg,
B.Bartok a stiut sa preia experienta ultimelor
cvartete ale lui L.v.Beethoven si sa le continue
asa cum nu au facut-o nici R.Schumann, nici
J.Brahms. Este o sinteza intre trecut si prezent
si una catre viitor.

Rep: Exista la B.bartok si elemente
expresioniste?

R.V: B.Bartok era apropiat de aceasta
tendinta nu atat prin stil cat prin expresie, desi
a avut si un moment neoclasic ceva mai tarziu.
De pilda, “Mandarinul miraculos”, mai mult
decat “Castelul Printului Barba Albastrd” este
foarte aproape de expresionism. In 1964, cand
eram director al Operei din Florenta si al
Festivalului “*Maggio fiorentino” , am programat
“Mandarinul miraculos”. Coregrafia a fost
semnatd de un mare artist al genului —Aurel
Milos (legat si el atdt de Ungaria cat si de
Romania). A fost primul coregraf care a realizat
pe scena partitura amintita in Italia, la Teatrul
La Scala din Milano in 1942 , apoi la Roma si
mai tarziu la Florenta.

Rep: O inclinatie spre expresionism
explicabila si datorita faptului ca in Ungaria arta
in general si In special arta plastica era
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orientata spre un expresionism profund si
intens .

R.V: Pe langa Mandarinul miraculos,
aceasta tendinta se mai observa si in ultima
parte a Suitei op.14 care este pur si simplu
inghetata din punct de vedere corporal si in
care sufletul este rece ca gheata,
transcedental, absolut, metafizic. Intr-un fel se
apropie de expresionismul spiritual specific lui
Kandinski.

Rep: Ce se mai poate spune despre muzica
lui B.Bartok?

R.V: Indiferent de sursa de inspiratie, de
stilul abordat, muzica sa este construita 1in
proportii care tind spre numarul de aur, pe
seriile Fibonaceene, pe sectiunea de aur. Astfel,
arta sa este una care corespunde intr-un mod
ideal acestor proportii. Un exemplu adecvat
este o lucrare pe care eu o iubesc si o admir
foarte mult “Muzica pentru instrumente de
coarde, percutie si celesta”.

Rep: Cum ati caracteriza personalitatea
acestui artist?

R.V: L-am admirat foarte mult, dovada
fiind si faptul ca la Roma am tinut discursul de
comemorare a sa. A fost un om mare, un artist
la fel de mare si un profet al infratirii dintre
popoare. Valente care se oglindesc in muzica sa
si care I-au conferit nu numai originalitate dar
si actualitate.
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Interviu cu Roman Vlad despre Paul
Hindemith

Rep: Ce reprezinta P.Hindemith pentru arta
secolului al XX-lea?

R.V: P.Hindemith a fost unul dintre
reprezentantii curentului neo-clasic dintre cele
doua razboaie mondiale, nu numai in Germania
dar si in Europa si pe plan mondial.

Imi aduc aminte cd pe la inceputul carierei
sale, pe la sfarsitul primului razboi mondial, in
jurul anului 1920 si P.Hindemith facea parte din
grupul compozitorilor care intrau in sfera
asa-numitului expresionism. Scrisese atunci
mai multe lucrari, printre care si o opera pe
textul pictorului Oscar Kokoska-"Asasinii,
speranta evreilor”’- un titlu foart expresionist.
Cel mai mult am iubit, din aceasta perioada a
sa, cilcul de lieduri pentru voce si pian intitulat
“Viata Sfintei Fecioare Maria”, pe versuri de
Reine Maria Rilke. Mai tarziu, prin 1930,
P.Hindemith si-a schimbat directia si stilul
devenind neo-clasic. Nu mai era obiectivist, nu
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mai dorea sa aibe contact cu expresionismul. A
schimbat muzica. Am apreciat aceasta prima
versiune a compozitiilor sale din acea epoca.
Prin anii 1938-1939, cand abia sosisem la
Roma, la Teatro dell arte, cantam multe dintre
piesele sale, iar in anii 1941-1942 am studiat
cea de a doua sa sonata pentru pian. A fost o
perioada grea, pentru ca P.Hindemith era deja
trecut pe lista neagra, emigrase din Germania,
asa incat nu se mai canta in Germania nici in
U.R.S.S.,

din cadnd in cand, in Italia, opusurile sale
facandu-se auzite.

In anul 1964 organizand Festivalul de la
Florenta - Maggio musicale - dedicat
expresionismului m-am gandit ca ar fi fost
necesar sa inscriu in program si unele
compozitii ale Iui P.Hindemith din acea
perioada. Compozitorul, nu dorea, insa, acest
lucru. Imi aduc aminte ca in decembrie 1963,
pe data de 18 sau de 19, in ajunul sarbatorii de
Craciun, P.Hindemith a sosit la Roma ca sa
dirijeze un concert la Radio. L-am intalnit la
Hotelul Flora, astazi Via Venetto, unde se afla
impreuna cu sotia sa. I-am spus atunci:
“Maestre, nu e posibil sa intocmim un festival
dedicat expresionsimului si sa nu fie
programata nici o compozitie a dvs !”. El mi-a
raspuns: “ Da, dar acelea sunt compozitii vechi
si mie nu-mi plac. Nu vreau”. Am insistat foarte
mult si la sfarsit mi-a spus: “ Ei bine, am o
lucrare din anul 1922 si am facut acum o
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versiune nouad. Este o partitura pentru voce
feminind, doua viori si doua violoncele. Se
numeste “Moartea mortii”. Daca vreti pe
aceasta o puteti programa in onoarea mea”. Eu
am afirmat: “Bine, daca nu se poate altceva,
am sa o programez pe aceasta”. P.Hindemith a
mai adaugat ca ii va scrie editorului sau sa-mi
trimita lucrarea. La 28 decembrie ascult la
Radio o veste! P.Hindemith a murit!. Ei, acum
mi-am spus, vai de mine, sigur imi parea rau ca
a murit dar imi parea si mai rau ca nu o sa am
nici o compozitie de a sa. Dar, doua saptamani
mai tarziu am primit de la editorul sau, cele trei
lieduri promise, pe textul unui poet mai putin
cunoscut - Edmund Reineker: “Moarte si
nefericire”, "Moartea lui Dumnezeu si “Moartea
mortii”. Am fost foarte impresionat si la fel sunt
chiar si acum cand imi amintesc pentru ca
omul acela care era in pragul mortii, Tmi ceruse
sa-1 cant in amintirea si onoarea sa tocmai
aceste lieduri. Intr-un fel a evidentiat acea
latura a sa expresionista, mai putin cunoscuta,
pentru ca in onoarea sa a dorit sa I se cante
opusul mentionat iar zece zile mai tarziu sa
moara.

Rep :Se poate afirma ca P.Hindemith alaturi de
A.Honegger, Fl.Schimidt, a creat o scoala de
compozitie in spatiul franco-german?

R.V: Cu A.Honegger ar putea avea contacte,
desi compozitiile acestuia sunt neglijate, nu se
prea mai canta astazi, in schimb cu F.Schimdt
mai putin, pentru ca P.Hindemith a fost un
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compozitor mult mai important decat
Fl.Schimdt. Mai degraba avea multe puncte de
contact cu I.Strawinski desi este cu totul
altceva. De asemenea, are contacte cu Max
Reger, mai ales in ceea ce priveste experienta
stilului contrapunctic al lui J.S.Bach.

Rep: A compus o replica a Clavecinului bine
temperat.

R.V: Un fel de ludus tonalis. Este o culegere de
preludii si fugi in spiritul nu numai a
Clavecinului bine temperat dar si a Artei fugii.
Ceva intre cele doua partituri.

Rep: Este cantat P.Hindemith in prezent?

R.V: In zilele noastre P.Hindemith se canta mai
mult decat ceilalti contemporani ai sai, mai ales
simfonia Armonia lumii sau opera sa Pictorul
Matthius. In Italia s-au mai interpretat si
opusurile sale expresioniste sau un oratoriu
intitulat Sancta Susana.

Rep: Prin intermediul maestrului dvs. A.Casella
ati reusit sa cunoasteti foarte bine acea lume si
bineinteles amanunte despre P.Hindemith.
R.V:Da, intr-adevar. P.Hindemith era bun
prieten cu A.Casella, iar de la maestrul meu am
aflam intotdeuana multe stiri, ca de pilda ca
P.Hindemith canta la viola intr-un cvartet.

Rep: Prin perspectiva veacului al XXI-lea 1l
considerati pe P.Hindemith un inovator?

R.V:NU pot sa spun ca P.Hindemith a fost un
inovator. A fost un compozitor original si a avut
si are o importanta ca teoretician, prin lucrarile
sale teoretice publicate, cum ar fi si “Indrumare
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in compozitie”. A reprezentat o incercare a unui
nou sistem tonal, mai mult po-lar, nu bazat pe
gamele diatonice major-minor ci pe diferite
moduri si alte combinatii armonice posibile in
cadrul celor 12 sunete, intotdeauna, insa, cu o
definitie tonala. Era impotriva atonalitatii.

Rep: P.Hindemith a fost o personalitate
constanta, cu exceptia acelei perioade
expresioniste, pentru ca a revenit la acel
echilibru al clasicismului, redescoperind acea
extraordinara arhitectura .Credeti ca Ila
inceputul de secol XXI aceasta iesire din
pulverizarea gandului muzical, ar fi “lectia”
oferita de P.Hindemith?

R.V: NU este lectia care sa traseze drumul spre
viitor, face parte din traditia muzicii moderne
contemporane. Influenta lui P.Hindemith s-a
exersat mai mult in trecut. Acum, nu se prea
mai simte dar ca orice compozitor care a
transmis ceva a ramas in istoria muzicii cu
siguranta.

Rep: Daca ar fi sa mai organizati un festival,
gen Maggio fiorentino ce lucrari din creatia lui
P.Hindemith ati include?

R.V: Muzica sa nu trebuie uitata. De aceea,
cand am avut ocazia am programat-o peste tot
pentru ca sunt convins ca trebuie cultivata. De
pilda, iubesc prima versiune a cilcului Vietii
Sfintei Fecioare Maria, apoi sonatele pentru
pian, muzica sa de camera dar si operele sale
(,Matthis der Mahler” il reprezinta in modul cel
mai complet) sau lucrarile sale simfonice
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precum “Variatiunile pe tema chineza din
Turandot” de G.Puccini.

Creatori despre interpreti

Interviu cu compozitorul K.Pendereski
despre E.Ormandy,Z.Mehta si I.Stern

Rep: In intreaga lume v& sunt interpretate
opusurile. Muzicieni deosebiti au colaborat si
colaboreaza cu dvs. Imi permit sa va lansez o
provocare. Aceea de a rasfoi impreuna albumul
dvs. de amintiri.

K.P: In albumul meu am legat multe file. Am
cunoscut multe personalitati in cariera mea.
Una dintre cele mai importante a fost dirijorul
E.Ormandy, pe care l-am intalnit pe la mijlocul
anilor* 60 . Era la Philadelphia la acea vreme
conducand una dintre cele mai bune orchestre
iar eu am fost invitat In calitate de tanar
compozitor. Pentru mine a fost unul dintre cei
mai mari dirijori. Desi avea deja 70 de ani, era
foarte interesat de muzica noua, de cea de
avandgarda. Cred ca a fost printre primii dirijori
din S.U.A. care s-a preocupat si a interpretat
lucrari contemporane. El mi-a dirijat “Treny,
pentru victimele de la Hiroshima” si tot el a
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realizat premiera americand a opusului meu
“Utrenie”. Era o personalitate fascinanta,
absolut fantastica. Atunci cand ne-am intalnit,
am petrecut o saptamana impreuna. Il ajutam
in descifrarea partiturii mele deoarece notatia
pe care o utilizam era extrem de noua la acea
vreme, moderna, neobisnuita iar tehnica pentru
coarde era si ea aparte deoarece le ceream
instrumentistilor sa-si folosesaca instrumentele
in anumite momente, ca percutie. La inceput
acest lucru i-a socat, insa, beneficiind de o
asemenea prezenta unei asemenea
personalitati am dus totul la bun sfarsit.
E.Ormandy a si inregistrat acest opus pentru
casa de discuri RCA.

Rep: Cum a decurs colaborarea cu E.Ormandy.
Dvs. - un tanar compozitor, el - un maestru al
dirijoratului?

K.P: A fost o colaborare foarte usoara.
Ormandy avea mult umor si tot timpul glumea.
Nu stiai cand glumeste si cand este serios.
Repetitiile erau dificile deoarece muzicienii
vedeau pentru prima data o asemnea muzica,
iar notatia, dupa cum am subliniat, era complet
noua. Atat E.Ormandy, cat si eu, am explicat
cum trebuie cantatd muzica si cum trebuie
folosite diferitele tipuri de articulatie, cum
trebuie produse anumite sunete inalte sau
grave pe instrumentele lor. Peste jumatate
dinte muzicinei aveau instrumente vechi
italienesti si atunci au glumit spunand ca vor
merge acasa sa aduca alte instrumente mai noi
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pe care sa le folosesaca pentru interpretarea
lucrarii mele.
Rep: Alaturi de opusul dvs. ce alte partituri au
mai fost incluse in program?
K.P: Imi aduc aminte ca erau opusuri clasice,
familiare publicului, cum ar fi Simfonia a IX-a
de A.Dvorak. Dupa interpretarea piesei mele a
urmat o liniste desavarsita. M-am gandit ca
auditoriul va pleca. Dar dupa aceasta au urmat
nenumarate aplauze, incat E.Ormandy a trebuit
sa-mi repete lucrarea.
I.H: Dupa acest concert l-ati mai intalnit pe
E.Ormandy?
K.P: Da, cativa ani mai tarziu cand mi-a dirijat
“Utrenia” in prima auditie americana. Lucrarea
era mai complicatd decat precedenta, fiind cu
cor, cinci solisti, cu text in limba slavona veche
religioasa, cu orchestra, cu multa percutie. A
fost foarte dificil. Eu am ajutat la pregatirea
corului. Totul a fost foarte bine iar concertul a
fost excelent.

Rep: E.Ormandy obisnuia dupa concert sa
mearga la o masa festiva?
K.P: Viata sa era organizata in exclusivitate de
sotia sa. De obicei, dupa concert mergea direct
acasa, pentru a se odihni. Nu-mi aduc aminte
sa fi petrecut impreuna vreo seard. Era un om
in varsta si dupa concert sau repetitii prefera sa
se odihneasca.

Rep:. Prin intermediul lui E.Ormandy ati avut
sansa de a patrunde in spatiul nord american.
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K.P: El a fost printre putinii dirijori interesati de
muzica noud la acea vreme.

Rep Ce alta personalitate este finscrisa 1in
albumul dvs.?

K.P: Z.Mehta un alt mare dirijor care mi-a
interpretat multe dintre lucrarile mele. Mi-a
prezentat Simfonia nr. 1 la Los Angeles, unde
era la acea vreme dirijor permanent, iar apoi
“De natura sonoris nr.2” opus pe care, de altfel,
i I-am si dedicat, cu Filarmonica din New-York.
De asemenea, Simfonia nr.2 ii este dedicata, o
lucrare pe care mi-a interpretat-o cu aceeasi
Filarmonica din New-York in prima auditie. In
1974 am primit comanda de a scrie o piesa
pentru aniversarea Natiunilor Unite, cred ca
pentru cea de a 50-a aniversare. Z.Mehta a
interpretat si acest opus. Multe alte lucrari le-a
reliazat in compania Filarmonicii din Israel. Pot
sa afirm ca la finceputurile carierei mele
internationale, Z.Mehta a fost unul dintre
dirijorii care mi-a prezentat multe din lucrarile
mele.

Rep.Cum colaborati cu Z.Mehta?

K.P: Este foarte prietenos, deschis, plin de
umor si prompt. E.Ormandy era un om in
varsta care trebuia sa invete aceasta muzica
destul de complicata pentru el, pentru Z.Mehta
insa totul era mult mai usor. Era foarte prompt
in actiunile sale, foarte rapid.

Rep:Iar colaborarea cu muzicineii din orchestra
devenea mult mai usoara astfel?
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K.P: Z.Mehta putea sa le explice, deoarece stia
exact ceea ce se petrecea in partitura.
Cunostea sensul noii muzici. Ii era mai usor sa
inteleaga muzica timpului sau.

Rep: Ce alt artist v-a mai impresionat?

K.P:UN alt muzician american pe care |-am
intélnit si cu care am colaborat intens a fost si
I.Stern. Am primit comanda de la Basel sa scriu
un concert pentru vioara si orchestra . Am
decis sa-l scriu special pentru I.Stern. In acea
vreme traiam 1in S.U.A fiind profesor la
Universitatea din Yale, astfel ne-am intalnit si
am discutat fara nici o partitura in fata. Am luat
cu mine totusi cateva inregistrari de ale mele.
Le-a ascultat si s-a decis sa-mi cante lucrarea.
Am scris opusul in 1976. Dupa un timp I-am
adus partitura concertului. Nu au fost probleme
de colaborare. A fost foarte rapid, foarte
intelegator. Era renumit la acea vreme, pentru
interpretarea muzicii noi, n special cea
nord-americana. A inregistrat concertul meu in
compania Orchestrei din Minesotta, dirijor fiind
atunci Stanislaw Scrovakevsky.

Rep: I.Stern era o persoana generoasa, daruia
din timpul sau tinerilor creatori si interpreti?
K.P: Da, era foarte generos. Imi aduc aminte
cda am petrecut multe ore in casa lui, lucrand la
realizarea concertului. Incerca sa descifreze
sensul adevarat al muzicii din partitura mea.
Trebuie sa recunosc ca era foarte prompt,
foarte rapid. A fost un mare muzician, un mare
tehnician si nu avea probleme in a invata nici o
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partitura indiferent cat de dificila era. Era un
artist cu totul special. Era foarte devotat
lucrului pe care-l facea. Era plin de umor.
Impreuna ne-am petrecut multe ore studiind
piesa mea, care este un concert extrem de
complex. De-a lungul timpului am cunoscut o
multime de alte personalitdti dar I.Stern a
ramas cel mai apropiat sufletului meu.

Interpreti despre creatori

Interviu cu Lorry Wallfish

Rep: Pe langa M.Andricu, M.Negrea si S.Toduta3,
M.Jora a creat scoala romaneasca. De altfel
este considerat creatorul liedului si cvartetului
romanesc. Care a fost intalnirea dvs. cu Mihail
Jora, unul dintre artistii roméani care au deschis
calea interpretarii dar si a creatiei nationale?

L.W: Dupa studiile cu Ion Chirescu,
fondatorul corului “Carmen”, am ajuns la
M.Jora, o personalitate extraordinara. Un
maestru, un mare artist, un mare pedagog care
a format o scoald, o traditie transmisa celorlati
tineri artisti.

Rep: Cum erau relatiile dintre
profesor-student?
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L.W: Pe vremea aceea erau alte standarde.
Respectul pe care il aveam era total,
neconditionat, fara margini. Nu stiu daca se
mai poate aplica la situatia de astazi. Erau
relatii cordiale si sorbeam cu nesat orice
picdturd care ni se dezvdluia. In clasa sa de
armonie eram 15,16 elevi. Fiecare tema era
corectata, citita la pian de maestrul M.Jora cu
cel mai mare detaliu, n amanunt, cu
comentarii. Iar atunci cadnd se aseza la pian sa
ne exemplifice o anumitda fraza, pentru a ne
invata o structura muzicald din J.S.Bach sau
L.v.Beethoven era ceva extraordinar. Uluitor era
atunci cand interpreta introducerea la “Matheus
Passion”!

Rep: Interesante sunt remarcile dvs. legate de
M.Jora in ipostaza sa de profesor de armonie,
cel care daruia din timpul sau si acelora care nu
urmau cursuri de compozitie.

L.W: O analiza muzicala asa cum o realiza
M.Jora era de o importanta capitala chiar si
pentru intrumentisi - pianisti, violonisti,
violoncelisti.

REp: Ce amanunte ne mai oferiti despre
M.Jora?

L.W: S-a vorbit despre M.Jora pedagogul si
compozitorul dar mai putin stiu ca a fost si un
foarte bun pianist. Imi aduc aminte cu mare
precizie de un recital la Sala Dalles, cand
maestrul o acompania la pian pe Lisette
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Georgescu interpretand lieduri. Nu mai auzisem
pana atunci un acompaniment atat de expresiv,
de frumos, de poetic. A fost o adevarata
desfatare muzicala. Dovada ca dupa mai bine
de jumatate de secol imi este viu in memorie.

Rep: Impreund cu sotul dvs. I-ati cantat
maestrului?

L.W: La sugestia d-rei Musicescu am mers la
maestru acasa. Duo-ul nostru desi era inca in
fasa facea progrese remarcabile. Ne-a primit
intr-un mod amical, placut, calduros. I-am
cantat o parte dintr-un program de recital, iar
M.Jora ne-a apreciat foarte mult. Apoi, d-na
Jora, o adevarata domnita, ne-a tratat cu ceai
si prajiturele. Era mare lucru pentru noi, care
eram atat de tineri si neexperimentati sa fim
primiti si tratati cu o asemenea caldura si mai
ales sa ne bucuram de prietenia unui maestru.
Ni s-a umplut sufletul de caldura si spreranta.

Rep: Sunteti o promotaore a creatiei
romanesti interbelice. Ce parere aveti despre
integrarea opusurilor lui M.Jora in contextul
international?

L.W: Nu este cunoscut destul, cu toate
acestea, insa, am reusit sa stimulez cativa
pianisti romani pentru suita delicioasa “Joux,
joux pour Ma dame” . A fost cantata in America
la Boston. Apoi, in cadrul concertelor organizate
de societatea “G. Enescu”, am inclus si lucrari
de M.Jora (lieduri), pe langa partituri de M.
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Marbe (Sonate pentru pian), P.Constantinescu
(Sonatina), D.Lipatti (Dansuri romanesti pentru
doud piane) Am incercat sa fac tot ceea ce pot.
Desigur, prea putin!. Mult prea putin !

Interpreti despre pedagogi

Interviu cu Lorry Wallfish

Rep: Ce amintiri aveti despre Florica
Musicescu, aceasta doamna a pedagogiei
romanesti a secolului al XX-lea?

L.W: NU o pot numi doar o simpla
profesoara de pian, era o maestra, o
personalitate iar mie mi-a fost aproape ca o
mama spirituala.

Rep: Exista o “metoda” F.Musicescu?

L.W:Este imposibil sa afirm asa ceva,
pentru ca nu existd. F.Musicescu a fost un om
inteligent, cultivat, un om care nu dadea lectii
dupa o anumita metoda-sablon. Fiecare dintre
noi eram considerati mici personalitati si d-sa
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ne ghida avand in vedere talentul,
personalitatea, inteligenta si temperamentul
fiecaruia. Lectiile sale nu erau ceva obisnuit ci
erau adevarate sedinte de muzica, de
profunzime cu accent pe diverse detalii.

Rep: Cum decurgea o astfel de sedinta?

L.W: Nu erau doua sedinte la fel. De pilda,
una se axa pe evaluarea nivelului tehnic, a
abilitatii, a agilitatii, a perfectiunii tehnice. In
alta interpreta, in alta insista doar pe frazarea
adecvata, in alta se tineau discursuri, prelegeri
despre muzica. Astfel, primeam sfaturi de baza
care sa ne dirijeze in studiul pianului si al
muzicii. Sublinez ca studiul pianului era in
intregime in  serviciul muzicii.  Adica,
F.Musicescu nu a format pianisti care sa faca
senzatie numai prin performantele de tehnica,
de virtuozitate ci si prin capacitatea de a reda
muzica. Nu era vorba de circ ci de a exprima
arta sonora cu toate cerintele de expresie,
frazare, de muzicalitate profunda, prin
mijloacele tehnice cele mai adecvate.

Rep: Cand ati studiat cu F.Musicescu?

L.W: Am studiat de la varsta de 16 ani pana
la 24 de ani cu intermitente in timpul
razboiului. In ultimul an, am fost si cu
partenerul si sotul meu-Ernest Waalfisch. Erau
sedinte interminabile de muzica, iar cand a
aflat cd Y.Menuhin ne va ajuta sa emigram,
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F.Musicescu a devenit extrem de pretentioasa
ca sa nu-I treaca nici un detaliu neobservat.

Rep: Duo-ul Walflfish inca de la inceput a
avut ca “nasi spirituali” pe maestrii artei
interpretative ai veacului XX. Desigur,
F.Musicescu a reusit sa va contureze
personalitatea artistica, evidentiind anumite
laturi poate mai putin cunoscute chiar dvs.

L.W: Este adevarat. A fost mult mai mult
decat o profesoara de pian. A fost o
personalitate care s-a ocupat profund si detaliat
de dezvoltarea elevilor sdi tineri si neformati.

Rep: Aveti o amintire care v-a ramas in
suflet?

L.W: Sunt multe, dar una este legata de
momentul plecarii noastre. Cu ceva timp inainte
eram la o sedinta, interpretand cu sotul meu -
Variatiunile pe o tema de W.A.Mozart, create de
L.v.Beethoven. Initial era o lucrare pentru
violoncel si pian dar sotul meu o transcrisese
pentru violda si pian. Prima variatiune este
incredintata pianului. Am céntat-o o data, de
doua ori, de trei ori si tot nu era bine. D-ra nu
era deloc multumita. Au trecut 20 de minute si
nimic. Bietul Ernest ma astepta foarte rabdator.
D-ra si-a dat seama ca nu voi reusi sa rezolv
problema si ne-a sugerat ca ar fi mai bine ne
oprim. Am plecat acasa. Seara, pe la ora 21.00
a sunat cineva la micul nostru apartament de
pa strada Lascar Catargi. Nu stiam cine era.
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Cand am deschis era d-ra Musicescu. Fara sa-si
scoata paltonul, a venit direct la pian si
cerandu-mi partitura cu variatiunile, mi-a aratat
ce nu era bine. Descoperise intre timp. Era
vorba de frazarea care nu era buna, lipsea o
virgulita pentru a da sens demersului. M-a
intrebat daca am inteles si m-a pus sa o repet
. Apoi, s-a ridicat de la pian, ne-a spus noapte
buna si a plecat. A fost un gest extraordinar. As
vrea sa stiu care profesor, care pedagog din
lumea intreaga ar mai fi facut acest lucru. Va
dati seama ce preocupata fusese toata ziua de
problema variatiunilor si nu a avut liniste pana
cand nu a inteles si nu m-a facut sa inteleg
despre ce era vorba. Desigur, nu sunt lucruri
care se scriu in istoria muzicii dar raman in
memoria unui discipol.

Rep: La aceste sedinte atat de interesante ce
literatura se studia?

L.W: Se aborda multa literatura de baza din
secolele al XIX-lea si al XX-lea dar, nu as putea
sa spun de care se simtea mai aporpiata d-ra
f.Musicescu pentru ca eram prea tanara sa-mi
dau seama. De exemplu, domnea J.S.Bach. Era
imposibil sa nu ne ocupam de literatura sa, cu
toate ca pe vremea aceea se interpreta mai rar
Bach la pian. Dar, in sedintele sale se canta
Bach intr-un mod autentic pentru ca nu
instrumentul conta ci redarea continutului
muzical, al frazei, al expresiei, al structurii.
Cred ca si Bach ar fi fost de acord ca nu
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instrumentul este important 1in redarea
continutului. Dovada? Nenumaratele sale
compozitii pe care le-a scris si transcris de la
orga la vioara, de la vioara la claviatura.

Rep: Alaturi de dvs. cine a mai fost printre
elevii d-rei F.Musicescu?

L.W: In generatie cu mine mai erau Cornel
Gheorghiu si Mandru Catz iar ceva mai inainte
era Maria Fotino si un alt copil spritual al d-rei,
un nume celebru al piansiticii mondiale- Dinu
Lipatti. Indiferent de varsta si de experienta
toti eram o familie. Imi aduc aminte ca de
duminica Floriilor era mare sarbatoare pentru
ca era ziua de nume a maestrei noastre si
atunci ne intalneam toti. Erau reuniuni foarte
frumoase. Alaturi de elevii sai din generatii
diferite, mai aprticipau si alti artisti, precum
Constantin  Silvestri sau sora d-rei, d-na
Teodoreanu, mama scriitorilor Ionel si Pastorel
Teodoreanu. Era o atmosfera speciala, caldg,
prieteneasca, stimulanta artistic. De pilda,
D.Lipatti ne canta, cateodatd chiar cu d-ra
F.Musicescu la 4 maini diverse piese, precum
cele ale lui R.Schumann.

Rep: Despre D.Lipatti ce ne mai puteti
spune?

L.W: A fost unul dintre cei mai importanti
discipoli ai d-rei Musicescu, devenind cunoscut
in intreaga lume. Era nu numai un artist
desavarsit dar si un om extraordinar. L-am
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cunoscut nu numai in tara dar si in strainatate,
in Elvetia. Cand am plecat din tara, in
asteptarea vizelor americane am stat céateva
luni in Elvetia. Aici, la Geneva ne-am intélnit cu

D.Lipatti care era si profesor la Conservator. In
sala acestui conservator, Duo-ul Walfffish a
debutat. Eram foarte tineri, necunoscuti
publicului. Poate de aceea sala era mai mult
goald - cam 60 de auditori. Pentru noi, insa, a
contat mai mult faptul ca in sala erau D.Lipatti,
Clara Haskill si Sabin Dragoi. Aprecierile si
remarcile favorabile ne-au incalzie sufletele. Cu
D.Lipatti am tinut legatura prin corespondenta,
dupa ce a ajuns in S.U.A. De pilda, ne scria in
septembrie 1950 ca are contracte americane
insa dupa cum se stie cateva luni mai tarziu nu
a mai fost in viata. O tragedie! A fost o piedere
extraordinara pentru lumea muzicala, pentru
omenire.

Rep: Se poate afirma ca d-ra F.Musicescu,
aceasta maestra a pedagogiei secolului al
XX-lea a realizat ce si-a propus - existenta unei
adevarate scoli pianistice muzicale romanesti.

L.W: Da, se poate afirma acest lucru, pentru
ca intr-adevar sedintele sale au conturat ideea
unei scoli ilustre, unice in peisajul muzical
romanesc. Se pare ca s-a continuat tot ceea ce
a Inceput. De altfel, judecand dupa
numeroasele talente pe care le-am ascultat,
mai ales de cand revin in tara si particip la
Concursul de la Ploiesti care-mi poarta numele,
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sunt convinsa ca traditia nu s-a pierdut ci
continua.

Creatori despre creatia
contemporana

Interviu cu Pierre Boulez

Rep : Maestre Pierre Boulez, inainte
de toate, doresc sa va multumesc pentru
amabilitatea cu care ati acceptat sa ne acordati
acest interviu si voi continua prin a mentiona ca
publicul din Roménia a avut ocazia sa va
urmareasca pasii muzicali, spre exemplu anul
trecut, dar si anul acesta, cand postul nostru de
radio a preluat, in direct, spectacolele de opera
din cadrul Festivalului de la Bayreuth - acolo
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unde dumneavoastra ati dirijat, Parsifal -
opera care sintetizeaza prin mesajul ei intreaga
creatie wagneriana. Pentru punerea in scena a
acestei capodopere lirice |-ati ales pe regizorul
Christoph Schlingensief. De ce Schlingensief?

P.B.- In realitate nu a fost alegerea mea.
La momentul la care mi-a fost facuta aceasta
propunere eu nu-l cunosteam pe Christoph
Schlingensief. A fost ideea familiei Wagner.
Astfel, am intrat in posesia CV-ului regizorului,
am avut o discutie cu el si in final am acceptat
propunerea. Fusesem cucerit pur si simplu de
personalitatea acestui tanar extrem de activ,
inteligent si plin de idei. Alegerea s-a dovedit a
fi fost wuna fericita, colaborarea mea cu
Christoph Schlingensief fiind una foarte buna.

Rep - Am impresia ca trdaim, parca, o
perioada in care Richard Wagner prin mesajul
artei sale devine tot mai obsedant pentru
suflul cultural al Europei zileleor noastre. Care
este opinia dumneavoastra fata de perceptia
creatiei wagner-iene in timpul prezent?

P.B. - Pot spune ca in istoria muazicii
universale a mai existat o perioada in care
muzica lui Richard Wagner domina intreaga
viata culturald a batranului continent. Ma refer
aici la perioada sfarsitului de secol al XIX lea si
inceputului de secol al XX lea. Sunt intelese
astfel, ca replici ale acestui “totalitarism”
wagnerian, reactiile celor precum Debussy, care
la sfarsitul secolului al XX lea incerca sa-si
apere opera de aceasta dominatie, ori cele ale
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lui Igor Stravinsky — a carui tendinta muzicala a
fost una extrema, de totalda respingere. A
urmat, desigur, perioada controversata de
apropiere a muzicii wagneriene de politica
nazista. O realitate palpabila indeosebi in
Germania premergatoare celui de-al doilea
razboi mondial. Handicapul nazist purtat pe
umeri ani intregi de opera lui Wagner a fost
eludat abia mai térziu, dupa ce fratii Wolfgang
si Wieland Wagner au reusit sa separe mesajul
mugzicii de spaima fenomenului nazist.

Revenind insa, la ideea initiala, aceea a
luptei impotriva dominatiei muzicale
wagneriene si referindu-ma, in special, la
generatia mea, pot spune ca in cazul nostru nu
a fost vorba despre o luptd impotriva lui
Wagner ci impotriva neoclasicismului, atunci
adesea vehiculat. De fapt, eu cred ca fiecare
generatie de muzicieni trebuie sa-si afle
elementul distinctiv, deosebindu-se de altele
prin particulatitatile ei, prin revendicarile si
negarile ei. Ei bine, in perioada mea, creatia lui
Wagner nu mai era tratata ori combatuta cu
patos ci, mai degraba, cu competenta.

- V-ati inceput activitatea componistica
intr-o perioada marcata de atitudini® rebele ,,.
Ati promovat foarte mult serialismul si
dodecafonismul, parand ca fracturati, intr-un
fel, suflului sunetului. Erati in cautarea noului ?

- Da cred ca generatia mea, si in special
eu, ne-am luptat intotdeauna pentru ceva nou,
cautand, desigur, sa nu facem compromisuri. Si
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cand vorbesc despre generatia mea ma refer la
grupul de la Darmstadt al carui nume face
trimitere la orasul unde, in fiecare vara, se
desfasoara o “Academie de muzica”. Timpul
destinat acesteia, unul limitat la doar 12 - 15
zile pe an, este foarte intens. Aici importanta
este experienta vie impartasitda de muzicieni
unii altora. Si ceea ce pare cu adevarat
extraordinar la Darmstadt este dorinta fiecaruia
de a cunoaste pe toata lumea.

Imi amintesc ca in perioada razboiului,
europenii, si in cazul meu francezii, erau
condamnati sa traiasca intre granitele stricte,
geografice dar si culturale ale tarii lor.
Contactele, dialogurile, colaborarile,
schimburile cu ceilalti muzicieni din Europa erau
imposibile. Imediat dupa incheierea pacii,
dorinta artistilor generatiei mele a fost aceea
de a cauta, de a afla si a cunoaste noi oameni,
gandurile, dorintele lor si mai ales muzica
acestora. Astfel s-a nascut acea miscare
muzicala de dupa razboi care sustinea
promovarea ideilor noi ale muzicii si anihilarea
acelora care mai supravietuiau inca dinaintea
razboiului.

Cred ca acest lucru a fost foarte
important nu nuami pentru viata muzicala si
pentru pictura ori literatura.

Rep. -Am putea spune ca ati rupt astfel
legaturile cu asa numitul “academism”?

PB - Rutina trebuia schimbata. N-as
putea spune ca a fost usor de vreme ce aveam
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de-a face cu o solidaritate de breasla care
parea de neinvins. Era un soi de societate in
miniaturd care nu renunta cu nici un chip la
traditiile ei.

Rep -Putem spune ca (generatia
dumneavoastra a debutat in mod unitar, solidar
sa spunem. Ce s-a intamplat , mai apoi?

PB - S-a intamplat ceea ce trebuia sa se
intample. Fiecare dintre noi a cautat sa se
individualizeze. Au existat mai multe tipuri de
responsabilitati de grup, insa evolutia fiecaruia
a dezvaluit, in fapt, darul cu care a fost nascut.
In acest sens s-a vorbit despre directiile
Stockhausen, Berio, Nono, Ligeti. Toti acesti
muzicieni, carora ma alatur si eu, si-au
dezvaluit si dezvoltat prin muzica lor propria
personalitate. Asadar, pot spune ca in cazul
afirmarii generatiei noastre, a fost vorba despre
un efort mai putin colectiv, cdt mai mult unul
individual.

Rep - Se aplica acest fenomen si in zilele
noastre, in cazul tinerei generatii?

PB - In zilele nostre situatia s-a
schimbat. Ceea ce in anii 45 -50 ai secolului
trecut se constituia in lupta pentru promovarea
principiilor scolii vieneze, foarte importante dar
si neglijate o bund perioadd de timp, s-a
consumat total pana in prezent. Lupta a ajuns
la final, continuarea ei fiind fara de folos.
Tinerii si-au pornit drumul lor de la acest punct,
fiecare generatie etalandu-si particularitatile ei.

La un moment dat au aparut si fraze de
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tipul: “este mult mai usor pentru ei, cei tineri,
decat a fost pentru noi”. Sunt consideratii
explicabile poate doar prin prisma perioadei
imediat urmatoare celui de-al doilea razboi
mondial. Atunci nici o institutie de culturalizare
in masa nu era interesata de noua generatie de
compozitori, prin urmare nici de muzica
acesteia. Singura tara care facea exceptie era
Germania unde Radio-ul public era foarte
puternic. In acea perioadda noi, compozitorii
tineri, trebuia sa luptam pur si simplu pentru ca
muzica noastra sa fie cantata in salile de
concert iar publicul sa afle despre noi si sd ne
aprecieze pe drept creatia. In zilele nostre,
insa, fenomenul este dus la cealalta extrema.
In urma unui interes crescand fatd de muzica
noua, exista nenumarate institutii de profil care
promoveaza in mod constant creatiile
prezentului. Astfel s-a ajuns la stadiul periculos
la care tinerii muzicieni au acces mult prea liber
la scena de concert.

Rep - Vorbind despe nou si despre
perceptia lui in zilele nostre, trebuie adus in
discutie si subiectul IRCAM-ului, o institutie pe
care ati fondat-o...

PB - Fiind implicat tot mai mult in fenomenul
muzical sa-i spunem traditional am
constientizat ca de fapt acesta nu permite
compozitorului sa gandeasca muzica prin noile
aspecte ale expresiei. Ma refer aici, in special,
la acelea rezultate in urma unui proces
electronic sau realizate cu ajutorul
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calculatorului. A existat la un moment dat, este
adevarat si acest lucru, o tendinta generala in
scopul promovarii acestor sonoritati noi.
Amintesc, in acest sens, faimosul studio de la
Koln, din Germania unde se dorea sa se adopte
noi cai de imaginare si de proiectare a muzicii.
Astfel, am ajuns la concluzia ca avem nevoie de
un institut care sa dezvolte aceasta
problematicd asa cum se cuvine. Este vorba
despre IRCAM, o institutie care a devenit foarte
importanta pentru mine punédnd, din nou,
compozitia in centru prioritatilor mele. Trecuse
o lunga perioada de timp in care dirijatul
ocupase locul principal pe lista activitatilor
mele, iar dorinta de a ma intoarce din nou la
compozitie aparuse deja. Era un lucru esential
pentru mine ca muzician si se si concretiza
astfel, un vis al meu.

Rep. - Publicul a jucat intotdeauna unul
dintre rolurile principale ale creatiei
dumneavoastra. Si va citez atunci cand spun ca
“publicul este o oglinda a compozitorilor si a
interpretilor”. Ce parere aveti despre publicul
zilelor noastre?

- Oriunde in lume, intélnesti
personalitati puternice, dedicate trup si suflet
crezului lor. Mesajul transmis sincer produce
vibratii. Ei bine, daca personalitatea aceasta nu
exista, raspunsul in oameni nu se va formula.
Iata, asadar, despre ce este vorba. Despre
curaj, daruire, stiinta dar si inteligenta si
sensibilitate. Trebuie sa fi foarte puternic si
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constient total de ceea ce vrei sa transmiti.
Daca nu se intampla aceasta si te avanti pur si
simplu Tn oceanul muzicii , atunci nimic bun nu
se va intampla. Daca poti insa, sa intrevezi si
sa urmezi directiile muzicii, vei constata ca
publicul va veni cu tine si ¢ va fi tot mai
numeros. Poate ca nu vei avea tot publicul de
partea ta dar il vei stapani pe cel care te va
intelege. Doar acele “personalitati” despre care
aminteam anterior reusesc.

Rep - In zilele nostre, Pierre Boulez este
tot mei mult interesat de arte dirijorala. Oare
nu ,“plange", insa, condeiul compozitorului
atunci cadnd este schimbat cu bagheta
dirijorala?

PB- Nu! Eu intotdeauna incerc sa creez o
balanta reald intre dirijat si compozitie. Accept
sa dirijez numai anumite lucrari si de aceea
spun ca in momentul de fata dirijez mult mai
putin n comparatie cu anii trecuti. Am
privilegiul, desigur, sa colaborez cu anumite
institutii muzicale, contractele semnate cu
acestea trebuind sa fie respectate. In rest,
dirijatului de orchestra 1i acord doar timpul meu
liber, asa cum se intampla si in cazul Academiei
de la Lucerna, creata anume pentru
promovarea muzicii contemporane. Imi rezerv
practic, trei saptamani din timpul meu in
fiecare an pentru a veni la Lucerna si a
impdrtasii celor de aici din cunostiintele mele.
Imi place sa cred ca astfel fac mai usoara viata
tinerilor muziceni. Ilata, asadar, ca interesul
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meu pentru dirijat nu se rezuma doar la
exploatarea repertoriului vast ci si la
intelegerea mesajului muzical transmis
invataceilor. Nu este timp suficient pentru un
curs de master insa incerc sa castig atentia
combindnd in repertoriul studiat lucrari
consacrate si opusuri foarte recente. Astfel
incerc sa situez, din nou, in centrul activitatilor
mele muzica contemporana.

Rep - Revenind la activitatea
dumneavoastra dirijorala este imposibil sa nu
constati ca opera se dovedeste a fi un alt
element esential al agendei anuale. Este un
adevar?

PB - Da! Insi a fost mult mai mult in
trecut decét in prezent. Eu nu am avut
niciodata un contract cu un teatru liric, altfel
spus nu am fost un dirijor de opera sub
contract. Recunosc, intotdeauna m-a interesat
mai mult repertoriul de concert pe care il
gasesc mai generos dar si mai independent in
comparatie cu acela de opera. Dirijand muzica
simfonica nu esti atat de legat de o multime de
oameni cum se intampla in cazul unei puneri in
scena a unei opere mai mult sau mai putin
cunoscute.

Opera, pe de alta parte, imi place foarte
mult. Ma mai incanta foarte mult ideea
colaborarii cu regizorii ei. Daca pargurgeti
punct cu punct activitatea mea in domeniul
operei veti constata ca fiecarei perioade i
corespunde un anumit regizor cu care am lucrat
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la acel moment. La inceput a fost Jean Louis
Barrault, apoi Patrice Chéreau, Wieland Wagner,
Peter Stein si acum Christoph Schlingensief.
Toti acestia au fost alsii mei pentru o anumita
perioada de timp.

- Din acest punct de vedere, al operei,
ne puteti spune ce repertoriu preferati?

- Am dirijat in majoritatea cazurilor
opusuri contemporane. Incepand cu Debussy si
mergand pana la Berg si Schonberg. Am dirijat
apoi si Wagner, muzica lui fiind importanta
pentru mine. Daca as avea timpul dorit, mi-ar
placea sa dirijez unele opere din creatia lui
Mozart. Stiti Tnsa, cum se intampla, chiar daca
oportunitatile se ivesc, in viata nu poti sa le faci
pe toate.

- Revenind, insa, la esentele muzicii, ce
parere aveti despre multiculturalismul acestei
perioade pe care noi o traversam.

- Depinde ce se intelege prin acest
termen care are multe definitii si, de
asemenea, creeazd o multime de neintelegeri
de sens. In economie avem de-a face cu mult
mediatizata globalizare extinsa 1n mod
superficial si asupra culturii. Oamenii nu se
cunosc, in fond, intre ei. Eu pot constata
aceasta stare de fapt pentru ca imi consum
existenta parte in Germania, parte in Franta.
De aceea pot spune cu oarecare convingere ca
de fapt cultura Germaniei nu este cunoscuta
asa cum se pretinde in Franta si viceversa. Nu
ma refer aici doar la muzica ci si la literatura,
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spre exemplu. Piesele Iui Schiller nu sunt puse
niciodata in scena in Franta, iar Thomas Mann
nu este citit asa cum este in Germania.
Exemplele de acest gen pot continua astfel.
Asadar, avem de-a face cu o tratare superficiala
a ceea ce numim globalizare culturala.
Ganditi-va la popoarele si culturile care
sunt atat de indepartate geografic de noi. Din
Japonia, spre exemplu, ne parvin cateva picturi
si sculpturi. Ce ne facem, insa, cu scrierile, cu
muzica ori cu literatura care sunt atat de
complexe. Este adevarat ca putem beneficia de
niste legaturi privilegiate cu alte culturi
realizate in mod individual, pentru o perioada
scurta de timp, de catre anumiti artisti. Nu cred
insa, ca fuziunea culturala totald se va sdvarsi
vreaodata. In primul si in primul rand ne vom
opri intotdeauna in fata barierelor trasate de
limba. Sa luam exemplul Americii, un continent
intreg legat tocmai prin limba, si sa-l
comparam cu Europa unde avem de-a face cu
mai bine de 20 - 30 de graiuri diferite. In
aceasta consta insa tocmai bogatia noastra dar
si marea problema de comunicare directa. Spre
exemplu, eu daca as merge in Ungaria,
neintelegand nici un cuvant din limba acestei
tari, voi fi nevoit sa-mi iau un translator fie de
limba germana, fie de engleza. Iata cum astfel,
cultura este transmisa si asimilata cu dificultate
din pricina limbii. Tot traducand mesaje ne
indepartam de esenta lor. Poezia, spre
exemplu, poate muri astfel. Limbajul muzical

177



este ctrutat de orice traducere, fiind unul
direct. Cu toate acestea fuziunea despre care
vorbeam mai inainte nu este posibilda. Bartok a
realizat multe in acest sens, ramanand in
istorie poate ca singurul compozitor al carui
limbaj national a devenit international. El este
doar un exemplu intre multi alti muzicieni care
nu au reusit.

Rep- In intreaga dumneavoastra cariera,
vorbind acum in mod special despre
compozitorul Pierre Boulez, ati construit idei,
arhitecturi, mesaje. In prezent la ce lucrati?

-PB In primul rand incerc sa lucrez si
pentru mine, este cel mai important lucru. Ma
concentrez asupra proiectelor mele si asupra
compozitiei. Planurile sunt multe si nu-mi
ramane decat sa sper ca voi trai indeajuns
pentru a le pune in practica.

Rep- Credeti oare, ca oamenii au acum
0 si mai mare nevoie de muzica?

PB - Cred ca oamenii, sociologic vorbind,
isi fac tot mai mult timp pentru -cultura.
Problema care se pune tine de modalitatea in
care cultura este prezentata. Constatam cu
totii, in zilele noastre, succesul pe care il au
muzeele, al caror program este organizat
excelent. Cum spuneam, oamenii au timp
pentru cultura insa modalitatea in care aceasta
ajunge la ei trebuie sa fie mai bine organizata.
In domeniul nostru, al muzicii sesizéam un
decalaj fata de muzee. Din pacate noi inca ne
raportam la niste structuri traditionale,
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depasite, insuficiente pentru a raspunde
asteptarilor pe care oamenii le au fata de
institutiile de gen. Tocmai de aceea spun ca
abia acum cred ca a inceput procesul de
transformare al institutiilor adevarate de
propagare a muzicii.

REp - Oare salile de concert nu mai sunt
suficiente ?nAacest sens?

PN - Intr-adevar salile de concert nu mai
sunt suficiente. Ar trebui sa desfasuram
activitati specifice extinse inainte, in timpul si
dupa concert. Pentru a organiza o asemenea
activitate trebuie sa ne folosim de inteligenta
noastra. Spre exemplu in Orasul muzicii din
Paris a fost deschis in septembrie - octombrie
o Mediateca - o sala in care te poti informa in
toate domeniiel. Sunt lucruri pe care le vor
invata asa cum fsi vor dori ei, sunt informatii la
care vor ajunge, poate, chiar fara sa doreasca,
tocmai cautand si descoperind, totul dintr-o
joaca....

- Iata asadar, cum a fi bine informat in
zilele noastre devine o adevarata provocare.

- Da! Este o provocare a viitorului!

- Maestre Pierre Boulez, in finalul
interviului nostru v-as ruga sa adresati cateva
cuvinte publicului din Romania, cel care a aflat
despre muzica dumneavoastra inca din anii'65
-70 ai secolului trecut.

- As vrea sa fiu printre dumneavoastra,
daca timpul nu ar fi atat de greu de stapanit.
Sper ca in ciuda faptului ca nu pot fi acolo,
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muzica mea sa transmita ceea ce gandesc si
ceea ce simt ascultatorilor din Romania.

Interviu cu compozitorul Brian Fenelly
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Rep. Va invit sa-lI cunoasteti pe compozitorul,
dirijorul, pianistul si profesorul Brian Fenelly.
Apartine generatiei de creatori nord-americani
formate in anii’ 50,/60 care a studiat fenomenul
sonor din mai multe puncte de vedere fiind
influentat, atat de curentele muzicii europene
ale anilor’50, cat si de noua spiritualitate, noile
tendinte ale artei de pe acest continet.
B.Fenelly a creat opusuri pentru genurile
cameral si simfonic, a cunoscut personalitati
muzicale. In cateva cuvinte va va contura
personalitatea sa.

B.F: Avand aproape 60 de ani ar trebui sa stiu
cine sunt si cred ca ne-ar lua mult timp sa va
povestesc totul. Cariera mea a inceput cu 20,
30 de ani in urma cand am cdutat sa exprim
diferite lucruri. Poate unele piese sunt mai
indraznete fata de altele .Unele sunt infleuntate
de jazz pe plan ritmic. Unul dintre cei mai
importanti ptofesori ai mei a fost Mel Powell -
un renumit compozitor si piansit de jazz. Alti
profesori cu care am studiat au fost Gunther
Schuller, Geroge Perle si Alan Ferte de la care
am invatat foarte multe. Am avut foarte buni
mentori dar muzica mea a fost cumva impotriva
curentelor dominante de la acea vreme (anii
'‘60-70) care promovau ritmul si tonalitate. Am
fost apropiat de muzica lui Roger Session a
carui creatie era binecunoscuta pe la mijlocul
anilor’'80 si care m-a fascinat. Cred ca muzica
mea este mai putin complexa decét a lui si este
mai aproape de 0 anume realiate.
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Complexitatea ritmica a Ilui R.Session este
remarcabilda. A fost elevul d.nei Nadia
Boulanger si a fost in fond un neo-clasic,
treptat si-a imbogatit insa, mijloacele cu unele
mai moderne. De fapt, sunt atat de multe
lucruri de care poti fi influentat in muzica
universala. Aici, la facultate avem un
astro-muzicolog prin intermediul caruia am
devenit interesat de diferite tipuri de muzica,
mai mult poate ca o simpla cercetare decat
pentru creatia mea. Prefer sa compun cu
mijloace cunoscute decdt sa cercetez. De
curand a trebuit sa realizez o coperta pentru un
nou disc compact cu creatia mea si atunci
mi-am facut o analiza a operei. Astfel, in anii
‘60-70 eram un cercetator al materiei sonore,
dupa aceea am Iinceput sa descriu ceea ce
trdiam. In ultimii 15 ani am cdutat s3 relev in
creatia mea o anume expresivitate, sa fiu
sincer cu mine insumi.

Rep: Acestea ar fi unele dintre preocuparile
care au dominat creatia dvs. Dar, ce va
defineste prima perioada de creatie, cea a
inceputului de cariera?

B.F: Aceasta dateaza din anii cand luam
primele lectii de pian cu un profesor de la o
scoala din apropierea casei care nu cunostea
compozitia. Din acei ani dateaza si primele
mele creatii. I Le-am aratat profesorului meu si
acesta mi-a spus: “"Da, este foarte interesant,
dar de ce nu incerci sa scrii un vals !” Atunci
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m-am suparat, am plecat punctand sfarsitul
relatiei noastre. Experienta mea aprtine nu
numai domeniului educatiei dar si celui al
auditiei diferitelor emisiuni radiofonice ce
includeau muzica europeana. Cand am inceput
sa compun fincercam sa-mi gasesc drumul,
teritoriul si desigur am fost influentat de
P.Hindemith, de muzica americana, de Roy
Harris - un creator dominat de ritm si un iubitor
al tonalitatii, care a promovat melodia de tip
american si culoarea timbralda in opera sa

Poate fi asociat lui A. Copland, insa Roy Harris
are stilul lui bine definit. Am fost influentat si
de Vincent Pursecady. Am interpretat adesea
muzica sa. Uneori am incercat sa-i imit pe
acesti oameni. Mai tarziu m-am intalnit cu
creatia lui Stockhausen si Boulez. Cred ca
aceste intalniri apartin perioadei mele de
cercetare. Trebuie sa spun ca am studiat
ingineria Intai si am lucrat trei ani in Armata
Aeriana, abia apoi m-am decis sa ma duc la
Yale si sa studiez compozitia. As putea spune
ca pana la acel moment am improvizat.
Devenind elevul lui Mel Powell, am invatat
multe. M.Powell a fost elevul lui P.Hindemith si
astfel mi-a insuflat o anume rigoare. Daca
doreai sa scrii un cvartet el spunea: “Uita-te la
toata literatura muzicala, mai ales la cea din
secolul al XIX-lea si al XX-lea”. Am luat in serios
indrumarile sale si am descoperit ca dorea sa
ne explice ce inseamna un curaj mare in
compozitie si ce inseamna sa scrii o lucrare
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buna indiferent de stil. La acea vreme am vrut
sa explorez ceea ce astazi numim
post-schonberg, post-webern, post-un anumit
curent. Din aceasta perioada dateaza o lucrare
vocala relevanta pentru o anumita expresie a
libertatii pe toate planurile —-formale, timbrale,
a discursului fiecarui instrument si a anumitor
texturi. Piesele de atunci , din epoca de
cercetare, sunt foarte dificile deoarece am
incercat sa extind limitele componistice. Am
compus un cvintet de suflatori foarte dificil, o
comanda a Festivalului de la Tanglewood unde
a si fost interpretat. In anii’70 am explorat
domeniul cameral, mai ales pe cel al pieselor
solo (cum ar fi pentru violoncel) in cadrul
carora am Impins la maximum limitele
interpretului. Piesele au acelasi titlu -
Studiu-miniatura. Apoi, am creat un Cvartet de
coarde, tot in anii’70. Mi-am concentrat toata
energia In realizarea acestuia fara sa ma
gandesc ca voi mai compune un altul vreodata.
In acele zile am avut o viziune ca orice voi face
trebuie sa fac cat mai bine, cat mai compact si
ca este necesar sa investesc multa energie in
unitatea materialului muzical. Ceea ce am
realiazt a fost un cvartet traditional. Este greu
sa compun o piesa de doar 15-16 minute.
Cativa ani mai tarziu mi-am dat seama ca in
acest cvartet aveam material pentru mai multe
opusuri dar eu am inclus totul intr-unul singur.
A fost interpretat de Cvartetul ,,Concorde” apoi
de ,Cronos” si ,Auduban”, acesta din urma I-a
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si inregistrat acum cétiva ani pe un L.P. Titlul
lucrarii este “Cvartet de coarde cu doua
miscari”. Prima parte este o expunere a tuturor
elementelor, foarte dramatica, uneori
misterioasa dar foarte rapsodica, iar cea de-a
doua miscare este un fel de conluzie a primei.
Dupa o lunga expunere urmeaza dezvolatea
materialului  tematic, avand caracter de
scherzo.

Rep: Intr-o anumitd perioadd pare cd timbrul,
culoarea, limitele instrumentale v-au interesat
mai mult. Ce inseamna pentru dvs. culoarea?

B.F: Este valabil pentru cvartetul de coarde.
Am fincercat sa investighez acest domeniu cat
mai mult, creand o serie de piese cu tonuri
diferentiate dar care nu tratau in exclusivitate
acest lucru. Poate o alta lucrare relevanta
pentru aceasta preocupare este Sonata Seria-
din nou titlul o defineste. Este o partitura
serioasd, bazata pe o serie. Cum poti fi altfel
decat serios cand creezi o sonata? In acest
opus am combinat tot felul de forme si tipuri
diferite de sonate, nu ca forma ci in sensul
succesiunii unor secvente, unor structuri avand
diverse tempo-uri. Intre ele exista sectiuni
variationale. Piesa are un aspect continuu cu
exceptia epilogului final. Fiecare dintre structuri
este oglinda precedentei obtinandu - se, astfel,
duble-oglinzi pe planul variatiunilor. Cred ca
este foarte apropiat de principiul de constructie
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weberian, dar nu cred ca suna in acel stil. Este
foarte tonald, cu o expresivitate puternica.

Ultimele mele opusuri pentru pian sunt
mai profunde ca expresie si sunt pastelate in
nuante de jazz. Poate ca in Sonata-Seria se
regasesc unele influente ale lui Stefan Volpe,
dar nu cele jazzistice. Lucrarea la care ma refer
se numeste Empirical Rag si este un ragtime,
singurul pe care |-am scris. Este in tonalitatea
Fa major. Desigur, mai exista si alte versiuni ale
acestei piese pentru ca s-a bucurat de succes.
Multi mi-au cerut sa o transcriu si pentru
diferite ansambluri, chiar si pentru orchestra.
Piesa este un fel de “oaie neagra” a familiei.
Este una care nu se potriveste, nu apartine
aceleasi lumi. Un fel de studiu pe care I-am
facut, o piesa care ar fi putut fi scrisa de
G.Mahler daca ar fi studiat cu R.Session. Ar fi
fost imposibil pentru ca muzicienii nu au trait in
aceeasi perioada, iar activitatea lor muzicala a
fost foarte diferita. Opusul, insa, este un fel de
omagiu adus lui G.Mahler, desi pe plan armonic
rezolvarile par a nu respecta stilul mahlerian.

_Alte doua lucrari simfonice importante sunt
“In salbaticie poti pastra lumea” si * On Civil
Disobedience”.

Prima este o fantezie orchestrala dupa
Thoreau. Acesta a fost un naturalist care a trait
in secolul am XVIII-lea si a lasat foarte multe
note si insemnari In urma sa. A fost o
personalitate fascinanta a acelor vremuri, a
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cunoscut multi oameni importanti. Universul lui
m-a impresionat si tocmai de aceea, ulterior
am scris 5 piese. Mi-am dat seama inca de la
inceput ca ansamblul orchestral are limite, ca
nu se poate extinde la maxim deoarece
repetitiile sunt numarate. Atata vreme cat totul
este limitat, trebuie sa scriu partida coardelor
accesibil, tactul instrumentelor de suflat trebuie
sa fie ritmic dificil deoarece Ilumea este
obisnuitd cu un asemnea tip. Piesa apartine
domeniului cercetarii, iar prin intermediul ei am
experimentat mai multe planuri si am avut
noroc sa o pot auzi. Percutia este foarte
numeroasa iar climax-ul este marcat de solo-ul
ei. Fiecare sectiune a piesei are un punct
culminant iar climaxul reprezinta o acumulare
de tensiuni.

A doua lucrare mentionata -On Civil
Disobedience- este alta simfonie dedicata lui
H.Thoreau . Este in fapt, un ciclu de trei piese
pe care sper ca le voi auzi vreodata cantate
impreuna pentru ca ele pot fi interpretate si
separat. Una dintre miscari se numeste A
Spring of Andromeda Si reprezinta
esentializarea textului unei scrisori semnate de
Lorsa May Alcott, in care acesta descrie o
inmormantare. Natura joaca un rol important.
Aceasta parte am terminat-o in 1997 si inca nu
am auzit-o. Prima miscare a acestei ample
simfonii se numeste “On Civil Disobedience”,
titlul unui eseu al filosofului Henry Thoreau,
scris  In inchisoare. Am incercat si aici sa
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sublineiez  muzical atitudinea morala a
filosofului. Este o piesa plina de energie, cu
sinouzitati ritmice si melodice. A treia miscare
a simfoniei se numeste Crisalida si ea descrie
transformarea unui fluture, zborul acestuia cu
miscarea aripilor. Nu m-am gandit, insa, la
vreun sens programatic.

Rep: Preocuparea dvs. pentru forma este in
general determinata de materialul sonor dar si
de ideea conducatoare. Fiecare lucrare este
caracterizatda de un anume mod sau serie de
moduri, post-dodecafonice, de unele inlfexiuni
tonale, centrii gravitationali, ce determina o
anumita stare armonica. Ritmul se constituie si
el intr-un important parametru. Pe plan
arhitectonic propuneti combinatii formale intre
clasic si contemporan, intre rigoare si libertate.
Un exemplu I-ar constituii chiar partea intai a
Simfoniei “On Civil Disobidence”, in care forma
de sonata este alcatuita din sectiuni
constrastante non-dezvoltatoare. Ce lucrari
urmeaza simfoniei dedicate lui Thoreau?

B.F: Am o comanda pentru o piesa ampala
dedicata pianului pentru un muzician cunoscut.
Daca am scris Sonata Seria de ce nu as
compune si o Sonata Giocosa. Proiectul meu a
fost acceptat si astfel m-am apucat de lucru.
Am compus deja doua treimi dar nu as putea
spune ca este inca Giocosa deoarece am inclus
din nou principiul variatiunii si oriunde ar fi
acest principiu poate genera altceva. O alta
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expresie poate fi mai luminoasa decat prima
deoarece dupa cum v-am spus, in ultimele
opusuri dedicate pianului, am inclus si inflexiuni
de jazz, modul fiind elementul generator
formal.
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Interpreti despre Marea Muzica

Interviu cu violonistul Yuri Bashmet

Rep. - Cunoscatorii va considera un adevarat
».cavaler al violei”, un apelativ care cere o
desfasurare de cuvinte menita sa ne introduca
intr-o lume speciald, cea a unui instrument cu
un sunet minunat si cu o lunga istorie?

Y.B. - Desfasurarea mea de cuvinte va incepe
sprijinindu-ma de instrumentul pe care il iubesc
cel mai mult si cu care spun adesea ca vreau sa
Jtraiesc” pana la final. Cu multi, multi ani in
urma am fost violonist la gcoala de muzica si
aceasta datorita mamei si tatei. In acelasi timp
faceam parte dintr-un grup de chitaristi
stapaniti de epoca de aur al Beatles-ilor.
Trebuie sa recunosc ca am facut muzica clasica
numai la insistentele mamei mele. De la varsta
de 14 ani am inceput sa studiez mai mult la
vioara pentru a-mi insusi mai bine tehnica,
astfel am apelat la celebrele Capricii ale lui
Paganini. Studiam cam 5-6 ore pe zi si asta din
pricina faptului ca eram foarte lenes. Un prieten
de nadejde de-al meu mi-a spus atunci ca daca
voi alege viola, nu voi mai fi nevoit sa studiez
ore si ore in fiecare zi, pentru ca in repertoriul
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acestui instrument nu exista Capriciile lui
Paganini. Era limpede astfel ca puteam sa-mi
petrec mai mult timp cu chitara. Si asa s-a
intdmplat. Am schimbat vioara cu viola la
scoala de muzica iar in timpul meu liber am pus
in prim plan chitara. Totul s-a schimbat insa
atunci cdnd am inceput sa ma apropii de viola,
mi-a placut foarte mult si iata, mi-am dedicat
intreaga vietii ei.

Rep. - Viola v-a umplut asadar viata, in
schimbul acestei fmpliniri muzicale
dumneavoastra I-ati imbogatit limbajul

largindu-I foarte mult repertoriul. Ati realizat
diverse transcriptii si, de asemenea, ati si cerut
catorva compozitori sa creeze pentru
dumneavoastra?

Y.B. - Este o realitate pentru ca, intr-adevar,
viola nu beneficiaza de un repertoriu foarte vast
care sa cuprinda suficiente capodopere. Este
adevarat ca s-au compus diverse lucrari, dar
nu exista marile concerte ale lui Mozart sau
Beethoven. As putea spune ca acest lucru se
intdmpla pentru ca viola este un instrument
mistic si foarte ciudat. Johann Sebastian Bach
iubea acest instrument si spunea: ,cand canti
la viola te simti ca intr-o ,polifonie celesta”. El
insusi canta la violda. Mozart canta la vioara si
viold. S-a intdmplat sa cante la viola partea a
II-a din Simfonia sa concertanta cand a murit
mama sa. Paganini a compus cateva cvartete
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cu solo de viola, Sonata pentru viola, dar nu a
compus nici un concert. Nici Paganini, nici
Mozart, nici Beethoven, nici Bach nu au creat
ceva pentru viold, nu au creat capodopere
pentru viola. Poate nu au avut timp pentru
asta. Sunetul violei nu stii ce fel de ,,voce” este,
feminind sau masculina, mai degraba este ,0
voce” cosmica. Poate ca o schimbare de
mentalitate ar fi potrivitd. in zilele noastre nu
ne mai putem plange pentru ca acum viola este
la moda. Sunt nu mai putin de 50 de concerte
moderne pentru viold, unele mi-au fost
dedicate; pe toate le-am cantat si o parte din
ele le-am si inregistrat.

Rep- In zilele noastre viola este ,vocea
principala” 1n  majoritatea creatiilor iar
compozitorii sunt foarte interesati de acest
instrument. In acelasi timp, insd, dvs. sunteti
un promotor al muzicii noi. Din acest unghi v-as
sugera sa trasati contururile acestei lumi
sonore.

Y.B. - Nu este dificil sa ne imaginam acest
demers al lumii. Avem mari perioade in
muzica, in care foarte la moda a fost stilul
baroc, stilul autentic. Si trebuie sa recunoastem
ca a fost foarte important, interesant si
folositor pentru muzicieni sa aiba aceasta
experienta. Acum avem compozitii moderne.
Creatorii moderni dau atentie unei idei -, de ce
oare exista muzica?” la modul general. ,Pentru
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ce?” Ei compun muzica pentru milioane de
oameni, nu doar pentru ceea ce ii intereseaza
pe profesionistii moderni. Muzica apeleaza la
genul de gandire gen Shakespeare, cu
intrebarea ,a fi sau a nu fi”, cu intrebari despre
moarte si viata, dragoste si ura, bine si rau. Eu
cred ca avem teme importante la care acum
compozitorii  moderni ar trebui sa se
gandeasca. In definitiv, muzica este un limbaj,
iar creatorul trebuie sa transmita anumite
mesaje. E nu fac altceva decat sa urmaresc cu
interes si optimism aceasta evolutie.

Rep: - V-ati gandit sa-i incadrati intr-un asa
numit stil clasic si pe cei de |a Beatles, mai ales
cand erati tanar?

Y.B. - Am avut cateva experiente. Am imbinat
aceste stiluri. Au fost cateva etape in muzica,
cand s-a intamplat acest lucru. De pilda,
Stravinsky a fost influentat puternic de jazz,
Bartok, de asemenea. Au fost doar influente
acum, insa, sunt ,sinteze directe” intre jazz si
clasic, intre folk si clasic. Am facut si eu cateva
asemenea experiente cand am interpretat, dar
nu cred ca este o directie de viitor.

Rep: - Care este, insa,directia principala a dvs.
pentru viitor?

Y.B. — Asa cum am mai spus, este Muzica si
modul de gandire al omenirii.
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Un magician al violoncelului : Yo-Yo
Ma

Lumea artei interpretative este una foarte
speciala care intotdeauna fascineaza prin
stralucirea ei. O stralucire ce este conferita de
mariivirtuozi ai instrumentelor, printre care si
cei care s-au dedicat violoncelului. De prin
secolul al XVI-lea, acest interesant instrument
de coarde si arcus a intrat in atentia
specialistilor dar si melomanilor. Rasfoind
paginile istoriei violoncelului se remarca
numerosi  artisti  care au contribuit Ia
patrunderea definitiva a instrumentului in viata
muzicalda internationala. Factura melodica,
dulceata timbrului grav de o deosebita
expresivitate si intensitate, valentele tehnice
au determinat crearea unei literaturi bogate
abordate de mari interpreti. Printre primii
virtuozi ai violoncelului s-au numarat fratii
Janson, fratii Dupord, Luigi Boccherini, Adrien
Francois Servais (considerat un Paganini al
violoncelului ) Bernard Romberg. In secolul al
XX-lea aceasta traditie a fost continuata pe un
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alt plan de renumitii Pablo Casals, Mstislav
Rostropovici si nu in ultimul rand de Yo-Yo Ma.

Yo-Yo Ma, un artist american de origine
chineza nascut la Paris in anul 1955, este un
maestru al acestui instrument de coarde ,
considerat un virtuoz al violoncelului mileniului
al III lea. A impresionat de la sase ani cand a
sustinut primul sau concert in fata publicului
parizian. Apoi, familia s-a stabilit in America iar
in 1962 Yo-Yo Ma a intrat la Juilliard School
fiind indrumat de Janos Scholy si Leonard Rose.
In 1963 a fost prezent in emisiunile TV realizate
de Leonard Bernstein. Aceasta intalnire a fost
hotaratoare pentru cariera violoncelistului Yo-Yo
Ma , pentru ca a insemnat lansarea sa in
circuitul international al vietii de concert. In
timp, a reusit sa-si insuseasca un repertoriu
vast de la lucrari preclasice la cele
contemporane, de la cele ale Iui J.S.Bach la
cele ale lui D.Sostakovici, Cl. Bolling sau Toru
Takemitsu.

Rep: In general, arta sunetelor este considerata
un limbaj wuniversal, accesibil , axat pe
arhetipuri muzicale care sunt asemanatoare in
intreaga lume.

Yo-Yo Ma: Unii afirma ca muzica este un limbaj
universal, altii nu. Desigur, depinde despre ce
arhetipuri este vorba. Pe de o parte, cand
mergi dincolo de ele, dincolo de conexiunile
lingvistice ale muzicii, descoperi o structura
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foarte intensa si profunda a ei, care este
complet unica in diferite spatii. Pe de alta
parte, cand patrunzi dincolo de un alt nivel al
arhetipului, descoperi din nou o expresie a
universalului, Universul care este reprezentat
de oameni. Oamenii in fond sunt oameni
pretutindeni.

Rep: Aceste cercetari va ajuta sa cunoasteti
mai bine oamenii, viata?

Y.Y.Ma: Intr-un fel, da. Pentru ca, pentru mine
arta de a intelege pe altcineva sau altceva ma
determina sa devin mai profund nu numai in
arta sunetelor ci intr-una mai importanta, cea a
propriei cunoasteri. Cu alte cuvinte, este
fascinant sa reusesti ca un univers despre care
nu stii nimic sa-ti devina propriu. Este ceva
extrem de frumos.

Rep: Ce reprezinta pentru dvs. muzica ?
Y.Y.Ma: Am inceput studiul muzicii la 4 ani si
acum spun ca inca mai am atat de multe de
invatat. De fapt, cu fiecare varsta apar lucruri
noi, pe care le descoperi, le percepi mai bine
din cauza experientei de viata si parca atunci o
parte a acestei arte se ilumineaza. Acest lucru il
simt mai ales cand interpretez partiturile
compuse de J.S.Bach, pe care voi fi capabil
sa-l iubesc toata viata. Altfel spus muzica lui
imi este foarte apropiata.

Rep. : In acest context care este atitudinea
dvs. fata de partiturile bachiene?
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Y.Y.Ma: Va referiti desigur la Suitele pentru
violoncel solo. Ceea ce iubesc la J.S.Bach este o
interesanta si unica dualitate - cele doua fatete
ale sale - una este aceea a unui povestitor, a
unui cercetator obiectiv al universului si
cealalta ipostaza este aceea a unei persoane
care intelege conditia umana. Exista atata
profunzime a expresiei ce provine din aceste
doud aspecte ale personalitatii marelui creator.
De aceea, din anumite ratiuni pot interpreta un
opus de J.S.Bach si la un eveniment vesel,
festiv, cum ar fi o nunta dar si la unul trist,
funebru. Paradoxal, pentru ambele ocazii atat
de diferite, aceeasi piesa este potrivita.

Rep: Pe Ilanga opusurile preclasice, dvs.
abordati lucrari romantice si contemporane,
spre exemplu Concertul pentru violoncel de
Dmitri Sostakovici sau partea solistica din
poemul simfonic “Don Quijotte” de Richard
Strauss. Ce reprezinta pentru dvs. din punct de
vedere al substantei muzicale interioare aceste
doua partituri?

Y.Y.Ma : Sunt foarte fericit cand interpretez
aceste doua lucrari care au intelesuri profunde
diferite. Prima data am audiat Concertul de
D.Sostakovici in  S.U.A interpretat de
M.Rostropovici si a fost ceva extraordinar, o
experienta memorabila. A fost un eveniment.
Din acel moment, pentru mine muzica lui
D.Sostakovici a capatat un caracter artistic
aparte. Pare un adevarat “testament” al acelei
perioade cand a fost creat concertul si desi nu
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III

am trait in aceeasi vreme, prin “codul” interior
al acestei muzici am devenit martorul
imaginar al acelor timpuri.

In schimb, cred ca despre “Don Quijotte”
de Richard Strauss pot afirma ca nu exista vreo
alta partitura care prezintda intr-un mod
stralucitor umanizarea celebrului personaj a lui
Cervantes. In fond, in fiecare din noi exista un
Don Quijotte. De fapt, el simbolizeaza acea
dorintd de a realiza ceva deosebit, de a depasi
legile si normele, obisnuitul, de a patrunde in
lumea fanteziei si a visului, iar atunci cand
incetezi sa-ti mai doresti asa ceva inseamna ca
sfarsitul iti este aproape. Cu alte cuvinte,
conditia umana necesita un echilibru intre
realitatea cotidiana si imaginatie, utopie.

Rep: Considerati ca exista o apropiere intre
D.Sostakovici si Don Quihotte?

Y.Y.Ma: Cred ca atunci cand ai doua mari lucrari
sau doi compozitori importanti, atunci cand
incerci sa descrii universul lor, constati ca au
foarte multe lucruri in comun. De pild3,
Sostakovici este un descriptiv si un cunoscator
al universului uman in diverse conditii, ceea ce
il apropie de R.Strauss, chiar daca provin din
timpuri si spatii geografice diferite.

Rep: Intr-un anume sens se poate afirma ca
D.Sostakovici a fost un Don Quihotte al
timpului sau si al tarii sale?

Y.Y.Ma: Se poate spune acest lucru.

REp: Spre ce alte creatii va indreptati atentia
acum?
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Y.Y.Ma: Mereu incerc sa descopar lucruri
deosebite. Este dorinta mea de a finvata
permanent si apoi de a impartasi tuturor
experientele mele. Incerc sa ma apropii de noi
spatii, de noi culturi, de care sa ma atasez si pe
care sa le dezvalui celorlalti. Astfel, recent am
colaborat cu cativa muzicieni brazilieni
minunati. Am fost foarte fericit sa abordez
aceasta muzica. Apoi, am redescoperit creatia
lui G.Faure, C.Franck sau O.Messian .

Rep: In cariera dvs. ati abordat si alte genuri
muzicale, colaborand cu alti mari artisti, cum ar
fi Bobby McFerrin. Ce ne puteti spune despre
acest aspect al artei dvs.interpretative?

Y.Y.Ma: Bobby McFerrin este un talent unic. Imi
amintesc ca ne-am intalnit prima data la
aniversarea lui Leonard Berstein. Mi-a propus
sa fiu in orchestra cand dirija Simfonia a VII-a
de L.v. Beethoven. Am fost foarte curios cum se
va descurca. Totul a fost foarte bine si asa
ne-am si imprietenit. Apoi, Bobby a dorit sa
mai cantam ceva impreuna, circa 20 de minute
la aniversarea sa de 40 de ani. Raspunsul meu
a fost pozitiv dar asteptam partitura sa vad ce
am de facut. Dar, partitura nu a mai sosit . In
ziua concertului, Bobby McFerrin mi-a spus “Tu
nu ai nevoie de nici o stima, nu te ingrijora, stii
cine esti si te vei duce in fata publicului si vei
arata aceasta. Cand nu ai o partitura in fata
ochilor trebuie sa te gandesti ca esti cine esti
si sa fi capabil in acel moment sa demonstrezi
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ca esti un bun muzician. Sunt sigur ca va fii
foarte bine”. Intr-adevar a fost bine si intr-un
fel am primit una dintre cele mai formidabile
lectii de muzica.

Rep:Si desigur veti mai incerca sa realizati si
alte concerte cu Bobby ?

Y.Y.Ma: Este important sa stiu ca sunt capabil
de a raspunde unor asemenea provocari desi
nu ma consider un bun improvizator. Dar, o voi
face deoarece stiu ca voi deveni un muzician
mai bun.

Rep: Maestre Yo-Yo Ma nu sunteti numai un
renumit interpret, un mare cercetator al
universului muzical ,al substantei interioare
muzicale ci si un artist implicat in diverse
proiecte. Spre exemplu in cel intitulat “Drumul
Matasii”. In zilele noastre cand sintagma
globalizarii apare pretutindeni un astfel de
proiect este in fond o cale interioara, de
mentinere a radacinilor lumii?

Y.Y.Ma: Cred ca exista mai multe motoare ale
vietii, le-as aminti pe cel politic si cel economic.
Lumea vorbeste de globalizare si consider ca
afecteaza doar cele doua motoare amintite.
Insd motorul cultural este o parte a fiintei
noastre interioare si apare in diferite spatii si
forme. De exemplu ,cadrul temporal este foarte
diferit. Cand privesti orice cultura din lume,
cand te uiti profund la fiecare colt, cu siguranta
vei gasi partea ce apartine universalului. Si
ceea ce doresc sa evidentiez este ceea ce
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reprezinta “comoara” fiecaruia si fiecarui loc si
ceea ce este “comoara” unui anume spatiu
devine un tezaur pentru intreaga lume, o
mostenire pentru umanitate.

rep: Asadar, prin minunatul dvs.proiect
“Drumul matasii” descoperiti radacinile multor
culturi stravechi si aveti ocazia sa le adunati si
sa le aratati lumii intregi.

Y.Y.Ma: Trebuie sa subliniez faptul ca ideea nu a
fost a mea, acest fenomen se intdmpla de mii
de ani. Nu sunt nu mai eu ci un grup de oameni
interesati sa faca acelasi tip de munca. Incerc
sa gasesc un mod de a invata despre aceasta si
sa dezvalui lumii ceea ce am aflat.

I.H: Intentionati sa includeti si Romania in
acest “"Drum al matasii”?

Y.Y.Ma: Trebuie sa spun ca Romania are o mare
cultura, are o frumoasa si veche istorie si
influente din multe locuri pe care apoi le
returneaza Ilumii intregi in diferite forme
specifice arte. De aceea, as fi foarte bucuros sa
am ocazia sa vizitez Romania si mi-ar place sa
fac cat mai multe cercetari. Anul trecut a fost
un festival la Washington la Smithsonian
Institute unde Romania a fost una dintre tarile
reprezentate Acolo, am intrezarit ceea ce ar
putea fi in realitate cultura si traditia tarii dvs.
Asa mi-am dat seama inca o data in plus ca in
Romania exista o traditie muzicala foarte
valoroasa si mi-as dori sa o cunosc mai bine.
Am ascultat muzica dvs., am diferite partituri si
discuri din diverse perioade incluzand o foarte
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frumoasa piesa pe care a compus-o George
Enescu si pe care mi-a oferit-o dirijorul Sergiu
Comissiona .Sper ca intr-o zi sa am ocazia sa o
si interpretez.

Rep:Cum ati putea sa ne insotiti in vorbe pe
acest ,Drum al matasii” pe care ati purces cu
sase ani in urma?

Y.Y.Ma:,Drumul matasii” este mult mai mult
decat o ruta comerciala istorica intre Marea
Mediterana si Oceanul pacific, pornita undeva in
era romand si valabild incd si in prezent. in
opinia mea, ,Drumul matasii” este mult mai
mult dect atat, este o metafora in spatele
careia oamenii isi impartasesc idei, povesti,
picturi...lucruri in care au depozitat de-a lungul
anilor tot ceea ce a fost mai frumos si mai
pretios in sufletele lor. Concluzionand ideea as
putea spune ca metafora despre care aminteam
se concretizeaza 1n noi si noi contacte
interumane. Spre exemplu, in zilele noastre
putem vorbi despre extraordinarul castig in
comunicare. Traim intr-o epoca a vitezei
mijlocita prin Internet, insa aceasta comunicare
isi afla radacinile tot in urmele pasilor lasati pe
,Drumul matasii”, pasi pierduti poate acum sute
de ani. Este limpede faptul ca oamenii au
comunicat dintotdeauna, doar modalitatea prin
care o faceau era diferitda deparet, in istorie.
Cred ca din aceasa perspectiva privind in trecut
putem sa intelegem tocmai prezentul asa cum
se cuvine si, de asemenea, putem sa ne
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inchipuim care va fi viitorul. Realizand toate
acestea trebuie sa cautam acei oameni potriviti,
oameni pasionati cu adevarat si care stiu multe
lucruri  despre traditiile trecutului. Toti,
impreuna, impartasindu-ne traditiile ne vom
inbogati, in fapt, propriile traditii.

Rep:Este oare acest ,drum” calea catre aflarea
propriei identitati in Univers?

Y.Y.Ma:In zilele noastre identitatea este
problema fiecaruia dintre noi. Intrebari de
genul ,Cine sunt eu?” sau ,Cine suntem
noi?”...ne stapanesc existenta. Cateodata se
intdmpla sa fim posesorii unei false identitati.
Ceea ce am Iinvatat in ultimii 6 ani de cand
parcurg acest ,Drum al matasii” a fost intelesul
conexiunii directe pe care termenii local -
glaobal o dovedesc. Cu cat mergem ma i
profund la sursa locala cu atat atingem intr-un
fel sau altul la o esenta globalda. Acest lucru
este intr-adevar extrordinar pentru ca vorbim,
in general, foarte mult despre traditii, insa in
acelasi timp realizam ca acel pretios lucru a
fost la un moment dat o mare inventie a
timpului ei. Asadar, implicit nu vorbim doare
despre traditii, vorbim mai ales despre oameni
si despre modul in care ei au evoluat de-a
lungul vremii. Cu cat cautdam mai mult cu atat
constientizam ca lucrurile pe care le pretuim
mai mult sunt fructul inteligentei umane.
Tocmai de aceea cred ca modul acesta de
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cuprindere a trecutului este minunat, privind
lumea din perspectiva identitatii constientizam
faptul ca desi parem diferiti ne leagd multe
lucruri comune.

Rep:In definitiv, toate acele diferentieri, la nivel
muzical, despre care aminteati se reduc la
nivelul unor nuante ale acelorasi culori.

Y.Y Ma:Cred ca modalitatea in care obisnuim sa
codificdam unele aspecte ale existentei noastre
este strans legata de subconstientul nostru.
Este o realitate dovedita deja in zilele noastre.
Muzica nu face decéat sa probeze acest lucru. Sa
luam ca exemplu influentele africane resimtite
in muzica brailiana, in cea cubaneza, in tangou,
in jazz, in general. Poti gasi in toate aceste
genuri elementele specifice, insa mixtura cu
alte traditii generaza unicitatea acelei identitati
despre acre vorbeam.

Rep:0O identitate pe care o ciutam, de ce nu, in
concertele pe <care si dumneavoastra le
sustineti. Credeti ca in viitor astfel de
manifestari muzicale ar putea sa dispara?

Y.Y.Ma:Poate doar daca s-ar intampla un
cataclism. Dar nu...nu cred...pentru ca traditia
merge inainte pentru asa vor oamenii. Pe de
altd parte oamenii sunt un fel de animale
sociale, iar ideea de a se strange impreuna in
acelasi loc - in biserici, in sali de concert - este
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privita ca o necesitate atat in timp de pace cat
si In timp de razboi. Tocmai de aceea sun
convins ca nu ne vom pierde niciodata dorinta
de a ne impartasii experientale, bogatiile,
traditiile, cultura. Muzica este limbajul cel mai
potrivit pe care omenirea I-a inventat pentru a
codifica in el cele mai profunde si mai ascunse
ganduri. Este o constanta a tuturor genurilor
muzicale, de la cele clasice pana la cele
moderne atat de iubite de tanara generatie.

Rep:Lucrurile se pot schimba in viitor. in
definitiv suntem cu totii contemporanii unei
lumi care isi afla final dar si ai alteia care abia
acum se naste.

Y.Y.Ma:Fiecare perioada pe care o parcurgem
este unica in istorie. Cred ca dincolo de toate
acestea ramane dorinta si necesitatea gasirii
unei modalitati de a stabili legaturi cu altii. In
zilele noastre, cu tehnologia de care dispunem,
suntem mult mai usor afectati de evenimentele
care au loc departe de noi. Tocmai beneficiind
de aceasta sansa trebuie sa cautam sa
intelegem cum trebuie sa actionam, pentru ca
viitorul noastru politic, financir dar mai ales
cultural sa fie mai bun.

Rep:Ajungem astfel, la conceptul globalizarii
atat de mult vehiculat in ultimul timp?
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Y.Y.Ma:Un concept valabil atdta vreme cat
oamenii 1i inteleg adevaratul scop. Tocmai de
aceea consider ca este important sa ne gandim
cum sa-i ajutam pe cei mai putin fericiti sa-si
afle adevarata identitate. Numarul pasilor pe
care ii facem in acest demers ar trebui sa fie
redus de la 6 la 2. Cred ca acest lucru este
important.

Interviu cu dirijorul Myung Whun
Chung

R: Sa pornim discutia noastra de la George
Enescu.

Myung Whun Chung: Enescu a fost un mare
compozitor, de fapt unul dintre cei mai
importanti muzicieni ai istoriei universale. Cu
siguranta, nu sunt un expert in creatia
enesciana, dar pot afirma ca prin muzica lui,
Enescu a cladit o punte intre limbajul romantic
si cel asa numit ,modern”. Opera Iui
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impartaseste deopotriva caldura si frumusetea
erei romantice si nerabdarea armonica a
muzicii moderne.

R: Vorbind acum chiar despre dumneavoastra,
multi ar fi aceia care |-ar considera pe Myung
Whun Chung un norocos pentru formarea
muzicala a dvs. Se sprijina pe trei coloane
culturale distincte. Cea venita din Orientul
Indepartat, cea din Franta si Marea Britanie.
Cum s-a intdmplat ca o asemenea ,ciocnire”
culturalda sa modeleze armonios un muzician,
un dirijor?

M.W.C:Inainte de toate, trebuie s spun c3
primul meu contact cu oamenii s-a produs prin
intermediul muzicii. Norocos am fost atunci
cand m-am nascut al saselea intr-o familie de
sapte copii, intr-un camin in care totul respira
muzica, melodie, armonie. Asadar, primul meu
limbaj de comunicare cu oamenii a fost cel
muzical. Abia apoi am invatat limba materna,
coreeana si, In timp, engleza, franceza,
italiana...Prin muzica n-am avut niciodata
dificultati de comunicare cu semenii mei, fie ei
muzicieni ori simpli ascultatori, iubitori de
muzica. Si din nou spun, cu adevarat norocos
sunt tocmai pentru ca apartin acestei lumi in
care oamenii, prin arta sunetelor, devin mai
apropiati si mai uniti decat oriunde. Noi,
mugzicienii, cdnd ne intdlnim nu ne deosebim
prin limba pe care o vorbim ori prin
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nationalitate. Pentru noi important este, mai
degraba, cat de buni muzicieni suntem..

R: In alte cuvinte, u totii uniti prin muzica
devenim locuitorii unui oras imens.

M.W.C.:Cu siguranta. Chiar daca ne place sau
nu, trebuie sa traim in armonie si ce alta lume
poate fi mai frumoasa decdt cea a armoniei
continue, adica cea a muzicii. De aici se naste,
insa, si cea mai importanta obligatie a nostra -
aceea de a-i ajuta pe oameni ca prin muzica sa
stranga unul langa celalalt, sa se aproprie.
R:Cu toate acestea, traim un timp al identitatii
absolute. Toti cauta sa-si etaleze identitatea.
Este aceasta atat de importanta?

M.W.C.:Da!...este importanta, dar tocmai
identitatea poate fi exploatata intr-o maniera
extremistd, care ar conduce catre un
nationalism prost inteles. Cred ca mai inainte
de toate, individul trebuie sd-si spuna problema
identitatii vis-a-vis de latura sa umana. In
viziunea mea identitatea se structureaza in
trepte egale, pornind de la indentitatea umana,
continuand cu cea artisitica si incheind cu cea
nationalda. Asadar eu, Mung Whung - Chung
sunt in primul rand un om, mai apoi un
muzician si in fine un coreean. Nationalitatea
este situata astfel pe a treia treapta. Gandind
in acest mod lucrurile indraznesc sa cred ca
multe conflicte mondiale ar putea fi evitate in
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zilele noastre. Din nefericire schimband ordinea
treptelor multe orgolii sunt ranite eronat,
nascand astfel probleme care la randul lor
degenereaza in situatii periculoase. Identitatea
nationald este si ea importanta, dar nu intr-atat
incat sa preia locul celei umane.

R: Umanismul domina si unul dintre mesajele
pe care Enescu le-a transmis lumii prin muzica
lui. Dorea sa impartaseasca bucuria artei sale
oamenilor de pe tot glubul. In fapt acealsi lucru
va doriti si dumeavostra, devenind astefel un
mesajer al muzicii...

M:W:C: Aveti mare dreptate. Eu insa, spre
deosebire de Enescu sunt doar un mesager, pe
cand el era era chiar autorul mesajului muzical
scris in partitura. Responsabilitatea noastra, a
interpretilor, este aceea de a face ca mesajul
codificat pe portativ sa prinda viata si sa ajunga
direct la oameni. Asadar meritul apartine in
primul rand compozitorilor, rostul nostru in
viata muzicala fiid datorat tot lor.

R: Mesajul despre care vorbiti prinde viata in
sunetul orcherstrei, un ansamblu cu care v-ati
indentificat atitia ani, acela al Capelei de Stat
din Dresda. Cum ati deslusi in vorbe sonortatea
acesteia....

M.W.C. Tocmai sonoritatea de ansamblu m-a
atras din primul moment. In special caldura
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instrumentelor de coarde, aata de apropiate de
cdldura umana. In zilele noastre multe
orchestre au reusit sa-si construiasca un sunet
remarcabil, dar putine sunt cele care etaleaza
un element special, care sa le diferentieze in
mod cert. Ei bine, aces ceva special in cazul
Capelei de Stat din Deresda se traduce
printr-un sunet puternic si totodata cald.
Desigur fiecare orchestra are un specific al ei,
in final muzica defineste totul. Spre exemplu,
atunci cand lucrez in Franta, colaborez evident
cu muzicieni francezi. Eu sunt coreean, dar
trebuie sa dirijez Brahms. Astfel stand lucrurile
intotdeauna voi gandi bine, cum anume sa
imbrac aceste trei filoane culturale distincte,
intr-o sonoritate armonioasa. Tocmai de aceea
nu am fincurajat nicio data o orchestra sa-si
pastreze amprenta nationald, pentru ca ar fi o
mare greseald. Totul trebuie sa porneasca de la
limbajul si  mesajul fiecarui compozitor
interpretat. Starim astfel asupra muzicii, pentru
a afla Tn;r-un final calea pe care trebuie s-0
urmam. In zilele noastre sunt multi si aceia
care sustin ca orchestrele fie ele franceze,
italiene, germane, americane, suna toate la fel.
Eu nu spun ca acest lucru este gresit, pentru ca
sunt convins ca nu nationalitatea interpretului
trebuie sa fie amprenta muzicii oferite
publicului, ci tocmai inversul acestei situatii.
Adevarata provocare este aceea de a reusi sa
devenim compatriotii fiecarui compozitor, pe
care-l aducem in fata publicului prin muzica lui.
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R: Din aceasta perspectiva cum priveste
Myung Whung Chung acest inceput de secol?...

M.W.C. Tehnologic vorbind, datorita progreselor
uimitoare ale ultimilor zeci de ani, lumea isi
cauta o alta scara a valorilor. In acelasi timp,
trebuie sa fim precauti si sa cautam echilibrul
necesar suprevietuirii noastre armonioase. Arta
si cultura in general au rol sential in stabilira
acestui echilibru. Viteza vietii nostre trebuie
domolita prin ritmul muzicii. Sa luam exemplu
la moda acum al celebrelor, dar si blamatelor
fast food-uri. Ele poate sunt potrivite ritmului in
care ne consumam existenta. Aceasta nu
inseamnad insa ca trebuie sa uitam cum sa
preparm 1in liniste su cu pasiune singuri cina
acasa. Acelasi proces se intampla si in
muzica.Pe de o parte sunt acele piese scurte si
foarte rapide care sunt ascultate cu entuziasm
de tinerii din ziua de astazi, pe de alta parte
exista muzica clasica, mult mai profunda, poate
mai greu de inteles, dar care iti ofera revelatia
actului artistic intr-un final. Bogatia interioara
pe care ti-o daruieste te indeamna sa te intorci
din nou si din nou la ea. Asadar echilibrul face
viata mai frumoasa. Muzica, din punctul meu
de vedere, al celui care a cunoscut-o oadata ce
s-a nascut este aproape totul. Imi amintesc in
copilarie ca tot ce-mi doream pentru a fi fericit
era pianul, la care Tmi placea sa cant si
ciocolata pe care o adoram s-o mananc. Dupa o
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vreme mi-ama pierdut apetitul pentru ciocolata,
a ramas placerea de a cantat la pian si a mai
aparut pasiunea pentru sport. Pianul si sportul
goué lucururi pe care cu greu le port combina.
In cele din urma m-am concentrat asupra
muzicii, dar mai apoi m-am indragostit, m-am
casatorit, am intemeiat o familie si dintr-o data
muzica a trecut pe locul doi in prioritatile mele.
Acolo a ramas si acum, pentru ca asa cum
spuneam si mai devreme, mai inainte de toate
eu sunt un om si mai apoi un muzician. Eu nu
incerc sa schimb intelesurile muzicii, pentru ea
insasi muzica este un limbaj spiritual care
mijloceste comunicarea unor idei, pe care
cuvintele nu le pot exprima. Tocmai de aceea
mesajele politice, economice, rasilale etc., nu
au ce cauta in muzica. Muzica este doar muzica
si ar fi 0 mare greseala sa o exploatam intr-un
alt sens decat cel adevarat. Arta sonora este o
forma de comunicare extrema de intima intre
oameni si singurul lucru pe care muzicienii 1l
pot face este acela de a uni spiritele.

Interviu cu dirijorul Sir Roger
Norrington

R: Debutul cariei dumneavostra a fost
strans legat de scena lirica, altfel spus de vocea
umana. Cum privitia acum relatia pe care ati
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construit-o in tot acest timp cu acest minunat
instrument muzical.....

N: Inainte de toate, vocea umana mi-a
deschis orizontul pe verticala catre muzica, caci
aceasta este capabild sa emane niste culori
sonore extrem de sofisticate si totodata
pure.Puritatea muzicii am descoperit-o astfel
prin intermediul vocii umane. Mai apoi, cautand
s-0 pastrez intacta m-am intors in trecut.
Tocmai de aceea obisnuiesc sa cant impreuna
cu orchestrele pe care le dirijez, muzica
trecutului Tn sunetul pur al perioadei ei.
Extinzand astfel ideea, veti descoperi si
dumneavostra ca acel sunet pur, non - vibrato,
il puteti gasi chiar si in simfoniile mahleriene.
Sa nu uitam faptul ca in realitate insusi Mahler
nu si-a ascultat vreodata creatiile simfonice,
interpretate cu un vibratoo continuu. Aceasta
tehnica a aparut mult mai tarziu, daca nu ma
insel chiar dupa anul 1940, adica dupa ani buni
dupa moartea lui Mahler. Este surprinzator si
totodatda minunat sa asculti muzica acestuia
alaturi de cea a Iui Ceaikovski, Brahms,
Brukner, Wagner, céantata fiind in ceea ce
numim noi puritatea ei, o sonoritate inocenta
daca putem sa-i spunem asa. Credeti-ma
constientizand acest lucru veti fi surprinsi de
ceea ce veti auzi, si acest fapt este direct legat
de vocea umana.
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R: Continuandu-va cautarile trecutul va
indreapta inevitabil catre viitor.

N: Da!...insa in realitate viitorul este mai
mult in mainile celor ce vor veni, caci eu nu pot
»Stapani” decat prezentul. Cred totodata ca
atunci cand veti alege sa ascultati orchestrele
mele veti descoperi sonoritatea viitorului.
Speranta mea este ca aceasta tehnica
interpretativda va domina viata concertistica a
viitorului.

R: Trecut, prezent si viitor - Roger
Norrington apartine in fapt in mare parte
secolului deja consumat, dar si acelui abia
nascut. Tocmai despre aceasta nastere v-as
invita sa ne vorbiti acum. Cum arata acest
inceput de secol muzical in ochii lui Roger
Norrington?...

N: Foarte multe lucruri s-au schimbat in
principal datoritda eludarii barierelor artificiale
ale sexolului trecut. Sa recunoastem cu totii ca
pana mai ieri, ne uitam cu sfiala peste umar, la
colosala traditie romantica a secolului al 19-lea.
Sentimentul de copleseala era total. Acum insa
un intreg secol ne sta in fata. Este sansa
noastra sa lasam in urma trecutul, cu bunele si
relele lui si sa construim viitorul. Nu trebuie
neaparat sa aducem omagii secolelor
consumate, putem fi mult mai simplu, doar noi
insine. Sa uitam asadar incercarile nereusite ale
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trecutului apropiat, acelea de a crea muzica
moderna, sa uitam ca aceste casne a
indepartat tocmai publicul din sala de concert.
Sa ne amintim doar de momentele bune ale
muzicii de azi si sa mergem mai departe. Este
esential sa ne Iintoarcem la simplitate, la
frumusete, la sentiment.

R: Ajungadnd la acest stadiu, care sunt
cerintele in materie de muzica ale publicului
zilelor noastre?...

N: Eu va pot spune ce anume cauta
publicul, stiui doar ce caut eu: sentimentul,
expresia, umanismul. Tehnica este si ea util3,
dar nu esentiald. In realitate si eu caut acele
lucruri pe care le gasiti sa spunem la Mahler, la
Enescu ori la Brahms. Nu afirm insa ca muzica
prezentului trebuie s3a sune precum cea a
trecutului, dar trebuie sa respire inainte de
toate sentiment, pasiune si iubire. Avem nevoie
de iubire in muzica fie ea japoneza, americang,
chineza, italiana, in muzica universala.

R: Sa intelegem ca fara poezie muzica
devine altceva?...

N: Da si nu, pentru cda un strop de
Lagresiune” isi are rostul si aici. Ganditi-va la
accentele muzicii mahleriene, care pe alocuri
pot deveni de-a dreptul infricosatoare. Poezia in
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muzica nu este totul. Ideea principala se refera
al proportie, la relatie, la un tot unitar.

ADDENDA
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Ideea de ethos in creatia lui Theodor
Grigoriu

Pe plan componistic, unul dintre
aspectele dominante ale acestui sfarsit de
mileniu, de secol, il reprezinta cautarea si
redescoperirea propriei identitati.

Aceasta identitate isi are uneori
sorgintea in reevaluarea melosului specific unui
anume spatiu geografic propriu autorilor in
redescoperirea unui centru gravitational al
vocatiilor artistice. Constient sau nu, aproape
fiecare muzician fsi faureste propriu univers
stilistic aflat sub diferite semne precum cel al
liricului, al dramaticului, al numarului (purtator
al unor proportii) al celor mai cutezatoare
inovatii tehnice sau expresive.

In acest vast peisaj, aparent neordonat,
al multiplelor tendinte ale prezentului pare a fi
destul de greu sa-ti impui un anume punct de
vedere bine determinat, bine conturat.

Aceste cautari se afla incluse fie in
postulatele post-modernismului, fie intr-o
avangarda radicala sau o intoarcere catre
trecut.

Arta sonora ar trebui sa ajunga la un firesc
al exprimarii, la o spontaneitate a gestului si la
o virtute expresiva care ar permite o
multitudine de solutii in acelasi spatiu sensibil.
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Compozitorul Theodor Grigoriu,
format la scoala maestrului Mihail Jora, a
patruns in tainele muzicii intr-o perioada de
profunde schimbari, prefaceri in domeniul artei,
la confluenta a doua tipuri de obiectivitate a
gestului creator. Impreund cu colegii de
generatie, Theodor Grigoriu si-a propus sa
universalizeze gandul muzical de sorginte
romaneasca, sa-l invesmanteze intr-o maniera
foarte moderna, pastrandu-i esentialitatea.
Aceasta esentialitate a focalizat energiile unor
compozitori catre o prospectare a universului
artei populare romanesti si nu doar patrunzand
in centrul unor adevaruri artistice general
valabile, frecventate de secole de creatorii
anonimi pentru care opera lor era o ofranda.

Compozitorul Theodor Grigoriu considera
ca muzica este un limbaj complex cu multiple
functii.

Limbajul, in general, este un sistem de
semne ce indeplineste o functie de
cunoastere Si de comunicare,
constituindu-se in mijlocul general de realizare
al comunicarii.

In afara de functiile de cunoastere si
comunicare, limbajul mai are si rosturi
importante legate de acestea: de gandire, de
evolutia acesteia: precum cea referentiala
(denotativa sau conotativd) care orienteaza
spre context, spre semnificat, cea emotiva
(expresiva) care reflecta atitudinea fata de
continutul mesajului transmis, cea conativa ce
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directioneaza mesajul spre destinatar in
vederea descifrarii lui de catre acesta, cea
fatica ce \verifica stabilirea comunicarii,
prelungirea sau Iintreruperea ei si cea
metalinguala ce orienteaza limbajul muzical
asupra lui insusi. Limbajul muzical contine si el
aceste functii exprimate in diverse moduri cu
diferite mijloace, incercandu-se  mereu
eficientizarea comunicarii. La nivelul creatiei
orale limbajul are anumite coduri, habitudini
continand o) experienta artistica de
transmisiune milenara, toate verificate in timp.

La nivelul creatiei culte, limbajul muzical
este alcatuit din diferite structuri, unele
transformandu-se in coduri ce se verifica in
timp.

Aceste coduri si structuri au menirea de a
facilita comunicarea , de transforma anumite
informatii, rezultat al unor experiente ale
creatorului.

Complexitatea limbajului muzical este
relevant pentru opusurile semnate de
compozitorii inscrisi in istoria culturii.

Opusurile reunite de istoria gandului
muzical reprezinta diverse laturi  ale
fenomenului componistic.

Compozitorul Theodor Grigoriu definea
astfel fenomenul componistic romanesc:
“Fenomenul componistic este constituit,
printr-o circulatie activa de idei intre toate
generatiile, este omogen prin valoarea inalta a
ideilor pe care le contine si dezbate, este solid,
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in sensul ca detine o gandire coerent - logica si
nu se pierde in detalii, este lucid, prin
acuitatea observatiei ce se realizeaza mai
relevant pe plan universal , este permeabil la
tot ce e mai valoros si capabil sa opereze
sinteze originale si nu este un fruct al
intamplarii, pentru ca apar mereu noi si noi
talente, ce scriu muzica dintr-o puternica si
autentica vocatie”. (Th. Grigoriu -
Contemporanul 12 martie 1984)

Aceste trasaturi ale fenomenului
componistic sunt general valabile pentru oricare
spatiu cultural dar in arealul romanesc par a fi
mai pregnante deoarece istoria muzicii culte
este mai recenta (aproape 100 de ani) cu
importante acumulari si impresionante salturi.

La sfarsitul acestui veac, muzicienii romani
au calitatea si maturitatea de a avea un dublu
rol - “de creatie si intelegere a destinului
acestei creatii.” (Th. Grigoriu — Contemporanul
12 martie 1984).

Tot in acest context constatam ca arta
muzicald are o evolutie in doua sensuri:
intensiv si extensiv. Extensiv inseamna tehnici
noi, teorii noi de asamblare si punere in paging,
“materiale” Noi (sunete electronice,
instrumente noi, diverse tipuri de scriiturg,
etc.) “Intensiv inseamna un drum lung si
greu, care cere sa-ti asumi un anumit limbaj
sau sa inventezi unul perfect coerent, sa
meditezi asupra mecanismelor lui cele mai fine,
sa intelegi de ce anumite trasaturi raman in
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memorie timp de secole si chiar milenii, iar
altele sunt date uitarii, din ce se alcatuieste un
stil specific, etc. (Th. Grigoriu Muzica si Nimbul
poeziei — pag.148)

“Cele doua sensuri — extensiv si intensiv -
nu trebuie intelese rigid, dihotomic sau
antagonic; intre ele fluidul viu al creatiei si
ideilor circula in ambele sensuri, scopul fiind
acela de a ajunge la opera de arta care traieste
doar atunci cand poarta in ea germenii vietii,
autenticitatea si necesitatea imperioasa de a
fi.” (Th. Grigoriu - Muzica si Nimbul poeziei -
pag 148)

In viziunea muzicianului Theodor Grigoriu
sensul intensiv pare sa poarte gandul muzical
spre esenta gestului creator.” Enescu, stea
polara a spiritului si specificului muzical
romanesc este un compozitor ce s-a miscat
intensiv.” (Th.Grigoriu - Muzica si nimbul
poeziei — pag 149).

Exemplul enescian a fost preluat de
majoritatea compozitorilor romani care au dorit
si doresc sa ajunga la filonul muzical romanesc
si sa apartind creatorilor care, in istoria
universala a artei, si-au daltuit cu migala un
drum impunéandu-se peste timp si spatiu.

Sensul intensiv este cel ce caracterizeaza
opera unui popor foarte vechi, “batran”, avand
0 anume perceptie asupra fenomenelor
inconjuratoare, o distantare fata de
evenimentele de contingent.
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Acest sens presupune descifrarea universului
interior si profund al fiintei umane, descifrarea
unor coduri milenare ce s-au impus in
spiritualitatea unui popor devenind permanente
ale gandului si evolutiei lui culturale.

Sensul extensiv si cel intensiv sunt
coordonatele majore pe care se structureaza
oricare istorie a gandului artistic; in opera
fiecarui creator coexista cele doua sensuri, dar
preponderenta lor este diferita.

Unii creatori au ales ca mod de exprimare a
artei lor zona mijloacelor, aceea a prospectiei
muzicii prin intermediul celor mai sofisticate
tehnici (numerice sau electro-acustice) cu
efecte, uneori spectaculare, de provocare a
gandului. Aceste “provocari” au generat un
interesant “arsenal” de obiecte ce au largit
peisajul artistic contemporan dezvaluind
posibilitatile nebanuite ale materiei sonore.

Aceste artisti apartin, prin opera lor,
cosmosului - acolo unde legile de sorginte
matematica par sa fie dominante, relatia cu
teluricul fiind intrerupta; aceasta muzica nu are
intotdeauna rezonante 1in sfera liricului, a
poeticului.

Alti compozitori si-au orientat prospectiile
catre zona lirica, poetica a discursului muzical,
“muzica fiind prin excelenta o arta lirica "
sublinia Th. Grigoriu. Drumul pe care-| parcurg
acestia se Iinscrie in nivelul intensiv al
fenomenului componistic.
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Theodor Grigoriu si-a focalizat creatia in
descoperirea celor mai profunde sensuri ale
drumului intensiv, in prospectarea  si
reevaluarea esentei artei populare romanesti.

Treptele acestei prospectari sunt multiple si
relevante pentru fiecare nivel demonstrand un
anume tip de claritate, de transparenta a
imaginii artistice.

Cred ca in creatie ar fi urmatoarele trepte -
citatul folcloric, folclorul imaginar (Enescu,
Bartok, Smetana) descifrarea si preluarea unor
arhetipuri , a unor mijloace si patrunderea in
etos, In substanta sonora.

“Etosul reprezinta experienta milenara a

colectivitatilor umane, aici intrand arhetipurile,
codurile subiacente din limbaje, acel "“joc
secund” barbilian. Lumea vasta si misterioasa
care doarme in noi este trezita la viata de o
metafora, de un cuvant; este ca si cum ai vorbi
sau ai canta dincolo de grai si cantec” -
consemna Theodor Grigoriu.
Etosul poate fi o poarta care, daca s-ar
deschide, ar dezvalui o priveliste de o
frumusete infinita prin care ai putea afla din ce
este alcatuita viata noastra, structura ei
genetica, tiparele cele mai profunde inscrise in
codul nostru.

Etosul se contureaza din relatia subtila a
doua Ilumi 1in perpetua miscare, Ilumea
exterioara si cea launtrica a artistului. De aici si
dificultatea de a sti cate componente intra in
sfera notiunii de etos muzical, in cazul nostru -
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oricate instrumente de mare finete si
sensibilitate ar detine un artist. Aceasta
determina investigarea Iui prin labirinturi
interioare, observarea cu acuitate a vietii
pentru a-l gasi (regasi) in marile, universalele
depozite ale omenirii.

Incepand cu deceniul al optulea, compozitorul
Theodor Grigoriu si-a orientat prospectiile
artistice intensiv catre etosul muzicii romanesti
- descoperind si dezvaluind noi coordonate ale
substantei muzicale.

Deschiderea catre acest wunivers al
etosului, univers al meditatiei, al filosofiei
romanesti, il datoreaza Theodor Grigoriu
compozitorului Tudor Ciortea.

“Un sunet e un sunet; un sir de sunete
diferite transmit un sens. Cand acest sens este
re-cunoscut (o forma de acceptare) el este apt
sa poarte si un etos pentru ca are un continut,
o experientd, fie din sfera sensibilului, fie de
comunicare, avertizare sau de alt ordin.

De la primordialitatea melodiei bitonice,
care si ea - sustin cu tarie - continea etosuri
diferite, pana la enorma diversificare dialectala
a planetei, calea e lunga si ea este dovada
peremptorie a prezentei etosului ca experienta
(experiente) a colectivitatilor umane, deci a
experientei artistice” - consemna Theodor
Grigoriu (Revista Muzica - 3/ 1996)

Aceasta cale, a etosului, si-a ales-o
compozitorul Theodor Grigoriu pentru a
proiecta in spatiul muzical operele sale -
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camerale, simfonice, vocal-simfonice sau
corale. Cercetarea efectuatd de autor s-a
focalizat asupra substantei sonore. “Conceptul
de etos, in intelesul de astazi, decurge din
dorinta noastra profunda de a compune dincolo
de sunete , de a lucra cu semnificantul, nu cu
semnificatia, pentru ca - spunea si C.G Jung -
prin miracol, te faci mai bine inteles.”(Revista
Muzica - iulie 1996)

“Miracolul” la nivelul creatiei se traduce prin
substanta sonora relevata de fiecare opus.
Substanta sonora reprezinta puterea de a
transmite o incarcatura emotionala. Fiecare om
este o entitate unica si irepetabila iar daca are
o0 vocatie de a ne transmite experiente de
sensibilitate o va face prin intermediul unui
material (culoare, piatra, sunet, metal etc.).
Aceasta vocatie se transmite direct, fara
substrat veleitar.

Folclorul este o arta neveleitara, fiecare gest
fiind creator se constituie intr-o ofranda.

Descifrarea codului continut de gestul creator
anonim (folclor) reprezinta un interesant punct
de cercetare. Prin aceasta prospectare se poate
defini etosul unui mod (de sunete), unui motiv
muzical, unei configuratii melodice.

Compozitorul Theodor Grigoriu, depasind
nivelul folclorului imaginar si-a propus sa
descopere etosul unor moduri regasite in eul
sau profund, personal.

Atelierul sau a constituit ampla lucrare
pentru pian “Columna modala”, o impresionanta
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si filigranata sculptura in sunet. Acesta lucrare
are ca subtitlu “Investigatii in etosul muzical
romanesc”.

“Ideea de investigare a acestei carti pentru
pian se inscria intr-un proiect deschis, avand
un plan precis... Stiind ca in orice proces
creator exista o tendinta de intelectualizare, am
imaginat un prag de jos al filoanelor expresive,
acolo unde iau nastere muzicile libere (nu
departe de arta orald) si un prag de sus, care
ar fi arta polifonica, in care tehnologia
asamblarii sunetelor in miscare cere experienta
si rigurozitate componistica” (M. Marinescu in
dialog cu Theodor Grigoriu — Ciclul “Columna
modala”,pag. 5). Aceasta “Carte pentru pian”
este structurata pe alternanta liber-construit
- ipostazieri extreme ale muzicii, principiu
generativ al “Clavecinului bine temperat” de J.
S. Bach.

“Daca muzica romaneasca este
suverana in suprafetele libere, ca orice muzica
veche si de traditie (mai ales) orald, in pisele
construite am considerat ca se poate pleca de
la polifoniile de tip vechi - olandeza (flamanda)
sau elvetiana” - pentru ca profilurile melodice
sunt aici de alt ordin, mai incisive, capricioase,
fara un puls riguros, iar polifonizarea dupa
regulile fugii, de pilda, le-ar da un aer de
travaliu prea laborios, anulandu-le expresia si
conducandu-le catre un scolastic. Am preferat
apoi sugestii din polifonia veche si pentru ca de
acolo cred ca porneste intelegerea ei ca o
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tehnologie a miscarii (dinamicii)
sunetelor, dupa modelul lui Giovanni Gabrielle
sau Okeghem”. (M Marinescu in dialog cu
Theodor Grigoriu despre Columna modala, pag.
5)

Discursul muzical al acestei lucrari este
imaginat ca un “monument eternizand scenarii”
dupa principiul “Coloanei fara sfarsit” a lui
Constantin Brancusi sau a “Columnei lui Traian”.
“Toate columnele, obeliscurile egiptene sau
aztece, chiar si coloanele ornamentale asiatice
au toate un scenariu, care ar justifica dorinta
mea de investigatie pentru a descoperi sensuri
inchise in ideograme sau scrieri nedescifrate”
(idem - pag. 6)

Scenariul “Columnei modale este
structurat pe ideea de contrast expresiv,
arhitectonic, modal si de asociere a doua lumi,
doar aparent disjuncte fiind unite de principiul
modalismului. Modurile in creatia lui Theodor
Grigoriu se constituie in mecanisme de
structurare a discursului, dar si in depozitare de
etos contindnd ideea unei aventuri existentiale
desfasurate pe mari arcuri de timp. Iata ce
marturiseste autorul: “Nu mecanismul modului
este important, ci etosul inscris in el, ce degaja
atat in cazul modurilor construite, cat si in cel
al modurilor deduse din melosul traditiilor
orale”.

“Columna modala” este alcatuita din
sase cupluri avand sase moduri distincte.
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“Columna modala” reia, in universul finit
al modurilor ideea bachiana de Preludiu si Fuga
(liber, construit). Spiritul lui Brancusi si Enescu
e deasemenea prezent in aceasta investigatie a
etosului romanesc” - acesta s-ar putea
constitui in ideea generativa a intrgului ciclu de
piese pentru pian organizat in doua caiete.

Urmarind intregul traseu creator al
“Columnei modale” - o carte pentru pian,
constatam ca avem, in fond, o succesiune de
modalitati de prospectare a materiei sonore, a
folclorului, a etosului modal inclus in fiecare
scara. Aceasta ‘“investigatie” ne-a dezvaluit
bogatia incifrata in modurile naturale precum
si imensul universul pe care il poate deschide o
asemenea cercetare. Pentru autor “Columna
modald” s-a constituit intr-un vast atelier in
care fiecare piesa a fost daltuita cu migala,
gestul creator fiind relevant. Dar iatd cum isi
argumenteaza autorul ideea de atelier si de
redesgoperire a unui imens univers:

“ In ceea ce ma priveste de multe decenii
m-am aflat in cdmpul gravitational al ideii de
“melos romanesc”, al modului in care actul
artistic se naste din necesitate, ca in arta
populara.... Dar cand, dupa atatia ani, mi s-a
relevat ideea etosului si a meta-limbajelor,
m-am aflat la frontiera unui drum parcurs cu un
camp cat mai vast. Pentru ca nu de prelucrari
de folclor e vorba, nici de a gasi forme
adecvate la niste melodii cu iz popular, ci de a
reconstitui dintr-o infinitate de semne - unele
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bine conturate, dar cele mai multe delicate,
discrete si abia vizibile = un univers sensibil si 0
posibilitate de a ne regasi, ambitionand chiar sa
comunicam intre noi. Am expus toate aceste
idei cand a fost vorba de despre importanta
etosului si prin “"Columna modala”, am avut cel
putin simtaminte dominante: ca tehnica mea
muzicala a progresat foarte mult si ca mi s-a
deschis dintr-odata in fatd un cédmp de
activitate, care e de natura nu sa dea aripi
condeiului pe hartia cu portative, dar nici sa-I
poticneasca.”

“Columna modald”, din multe puncte de
vedere se constituie intr-o suma demodalitati
tehnice si expresive ce urmeaza a fi verificate si
dezvoltate in urmatoarele piese. Cateva dintre
acestea ar fi variatiunea continua lineara si
verticala, diversitatea si adancimea planurilor
sonore , imaginea muzicald fiind investita cu
noi dimensiuni, densitatea structurii, a
evenimentelor in cadrul discursului, o evolutie
stratificata de sonoritati concretizata intr-un joc
de ecouri, perlucrarea unor modele din
electroacustica in cadrul carora sunetul este
analizat si disociat in diferite fascicole care apoi
sunt  multiplicate. = Aceasta disociere si
multiplicare amplifica si diversifica imaginea
sonora.

Autorul realizeaza in lucrarile sale sinteze
intre diversele modalitati de constituire a
discursului muzical.
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Fascinantul Atelier constituit de “"Columna
modala” a generat o serie intreaga de opusuri.

Iesirea din atelier a fost realizata de in
doua directii distincte — una in care se continua
prospectarea si valorificarea etosului (filonul
etosului) si cealalta in care se cerceteaza filonul
bizantin.

In creatia lui Theodor Grigoriu mai exista si
o altda cale de sondare a universului muzical,
aceea in care se schimba idiomul.

Aceste trei tendinte sunt materializate in
lucrari de larga respiratie - instrumentale,
corale, lieduri, concertante sau
vocal-instrumentale.

Prima iesire din Atelier este reprezentata
de Partita a suonar nr.l1 ce se inscrie in
continuarea cercetarii etosului. Acest proiect
include mai multe lucrari pentru instrumente
soliste in care sunt extinse unele experiente
reusite din ,,Columna modala”.

Instrumentul ales pentru aceasta prima
Partita a fost flautul cu toata familia sa, cel mai
apropiat ca timbru de fluier, deci de sonoritatile
filonului romanesc.

Titulatura de ,Partita a suonar” a fost
preluata de compozitor din muzica cenetiana,
fiind o piesa pentru instrument. Lucrarea este
conceputa pentru flaute aflate mereu in dialog,
dar poate fi interferata si de unul singur.

Ideea generatoare este aceea a comunicarii
intre doua personaje dintre care unul este
confidentul, este ecoul celuilalt.
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Modurile acestei piese alcatuite din sunete
principale desfasurate relevand un posibil etos.
Alaturi de sunetele principale exista sunete
secundare, sunete satelit-ornament.

,Partita a suonar” pentru flaut (flaute)
reprezintd o succesiune de patru tablouri
distincte ca expresie.

Urmatorul opus in care autorul investigheaza
ethosul modal este ciclul de concerte
“Anotimpurile romanesti”. Aceasta este o ampla
lucrare , o replica la opusul vivaldian dar
inscrisa in spatiul nostru cultural.

Planul arhitectonic respecta, in linii
mari, forma propusa de Vivaldi.

“Cele patru concerte - Anotimpurile
romanesti — au fost concepute in linii mari prin
adolescentd, dar ele au fost realizate tarziu, pe
la jumatatea anilor'80.

Schema ideala pare cea a lui Vivaldi:
piese de aproximativ 3’ - 4’ fiecare, grupate
cate trei - repede - lent - repede desi se face
si o exceptie in Concertul Vara, unde existda o
parte repede I|la mijloc si  un final
lent.”(Th.Grigoriu — Rev. Muzica nr.3/ 1996)

Unul dintre elementele importante
generatoare ale discursului este secunda
marcata de orologii ce exista si la Vivaldi.

“Orologiile” sunt prezente in diferite forme si
la anumite momente psihologice, indicand prin
metronoame schimbate, o secunda subiectiva.

De subliniat pentru toate cele patru concerte
este esentializarea si apoi generarea etosului
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romanesc si colectiv. Acest etos ne ofera
oportunitatea de a surprinde mai bine intr-o
complexa imagistica sonora spiritualitatea
proAfundé a acestui spatiu.

In aceste patru lucrari investigarea in etos se
realizeaza intr-o alta directie, mai libera si mai
diversificata decat in Columna modala sau in
Partita a suonar nr.1, reprezentand o diversitate
de aspecte pe planul substantei muzicale.

Compozitorul Theodor Grigoriu se preocupa
de substanta muzicala si de invesmantarea
acesteia.

Pentru autor fiecare treapta modala de
sorginte folclorica inchide in ea un etos ce
trebuie descoperit si relevat prin fiecare gest
artistic concretizat intr-o partitura.

“"Anotimpurile % Iui Th.Grigoriu sunt
circumscrise in universul romanesc
reprezentand si un studiu asupra procesului
procesului evolutiv al luminii in acest spatiu
geografic — distributia luminii solare se face in
functie de aceastd situare (paralela 45°), care
prezintd o oarecare echilibrare si simetrie, un
sentiment special al anotimpurilor, regasit in
poezia si pictura romaneascda, mai putin in
muzicd. Sugestiile din celalte arte au contribuit
la o imagine cat mai ampla a ideii propuse de
autor.

Fiecare anotimp este localizat intr-o anumita
zona geografica a tarii. Aceasta localizare este
relevata de fragmente de cantece specifice
acelei regiuni - astfel lucrarea se constituie
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intr-un adevarat laborator melodic in care sunt
inscrise si prelucrate diferite idei muzicale
generand forme arhitectonice originale.

Fiecare “Anotimp” este conceput in functie
de una din cele patru corzi ale viorii, descriind
un arc descendent, de la transparenta luminii
(Primavara - MI), la intensitatea puternica
(Vara - LA), la gravitatea acesteia Toamna -
RE), pana la profunzimea strabatuta de unele
sclipiri (Iarna — SOL).

“Putina lume cunoaste ca Antonio Vivaldi
pleacd in muzica sa de la versuri, care sunt un
fel de motto-uri ale concertelor. Am preluat cu
placere acest “procedeu”, fiindca definea poetic
o atmosfera anume si m-am identificat cu
metafora inchisa in versurile alese” (Th.Grigoriu
- Rev. Muzica nr. 3/ 1996).

Pentru intreg ciclul compozitorul Theodor
Grigoriu a ales cateva versuri de Lucian Blaga:

“Opreste trecerea,
Stii cd unde nu e moarte
Nu e nici iubire - si totusi,
Te rog: opreste, Doamne,
Ceasornicul cu care ne masori
destramarea”.
Un alt element important al discursului il
reprezinta si spatializarea planurilor - exista
notate in partitura trei nivele - solistul(vioara),
grupul concertino (un cvintet de corzi) si grupul
tutti (corzi + pian).
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“La epoca in care am realizat lucrarea
respectiva, m-am aflat mult timp la Paris si am
asistat la inregistrari si “ajustari” ulterioare ale
acestora. Se lucra in general pe 24 de cai care
apoi se revalorizau din punct de vedere al
planurilor sonore; procedeu pe care I-am
considerat fals, tradand realitatea sonora.
Ideea, totusi, a patruns in lucrarea mea si
tehnica de lucru e cea in planuri — apropiate,
departate - la care contribuie si alcatuirea
ansamblului pentru ca fiecare partida de
instrumente ce alcatuieste orchestra are un
solist. Se realizeaza un joc de planuri sonore pe
care-l consider excelent si nu regret ca am
recurs la aceastda maniera de tratare foarte
grea, avand capacitatea de a ingloba un
rafinament poetic si sonor.” (Th.Grigoriu - rev.
Muzica nr.3/ 1996)

Tehnicile electroacustice de analizare si
inregistrare a sunetului duc la perfectionarea, la
acuitatea auzului si toate aceste mijloace
diversifica planurile sonore redand discursului
muzical noi dimensiuni spatiale.

Fiecare variatiune evoca un anume tablou, o
anume stare a naturii iIngemanata cu o stare
subiectiva generata de redescoperirea tainelor
acesteia.

Textul subliniaza importanta fiecarui
partener la dialogul muzical - cele trei voci
principale (vioara solistda, grupul concertino si
ce de tutti) se divid ajungandu-se la o anume
complexitate timbrala marcata insa de o
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deosebita transparenta (unisonuri, franturi
melodice proiectate pe un sunet-pedald).

“Anotimpurile romanesti”, in intregul lor,
reprezinta o interesanta aventura a luminii in
acest spatiu geografic, un demers artistic ce
releva pregnant aceasta legatura intre naturg,
spiritualitate si arcul descris de soare de-a
lungul unui an. Fiecare concert, fiecare miscare
explicit sau implicit subliniaza implicatia luminii
asupra evenimentelor sonore.

In acelasi timp toate tablourile ce
alcatuiesc acest opus par a fi amintire din
copilarie, totul apre vazut de un copil, un
microcosmos vegetal in care timpul subiectiv
este comprimat, informatia fiind esentializata.
Talourile reprezinta scurte incursiuni in
realitatea inconjuratoare, scurte isterii
generatoare ale discursului muzical.

De asemenea din punctul de vedere al
tonalitatilor, cele patru concerte descriu un
amplu degradeu (fiecare concert fiind generat
de cate unsunet ce reprezinta cele patru corzi
ale viorii) pornind de la MI catre LA-RE- SOL.

Acest ciclu de concerte reprezinta si o
interesanta aventura in universul etosului,
relevanta fiind apartenenta acestuia la profund
romaneasca cu rezonanta in memoria noastra
ancestrala.

“Anotimpurile romanesti” au un caracter
profund autobiografic, fiecare tablou
reprezentand un eveniment din viata autorului.

235



Urmatorul opus 1in care autorul
investigheaza etosul modal romanesc este
Cvartetul de coarde “In cautarea ecoului”,
compus in anul 1991.

“Lucrarea este rezultatul unor indelungate
meditatii (si chiar tatonari), precum si al unui
amplu si staruitor studiu al cratiei mondiale in
acest domeniu, (de dupa Lyrische, Suite de
Alban Berg), concluziile trase s-au intalnit cu
“iesirea din atelierul” COLUMNEI MODALE,
ciclul de piese pentru pian, conceput ca un sir
de investigatii in etosul melosului romanesc.

Saltul mare inainte, care se produce
dupa BERG, poate fi inteles in multiple sensuri,
dar, pentru subsemnatul, el a adus pe scurt, in
principal o mai mare mobillitate a celor patru
“voci”, o relativizare a registrelor, o intensa
viata armonica si polifonica cu combinatii
neprevazute si o ideatica mai elevata, mai
abstracta si mai investigatoare a unor taramuri
insolite, investigarea  extinzandu-se spre
substanta” - consemna Theodor Grigoriu in
1992.

Aceastd lucrare se contituie intr-o
impresionanta fresca sonora alcatuita dintr-o
succesiune de episoade evocatoare, de tablouri
conturate si contrastante.

“Cvartetul “In cautarea ecoului” pune
fata n fata doua lumi, una realda si alta
oarecum nedefinita, capricioasa si
fraagmentara: vibratia si ecoul ei, cu intentia
de a intelege ceva din cea de-a doua. De aici si
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sbtitlul lucrarii. El se bazeaza pe un mare
numar de profile melodice (voci), care circuld in
toate partile opusului, dar si pe o “matrice”, cu
care debuteza discursul si care sta
inconturnabila, deasupra lor. Toate deriva
dintr-un singur mod” - consemna Theodor
Grigoriu (Bucuresti, 1.04.1992).

“Relatia vibratie-ecou a stat la baza
conceperii lucrarii, dar a trebuit din capul
locului facuta diferenta intre ecoul obiectiv si
ecoul subiectiv, doua realitati diferite, chiar
daca ele se bazeaza pe acelasi principiu al
imanentei. Ecoul subiectiv hu e numai sonor,
el readuce in launtrul nostru toate impresiile
vietii. Ecoul obiectiv fascineaza prin timbul lui,
care decanteaza pe cel real, dar si prin
evanescenta sa .”

(Theodor Grigoriu - iulie 1996)

Cvartetul de coarde ar corespunde, in arta
plastica, unei sculpturi in otel, greu de faxnat
si tinzadnd la forme esentializate continuand sa
fie si un atelir de structurare a unui discurs
sonor, formele penduleza intre liber si riguros,
intre parlando si giusto, intregul demers fiind
indreptat catre substanta.

Cei doi parametri discursivi (liber-riguros)
sunt proprii vocilor principale si ecoului
acestora. Aceasta dualitate de planuri este
relevanta pentru intreaga lucrare.

“In cautarea ecoului” este alcatuita din
cinci parti cu o interesanta evolutie temporala
si spatiala.
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Fiecare parte a acestei ample lucrari
reprezinta, in fond, un studiu asupra realizarii
unui tip de dialog intre concepte diferite -
concret (vocea sau vocile) si abstract, proiectie a
concretului (ecoul sau ecourile) relevand esenta
etosului ce reda identitatea spatiului gebnarator
al acestui act artistic.

Prin acest cvartet “o sculptura in otel”
autorul a realizat o succesiune de interesante si
relevante sinteze intre spiritualitatea romaneasca
si tehnicile contemporane de tip spatial (planuri
sonore suprapuse), de asemenea scriitura este
extrem de riguroasa, fiecare detaliu fiind
conturat. Aspectele modale in acest opus sunt
concretizate intr-o trama discursiva speciala.

Iesirea din Atelierul “Columnei modale
Theodor Grigoriu o realizeaza prin doua cai -
una reprentata de investigarea in etos, iar
cealalta fiind investigata in universul bizantin.

Prima lucrare ampla in acre autorul se
dedica muzicii bizantine este Concertul pentru
vioara si orchestra, intitulat “Bizant dupa
Bizant” avand ca motto generator un citat din
scrierile istoricului Nicolae Iorga.

In acest opus, primul dintr-o trilogie,
Theodor Grigoriu isi propune o noud Vviziune
asupra universului bizantin, deosebitda de cea a
lui Paul Constantinescu pentru care mijloacele
tehnice, respectiv.  scarile modale erau
generatoare ale discursului muzical. Latura
structurald a churilor si armonizarea acestora,
precum si diversitatea timbrala, reunite intr-o

”
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arhitectura sonora clasicizanta de suflu larg ar
putea fi caracteristica universului bizantin propus
in sptiul  artistic romanesc de  Paul
Constantinescu care in acelasui timp a “impins
tehnicile discursive pe baza unui plan de
asamblare a modurilor” - remarca Theodor
Grigoriu.

Spre deosebire de Paul Constantinescu
Theodor Grigoriu a ales latura interpretativda a
muzicii bizantine. Aceasta latura a fost si este
mult cercetata si valorificata in muzica

contemporanda - virtuozitatea tehnica fiind o
consecinta “a relatiei directe cu instrumentistii” .
“Virtuozitatea tehnica invesmantata in

expresivitate este o rezultanta a prospectiilor din
domeniul muzicii noi”- afirma autorul.

Lucrarile Iui Theodor Grigoriu aflate sub
semnul bizantinului se constituie intr-o meditatie
profundad asupra unor muzici stratificate, muzici
alcatuite in timp si supuse unor transformari,
unor ereziuni, nefiind insa alterata esenta.

Aceste transformari — departari sau
apropieri de matricea initiala - si traseul lor in
timp si spatiu sunt revelatoare pentru continutul
opusurilor lui Theodor Grigoriu. El porneste in
demersul sau creator de la asertiunea lui
Constantin Noica - “ a fi fara sa fi” - a exista
doar prin intermediul unor marturii esntiale cum
sunt acestea bizantine reprezentand universul
spiritual rasaritean, adr cu rezonante si in cel
apusean. Dualitatea - substanta bizantina si
arhitectura vest-europeana - este generatoarea
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discursului muzical al Concertului pentru vioara
si orchestra “Bizant dupa Bizant”, al Sonatei
pentru vioard solo “ In marea trecere” si al
Sonatei pentru vioara si  pian “Eterna
intoarcere” - opusuri dedicate lui Serban Lupu.

Concertul pentru vioara si orchestra “Bizant
dupa Bizant” a fost compus dupa 1990 pentru
celebrarea unei biserici ce are ca hram
TRINITATEA, de aceea cele trei parti ale lucrarii
evoca ceva din Dumnezeu-Tatal, din Fiul Sau si
Sfantul Duh. In acest opus autorul dezvolts,
intr-o interesanta tesatura discursiva, melopeei
proprii spatiului bizantin, dandu-le o mare
putere intelectuala.

Concertul reprezinta o profunda prospectie
temporala asupra etosului bizantin, asupra
impactului acestuia in lumea contemporana.
Vituozitatea interpretativa nu a trecut in
orchestra, relevant fiind rafinamentul coloristic,
marea bogatie timbrald, multitudinea de planuri
sonore (voci interioare) conduse cu maiestrie (0
posibila inrudire cu mestesugul Iui George
Enescu.

“Titlul lucrarii lui Nicolae Iorga I-am ales si
pentru ambiguitatea lui inceata implicand: o
cercetare (investigatie) ce ar pleca de la datele
insesi ale unei realitati si o posteritate a acestei
realitati, Tn cazul nostru marea civilizatie a
Imperiului Roman de Rasarit, a Imperiului
Bizantin. (...) Compozitorul nu poate iesi din
contingent si de aici motto-ul lucrarii:
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“in cetatea Bizantului, lupta dintre ingeri
si diavoli a atins culmea. Diavolii s-au deghizat in
ingeri si ingerii in diavoli pentru ca nimeni sa nu
mai inteleaga nimic si oamenii sa piara in neant.”
consemna Theodor Grigoriu in Revista “Muzica” -
iulie 1996.

“Prin melodica bizantina - e cazul in care
ma aflu — poate ajunge la un taram al reflectiei
calme si semne, eliberat de patimi si ambitii, iar
tensiunea dintre laic si religios poate justifica o
repunerere in discutie a acestui univers melodic,
cu toate secretele si destinele umane inchise in
el”. (Theodor Grigoriu in Revista “Muzica” - iulie
1996.)

Acest tip de discurs muzical ce se
desfasoara pe doua nivele laic si religios care se
intersecteaza pare sa genenreze ampla
dramaturgie a lucrarii.

Concertul este structurat in trei parti ce
se concentraza asupra ideii de TRINITATE.

REZONANTELE ENESCIENE DIN CREATIA
COMPOZITORILOR PASCAL BENTOIU SI
THEODOR GRIGORIU,

REPERE DEFINITORII SI POSIBILE MODELE
PENTRU DRUMUL  VIITOR AL MUZICII
ROMANESTI

Pascal Bentoiu si Theodor Grigoriu pot fi
considerati ca cei mai apropiati creatori,
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afirmati dupa cel de-al doilea razboi mondial,
de universul enescian atat prin studiu si
cercetare, cat si prin afinitatile artistice.

“George Enescu este un inovator pe
planul substantei muzicale - afirma Theodor
Grigoriu in 1997 - el a cautat in fiecare opus
relevarea caracteristicilor spatiale, culturale
imbinate cu cele ale vestului Europei."

“George Enescu a acceptat aventura
totald, a acceptat ca forta spirituald a lumii, in
polifonia ei de necrezut, sa patrunda in el in
cea mai mare cantitate posibila , si a acceptat
ca ceea ce avea sa se coaguleze si sa se
recompuna in el, artistul, sa depinda mai mult
de involuntare sa configuratie interioara, decat
de optiuni ratonal construite si urmate. E drept
, o0 astfel de atitudine are sanse de reusita
numai in cazurile cand daruire muzicala
propriu-zisa se situeaza la un nivel cu totul si
cu totul exceptional.” (Pascal Bentoiu -
“Capodopere enesciene” - Editura muzicala,
pag. 575)

Inovare in domeniul substantei muzicale
este poate cea mai mare cucerire artistica a
oricarui creator — substanta muzicala fiind cea
purtatoare de semnificatii si avand puterea de a
transmite o incarcatura emotionala.

Universul enescian este complex relevand
esenta libertatii gestului creator, al gandului
muzical.

Aceasta libertate isi are sorgintea in
fantezia artistica, in marea bogatie interioara a

242



compozitorului care inovand pe planul
substantei realizeaza fascinante sinteze
discursive deschizatoare de drumuri.

El propune o rafinata imbinare intre
expresivitatea romaneasca,  spiritualitatea
spatiului sau natal pornind de la anumite
idiomuri melodice si armonice si arhitecturile
clasicizante ale vestullui europei.

Aceasta dualitate de influente a
constituit unul dintre vectorii esntilali ai creatiei
lui George Enescu.

Latura intensiva a fenomenului
componistic este cea care genereza operea
enesciana redescoperind noi valente expreisve
discursive.

George Enescu foloseste si un ethos in
mod intuitiv, descoperind embrioanele unui
melodism foarte vechi, o lume care nu ami
exista si apartine unei perioade revolute.
Nobletea artistica a caestei lumi reprezinta una
dintre coordonatele creatiei lui.

Gesturile artistice ale lui George Enescu
ajung, in ultimele lucrari, la sublimare, la
esentializare, traseul fiind insa extrem de
sinuos cu forjari discursive. Libertatea
expressiva rezulta si dintr-o maxima economie
a mijloacelor, fiecaare detaliu fiind evaluat si
coferindu-I-se o pondere speciala.

Inovatiile enesciene nu suntin totalitate
de ordin tehnic, ci la nivelul acuitatii
instrumentale, al rafinamentului formal si
armonic, procedeele de realizare ale opusurilor
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sunt mereu supuse unui complex travaliu astfel
desavarsirea nu este spectaculoasa, dar are
profunde rezonante in constiinta noastra.

Generatia de creatori afirmati dupa 1950
s-a aflat sub semnul Iui George Enescu,
fiindu-le  marcata evolutia artistica de
personalitatea “Mentorului muzicii romanesti”.
Ei au cercetat cu multa atentie si asiduitate
opusurile si scrierile lui George Enescu,
relevand interesante unghiuri de vedere asupra
creatiei lui, dar, poate, printre cei apropiati
raman Pascal Benoiu, Cornel Taranu si Theodor
Grigoriu, Stefan Niculescu si Tuiberiu Olah.
Generatia post-enesciana aa patruns in tainele
universului “Marelui Maestru” din interiorul
materiei sonore si a intregului edificiu artistic
s-a realizat prin mai multe metode, as aminti
studiile muzicologice, refacerea unor proiecte
orchestrale, desavarsire unor  partituri,
orchestrarea unor opusuri xcamerale, fiecare
dintre acestea subliniind diveristatea i
profunzimea actului creator.

Acest travaliu, aceasta aplecare asupra
oupsurilor compuse de George Enescu s-a
constituit intr-o “Mirabila samanta” care a
generat o noua estetica, noi idei asupra
evulutiei gandului muzical.

Compozitorii din aceasta generatie au
avut ca punct de plecare in drumul lor creator
“Momentul enscian”.

Toti creatorii post-belici au preluat,
imantr-o prima faza, elementele aflate la
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nivelul extensiv al fenomenului componistic
enescian tipul de scriitura, orchestratia,
arhitectura lucrurilor); cel de-al doilea nivel,
acela intesiv a fost decelat intr-o alta faza fiind
astfel dezvaluite idiomurile operei enesciene.
Idiomurile lucreaza metaforic si cuprind o vasta
experienta artistica si culturalda. Unele dintre
aceste idiomuri le regasim in lucrarile unuor
compozitori romani din toate generatiile.
“Modelul enescian” a strajuit si strajuieste
creatia muzicala romaneasca.

Pacal Bentoiu si Theodor Grigoriu au
poposit ami mult in acest univers redescoperind
mereu noi comori ascunse, noi structuri in timp
si in afara timpului.

Apropierea de George Enescu a
compozitorului Pascal Bentoiu s-a realizat pe
mai multe planuri - analize ale unor proiecte
instrumentale enesciene, precum si prelucrarea
unor mijloace in propria creatie.

“Capodoperele enesciene” se constituie
intr-un studiu aprofundat asupra Maestrului.
“Mi se pare ca Enescu este ceea ce se
cheama un autor greu, datorita mai multor
date caracteristice intre care:
- ethosul sdau, mai curand In
ambianta secolului
- evantaiul foarte larg al
preocuparilor lui componistice
- Incercarile  informationale, de
exceptionalda diversitate in marile
sale lucrari.
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El poate fi cunoscut intr-adevar numai
daca se fac eforturi contante spre a patrunde
tot mai adanc in miezul lucrarilor sale celor
mmai semnificative si daca paralel cu aceasta -
se urmadreste dobandirea unei viziuni unitare
asupra unui compozitor atat de diversificat. In
plus, sunt convins ca
personalitateaspectaculoasa si extrem de
complexad, ca si activitatea uriasa de interpret —
violonist, dirijor, pianist — si de pedagog a lui
Enescu, au avut la vremea lor efectul paradoxal
de a constitui un fel de ecran intre opera
compozitorului si intelegerea ei corecta de catre
foarte multi dintre ascultatori”. (“Capodopere
enesciene” de Pascal Bentoiu, Editura Muzicala,

pag.3)

Acestea ar fi argumentele pentru care
Pascal Bentoiu s-a preocupat de cercetarea
createi lui George Enescu care a ales in studiul
sau “partiturile care imi par a fi capodopere,
adica lucrarile ce prezinta suficiente calitati spre
a se impune si a exista in viata muzicalg,
nefiind luat in considerare nici un alt criteriu
decat propria lor substanta.” (“Capodopere
enesciene” de Pascal Bentoiu)

Dupa 1990, Pascal Bentoiu a descoperit,
al initiativa compozitorului Cornel Taranu,
manuscrisele unor lucrari necunoscute de
George Enescu - Simfonia a V-a (1994),
Simfonia a IV-a (1995), Poemul
vocal-simfonic “ISIS” (1996), Trio-ul
pentru vioara, violoncel si pian (1996), iar
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in 1998 a orchestrat Liedurile pe versuri de
Clement Marot pentru soprana si corzi.

Prin tot acest demers autorul a
completat cu noi elemente profilul componistic
al lui George Enescu - "“un creator al secolului
al XXI-lea”. Relatia Ilui Pascal Bentoiu cu
universul enescian este complexa, iar prin
aceasta cunoastere din interior a reusit s-o
investeasca cunoi valente
(coloristice,imagistice). El a imprumutat de la
George Enescu structura in afara timpului, pe
care le-a transformat comform cu sensibilitatea
si personalitatea sa ratistica, acestea sunt de
ordin instrumental, modal, formal si ritmic.

Structurile in afara timpului si-au gasit
o punere in timp, fiind marcate de spiritul
neo-clasic al lui Pascal Bentoiu. Acest spirit nu
s-a manifestat numai al nivelul mijloacelor, dar
si la cel al travaliului cu imaginile muzicale
respectiv. al substantei dominante de o
profunda poezie. Poezia muzicii lui Pascal
Bentoiu deriva din dintr-o interesanta imbinare
a spiritului enescian cu rigoarea gestului artistic
si cu o profunda dorinta de aa releva lirismul
fiecarei melodii; poetica sa discursiva se
regaseste la nivelul armoniei (de sorginte
modala), a melodiei (profiluri bine conturate,
precise) si al ritmului (extrem de variat si de
complex, generator de forme arhitecturale).
De remarcat este faptul ca Pascal
Bentoiu, in creatia sa, are un demers extensiv,
adr in cadrul aceluiasi idiom ceea ce ii confera o

247



soliditate si o contanta a gestului artistic,
parametrii fiind verificati in timp, in diferite
confruntari stilistice si estetice.

“Claritatae, rigoarea, maestria,
autenticitatea, expresivatatea,economia
mijloacelor, lirismul si poezia, acracterizeaza
opera lui Pascal Bentoiu ce se constitue ca o
Coloana cu multiple trepte ale acumularilor.” -
spunea in 1988 Nicolae Boboc la Timisoara.

Pascal Bentoiu, afirmat intr-un
unuivers post-enescian Si strabatand
nenumarate curente si tendinte ale gandului
artistic este un model si un reper in creatia
romaneasca post-belica. Arcul operei sale
ramane inca deschis pentru noi opusuri, noi
prospectari, noi realizari.

Theodor Grigoriu a realizat si el mai
multe cercetari la nivelul operei enesciene
considerandu-I pe Marele Maestru un
contemplativ, intr-un profund diolog cu “cerul si
pamantul”. George Enescu in acceptiunea lui
Theodor Grigoriu apartine a doua lumi, aceea a
marilor intuitivi europeni precum Arthur
Honegger si Florent Schmidt si spatiului artistic
romanesc prin profunzimea meditatiei. “George
Enescu - spunea Theodor Grigoriu — manuieste
cateva importante idiomuri realizand nebanuite
metafore.” (1999 , noimbrie, Interviu la Radio -
Tentatii cuturale)

In afara analizelor dedicate creatiei lui,
Theodor Grigoriu se afla intr-o inrudire afectiva
si expresiva cu George Enescu preluand, al un
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alt nivel, travaliul descoperirii unui etos
romanesc.

“Poporul roman este un popor vechi care
se adanceste in perceptia fenomenului artistic,
preferand zona biosferei, a liricului, dialogul cu
Cerul realizdndu-se  printr-o  interesanta
paralela cuterestrul.” (Theodor Grigoriu -25
iulie 2000 - emisiune la Radio)

Multe pagini semnate Theodor Grigoriu
se afla sub semnul lui George Enescu la nivelul
mijloacelor (orchestrale, melodice, armonice) si
al travaliului intensiv (al prospectiei in
substanta sonora).

Cateva dintre opusurile autorului reprezinta o
evocare, un omagiu adus Marelui Profesor
“Columna Modala” se constituie ca o revelare a
lui Enescu prin stiinta, “Omagiu lui Enescu”
(scriitura instrumentala ), “Vocalizele marii”
(confluenta a doua oceane - Enescu si Debussy).
Sonata pentru vioara solo “In marea trecere”
(“Invocutione de Enescu” - partea a II-a),
Concertul pentru vioara si orchestra “Bizant dupa
Bizant” (raportul solist-orchestra, scriitura
violonistica).  Ciclul  “Anotimpuri  romanesti”
(scriitura instrumentala, expresivitatea precum si
unele arhetipuri), cvartetul “In cdutarea ecoului”
(tipologie instrumentala si natura dialogului intre
parteneri). Iata doar cateva exemple in care
dominanta discursiva este cea enesciana, in fond
cea profund romaneasca.

Peregrinarile celor doi compozitori la Paris,
George Enescu si Theodor Grigoriu, le-a deschis
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importante drumuri de analiza ale fenomenului
muzical - unelte pentru descoperirea esentei
libertatii si a constantei gestului artistic, gindului
muzical intr-un peisaj in care géandul despre
muzica era si este pulverizat.

Theodor Grigoriu s-a impus in creatia
romaneasca printr-o constanta a idiomurilor
utilizata in opera sa, prospectand mereu si cu
mare asiduitate la nivelul substantei muzicale,
imaginii si semnificatiei, mijloacele de lucru fiind
de o0 mare modernitate.

Una dintre traiectoriile importante ale
demersului sau este relatia intre materia sonora
(unelte) si expresia muzicala concretizata intr-un
travaliu intensiv de prospectie, de focalizare
asupra rezonantei sunetului ca o entitate.

Latura intensiva a fenomenului componistic il
preocupa pe Theodor Grigoriu conferind opusurilor
sale o dimensiune lirica, poetica.

Poezia muzicii sale este de sorginte moldava
(asemanarea cu Enescu ca punct de plecare)
avand mai multe caracteristici in rezonanta, in
armonie cu zona geografica. Aceasta poetica este
una epica, spatialda, a naturii in care apare ca
determinant sentimentul religios.

Epicul cu nuante lirice sau dramatice apare in
lucrarile intens descriptive, in care “conflictele”
sunt atenuate si narate.

In multe piese ale sale apare si 0 meditatie
asupra spatiului, o contemplare asupra luminii, a
diferitelor zone geografice (forme de relief,
anotimpuri) cu multiple valente expresive. Aceste
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“meditatii” sunt investite cu diferite nuante ale
artei populare (diverse arhetipuri), cu o0 anume
spiritualitate si virtuti expresive.

Poetica naturii se imbina la Theodor Grigoriu cu
aceea a spatiului si cu meditatia asupra religiei, a
destinului omului si artei. Aceste meditatii se afla
sub semnul unei mari sensibilitati.

Aceste prospectii au ca rezultat relevarea unor
zone, unor sfere de influentad intre diferitele tipuri
de culturi (romaneasca si vest-europeana).

Cultura romaneasca apare la nivelul substantei
muzicale, iar la nivelul structurilor, in afara
timpului si a punerii in timp, influenta culturii
vest-europene este importanta.

Theodor Grigoriu prospecteaza si descopera
interesante valente generative in cadrul ethosului
ca experientda milenara a artei unui popor, ce se
contureaza din relatia subtila a doua lumi in
perpetuda miscare (exterioara si interioara a
artistului). Pentru autor etosul reprezinta un
univers cu totul aparte fiind relevant pentru
spiritualitatea romaneasca. Prin etos se defineste
apartenenta la un spatiu geografic si descoperirea
identitatii creatoare.

O alta importanta dimensiune a operei lui
Theodor Grigoriu este aceea a bizantinismului
romanesc investit cu hieratism, cu transparenta si
virtuozitate interpretativa. Spre deosebire de Paul
Constantinescu care preia modurile bizantine
invesmantandu-le in forme arhitecturale clasice,
Theodor Grigoriu subliniaza acea latura a
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interpretarii (aventura personald a interpretului pe
texte biblice, incarcata cu subiectivism).

O importantd categorie existentd in opera
autorului a abisului, a unor profunde introspectii si
prospectii pe planul comunicarii, al relevarii
semnificatiei discursive.

Intre epoca marilor creatii enesciene si generatia
de compozitori postbelici, de care m-am ocupat in
teza, s-au petrecut foarte multe prospectari asupra
teoriei limbajelor si a informatiei estetice (Max
Bense) si clarificari care au adus noi intelesuri ce
s-au rasfrant si in arta compnistica din ultimele
decenii. Ideile de limbaj, idiom si incoronarea lor -
etosul — ne apare mult mai clar si ne-a deschis
orizonturi noi de sugestie nu numai asupra ideilor
enuntate, ci si asupra unor proiecte componistice.

In acest sens creatia enesciana nu mai poate
influenta pe autorii de astazi ca in cazul celor doi
pe care vi i-am prezentat si atunci intrebarea se
pune ce anume mai poate fi preluat din efortul
artistic gigantesc enescian ? George Enescu
apeleaza intensiv la intuitie, limbajul popular
romanesc este adesea imaginat mai mult decat
trait aevea, el este reinventat dupa niste
sensibilitati la nivel ontologic, demersul sau a fost
cu siguranta adesea chinuitor, rezultatele fiind de o
insolita originalitate. Cu alte cuvinte am putea
spune ca aceasta originalitate a fost scump platita.
Ea este cu atat mai impresionanta cu cat evoca o
odisee interioara care va ramane de neelucidat.

Putem noi sa preluam ceva din acest efort al
marelui Enescu?
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Desigur in sensul unei aspiratii catre abisal care
acompaniaza orice travaliu artistic, care dupa cum
am aratat este cel intensiv.

S-ar putea spune ca pentru noi lucrul ar fi
mai usor, avand in fata ochilor si teoria
limbajelor si conceptul de idiom ca o sferda mai
larga a limbajului cu margini mai permeabile la
exterior si totusi lucrueile devin cu atat mai
complexe avand in trecut un creator de calibrul
lui George Enescu.

Investigatia apare oarecum la puterea a II-a
traversand straturile limbaj-idiom si urmand prin
labirintul intuitiei pe care I-a parcurs marele nostru
compozitor.

Sarcina generatiei post-belice este cu mult mai
grea avandu-l ca Mentor al trecutului pe George
Enescu.

“Pentru a evita cu luciditate epigonismul, daca
acest lucru ar fi posibil, nu este mai putin adevarat
ca multi dintre noi se gandesc ca George Enescu
nu poate fi depasit; si nu cumva aceasta situatie
s-a repetat si dupa moartea lui Beethoven, Wagner
sau Brahms ? ™ (Theodor Grigoriu - Interviu din
August 2000)

Creatorii post-belici la care m-am referit in
aceasta lucrare au parcurs un traseu paralel cu cel
al lui George Enescu, aprofundand anumite
traiectorii relevate in creatia Marelui Profesor si
deschizdnd noi porti ale géandului muzical
(prospectarea cu alte mijloace a artei populare,
descifrarea  etosului, diversificarea  scriiturii
instrumentale, constanta idiomului, acumularea de
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noi energii artistice prin descoperirea universului
contemoporan de prospectie).

In acest univers post-modern al sfarsitului de
secol caracterizat prin pulverizarea gandului
muzical si al celui despre muzica se remarca
necesitatea unui reper creator. Pluralitatea
tendintelor muzicale coexistda intr-o interesanta
invesmantare stilistica si estetica in opera celor
doi.

Informatiile din toate domeniile existentei au
fost preluate si in arta fiind transformate si
adaptate conform sensibilitatii autorului (pictor,
sculptor, poet, scriitor, muzician). Stiintele exacte
s-au impus intr-o perioada in universul muzical
contemporan, dar se pare ca aceasta pulverizare a
supus unui larg proces de transformare fiecare
gest artistic. Lumea contemporanda cauta sa
descopere noi valente ale gandului muzical
realizand fie importante sinteze, fie forjand intr-o
anume directie.

Creatia Iui Pascal Bentoiu si alui Theodor
Grigoriu s-a impus in universul muzical roméanesc
contemporan prin valoarea si constanta gestului
artistic, valoare si veridicitate verificate in timp si
in confruntarea cu diversele tendinte
cvontradictorii si contrastante.

Pastrarea idiomului, clasicizarea gandului muzical,
poetica, lirismul precum si permanenta preocupare
pentru inovarea la nivelul substantei muzicale se
constituie in parametrii valorici ai creatiei celor doi
compozitori, ei imprumutandu-se ca modele.
Creatia celor doi este recunoscuta si pe plan
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international, descoperind lumii valentele profunde
discursive specifice spatiului romanesc.

Echilibru, sobrietate, calsicitate, poezie si
travaliul extensiv caracterizeaza creatia lui Pascal
Bentoiu; transparenta, etos, bizantinism, lirism si
travaliu intensiv sunt dominantele operei lui
Theodor Grigoriu - toate acestea reunite se
constituie in repere ale muzicii romanesti. Ei au
initiat un drum creator verificat in timp si spatiu
(peste 5 decenii de creatie), drum construit cu
asiduitate, plin de acumulari a caror valoare este
incontestabild, inovatiile realizdndu-se la nivelul
substantei muzicale.

Poate cel mai dificil lucru este sa propui pe lume
modele viabile, constituite, inconturnabile pe care
tinerii sa le contemple si eventual sa le continue
dupa o atenta cercetare chiar daca nu in unicitatea
desfasurarii  lor existentiale, neprevazute si
capricioase, ci in intelegerea profunda a fortelor
spre un nivel inalt de exprimare.

Daca substanta unei opere de arta ramane sa fie
validata de timp, nivelul tehnic si profesional al
celor doi compozitori — Pascal Bentoiu si Theodor
Grigoriu - se plaseaza fara tagada in randul acelor
culturi  de stravechi traditii ale creatiei
componistice de astazi.
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,Gandirea muzicala si gandirea despre
muzica la acest sfarsit de secol” - Interviu
cu compozitorul si muzicologul Wilhelm
Georg Berger

R:Stimate maestre va propun un dialog in
cadrul caruia as dori sa surprindem apectele
importante ale gandirii muzicale contemporane.
Ce reprezinta arta sunetelor la acest sfarsit de
veac?
W.G.Berger: Universul artei sunetelor se afla
intr-o continua miscare, iar accelerarea acestei
miscari in cel de-al XX - lea secol a fost
extraordinara ti cred ca ne aflam astazi intr-un
punct culminant al unei evolutii In care
retrospectiva este absolut necesara si in care
orice noua descxhidere de perspective depinde
de formularea unor intrebari fundamentale,
fundamentale pentru ca in materie de
cunoastere arta sunetelor si stiinta compozitiei
au acumulat valori imense. Cele doua emisfere
ale lumii artei sunetelor se completeaza
reciproc si anume, pe de o parte gandirea
muzicald luata ca stare iar pe de alta parte
gandirea despre muzica. Aceasta distinctie nu
este deloc intdmplatoare, ea devine tot mai
importanta cu trecera timpului.

,Separarea apelor” s-a produs in veacul
al XIX-lea ca urmare a mutatiilor petrecute in
secolul al XVIII lea, in Veacul Luminilor, cand

256



echilibrul clasic al formei si operei de arta
indeamna reflexia sa adanceasca cauzele care
determina felul de a fi al fenomenului muzical si
firea lui launtrica.

In fapt, clasicismul nu facut altceva decat
sa potenteze intrebarile ridicate in Baroc, iar
marea si superba arta Baroca nu a facut altceva
decat sa duca mai departe intrebarile
fundamentale ridicate in Renastere de gandirea
polifonica. Noi suntem beneficiarii  unui
patrimoniu artistic pe care trebuie sa-l
gospodarim, pe care trebuie sa-l punem la
indemana iubitorului de arta, pe care trebuie
sa-l apropiem sufletului omului de astazi, deci
suntem datori sa regandim lucrurile in adevarul
lor istoric. De aici decurg dilemele gandirii
despre muzica ce se vede confruntata cu
mostenirea unor veacuri pline de valori intr-un
context 1n care astazi, dezvoltarea gandirii
muzicale si a limbajului muzical, a formelor
specifice ridica iarasi un noian de intrebari. Din
aceasta cauza, la acest moment de bilant intr-o
trecere pe mai departe a muzicii, gandirea
despre muzica incearca sa descifreze marile
drumuri ale istoriei muzicii si sa vada conditia
fireasca in care se afla ideea de muzica, in
genere, stilurile care sunt reunite in aceasta
idee, culturile cuprinse de stilurile particulare,
iar de aici studiul merge mai departe la conditia
genurilor, a speciilor si a formelor muzicale.
Deci Teoria Compozitiei si Teoria Muzicologiei
sunt chemate sa se intreaca intr-un dialog in
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care esenta artei se pune pe prim plan, in care
intrebarile fundamentale raman perene.

Intotdeauna ne vom Tntr;eba care este
scopul formei si operei de arta. Intotdeauna ne
vom intreba ce emotii poarta forma si opera de
arta si intotdeauna ne vom gandi la destinul
social al ceatiei. Intotdeauna vom cauta sa
construim atat de complicatele punti de
legatura intre opera de arta si sufletul
receptorului de arta, al omului, al
contemporanului nostru pus fata in fata cu
comorile artei, invitat de catre artda sa se
descurce 1in labirintul artelor, sa contemple
artele la imensul ecran al stiintelor spiritului.

Arta este noblete, arta este puritate, arta
este inexprimabilul care trece dincolo de
puterea cuvantului propriu-zis.

Arta este stiinta legarii unor evenimente
expresive prin natura lor cuprinse intr-o roire
de materiale sonore care poarta, in fond,
ganduri muzicale. Ceea ce este deosebit de
interesant astazi, este sa vezi cum lumea
stiintei despre muzica revine la conceptul de
gand muzical.

De-a lungul veacurilor am sus gandului
muzical - te,d, subiect, material de constructie,
motiv purtator de energie, format, element de
textura.

Dupa ce am reevaluat toate aspectele
posibile, am coroborat si am disociat
momentele unui tot, ne Iintoarcem i
recunoastem valoarea de sine - statatoare a
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gandului muzical atunci cand este modelat si
structurat cu un rost expresiv. Gandirea
muzicald si gandirea despre muzica ajung sa
defineasca un concept fundamental innoit in
intelegerile sale launtrice.

R: Dar iata ca astazi se pun in paralel doua
tendinte - una de structurare a materialului
sonor intr-un tot, cealalta de disociere, de
pulverizare a gandului, a imaginii.

W.G.Berger: Studiez de multa vreme
capodoperele beethoveniene. Poate punctul
culminant Tn evolutia gandiriii muzicale
beethoveniene il constituie ultimele cvartete de
coarde, adica acele ultime manifeste ale unei
gandiri muzicale clasice, concepute si scrise in
anii 1825 - 1826, deci chiar in ultima perioada
de viata alui Beethoven.

M-am gandit adesea ce insemna a fi
modern la nivelul timpului respectiv. Am rasfoit
toate enciclopediile vremii si ajung, stazi, la
concluzia ca a fi modern la nivelul anilor 1820 a
insemnat a alcatui un gand muzical, a faptui un
discurs muzical si a infaptui o forma si o opera
de arta. A alcatui un gand muzical inseamna a
concepe motive articulate intr-o propozitie, dar
intr-o propozitie inscrisa intr-o fraza sau intr-o
perioada care sa comporte la randul ei
des-articulari necesare realizarii unei antiteze
ideatice. Conditia dezvoltarii beethoveniene
este cea mai superba la scara marii istorii a
muzicii, este fractionarea elementului tematic,
este des-componerea sau cum  spune
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teoreticianul H. Ch. Kich, mentorul vremii
respective, des-articularea propozitiei muzicale
in segmante mici. Deci conditia fauririi
macro-structurii este divizarea la nesfarsit a
micro-structurii. Aceasta divizare este un
fenomen nesfarsit a micro-structurii. Aceasta
divizare este un fenomen in care factorul
creator si creativitatea individului se manifesta
inainte de toate pe planul formei, al formalizarii
integrale a discursului muzical. In anii in care
Beethoven scria ultimele cvartete de coarde
idealul era completa reliefare a formei, fiindca
se facea disjunctie intre latura constructiei
compozitionale si complementul si latura
expresiei compozitionale. Stim ca acestea sun
doud concepte care nu pot fi disociate, dar in
relatia lor de reciprocitate, ele reprezinta forta
motrice in evolutia gandirii muzicale superioare
de aleasa complexitate artistica.

R: La inceputul secolului al XX lea au aparut
doua curente - impresionismul si
expresionismul - ce au pus sub semnul
intrebarii cele doua concepte artistice.
W.G.Berger: Ambele curente sunt efecte de
consecinta de ordin romantic, dupa cum epoca
romantica este un pandant al epocii clasice.
Cred ca atat clasicismul cat si romantismul
formeaza la un loc un mare pandant fata de
Renastere si Baroc. Problema este cum definim
modernitatea deaoarece marile intrebari ale
artei sunetelor si ale stiintei despre arta
sunetelor s-au ridicat la inceputul acestui veac
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cand formele traditionale au fost supuse treptat
unui proces de disolutie, cand sistemul tonal a
cunoscut o imensa implozie si cand teoria
limbajelor a preocupat géandirea muzicalda in
mod excesiv. Periplul artelor moderne in
materie de muzica a pornit de aici. Cauzele
sunt vechi.

In anul 1856 Eduard Hanslick isi publica
celebra teza de doctorat, la Praga, cu
tema:”Frumosul muzical” in care defineste
fenomenul muzical ca expresie a unor forme
sonore in miscare.

Veacul nostru, putin cam grabit in
definitii si sistematizari, dar mai cu seama in
etichetari partizane si insuficient acoperite, a
uitat ca in dictionarul sau de muzica H.Ch.Koch
fixase aceasta teorie la nivelul anului 1808, sub
privirea lui Beethoven.

Formele sonore in miscare constituie o
realitate  obiectiva  deaoarece reprezinta
materialul alcatuit, pus in miscare cu un rost
bine definit in care raportul dintre parte si
intreg determina firea si felul de a fi al operei
de arta.

Impresionismul a venit cu o inventie
absolut grozava, cu prevalarea unui factor
asupra unui manunchi de factori, cu
absolutizarea totala a culorii, a armoniei, deci
implicit cu estomparea melodiei, a constructiei,
cu liberarea totala a formelor de sub orice
povara schematica. Impresionismul a venit sa
raspunda formelor libere preconizate in
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LImperiul marii forme de sonata libere
beethoveniene”. Ultimele sonate pentru pian de
Beethoven ridica aceastp problema si pun un
mare semn de intrebare acestei arhitecturi. Elel
duc necesar la o intrepatrundere a tuturor
genurilor, formelor si speciilor muzicale. Stim ca
ultimele sonate pentru pian si ultimele cvartete
beetoveniene comporta atat principiului sonatei
cat si principiul suitei, fugii, al variatiunii, al
piesei de gen si de caracter. In afar de asta,
Beethoven opereaza aceasta intreire a stilurilor
in care stilul cameral primeste imensa
experienta acumulata in ,imperiul” stilului
ecleziastic precum si in ,imperiul” stilului
teatral.

Impresionismul vine cu acel parfurm al
unui romantism incipient care se prapadise in
cautarea ,Florii albastre” a poeziei. Cred ca
marii romantici impresionisti ne-au adus acest
farmec, aceasta savoare a parfumului emanat
de o culoare, de o pata armonica in miscare.
Expresionismul a trebuit sa marcheze, fata de
aceasta ,betie a simturilor”, sa contrapuna aici
0 expresie exarcebata in care dinamica psihica
este surexcitata la maximum, in care ceea ce
este forma devine expresie si ceea ce era
expresie ramane element de forma mai mult
sau mai putin schematizat, importanta capitala
revenind cuvantului sau al acelui simbol care ar
trebui sa aiba incarcatura cuvantului si pe care
il invoca.
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Apelul la intuitie, la concentrarea
extraordinara a capacitatii de exprimare in
forme din ce in ce mai dense si din ce in ce mai
contrase este acest mare dar pe care il aduce
expresionismul, mai 1intai prin scoala lui
Schonberg si care ajunge la o rafinare
extraordinara in profundul si magistralul lirism
al lui A. Webern. Expresionismul ajunge la cele
mai Tnalte expresii ale propriei sale rafinari in
care forma se identifica perfect cu expresia, dar
in care expresia nu incearca mai mult decat o
completa descoperire a formei in esenta ei cea
mai intima. Or la acest punct de rascruce
gandirea muzicala a fost pusa sa-si gaseasca
noi gramatici.

Daca vorbim despre dilemele muzicii
contemporane, stim foarte bine ca am reusit
intre anii 1950 - 1990 sa definim o serie
intreaga de  gramatici particulare  si
ultra-particulare.In  fond, aproape fiecare
compozitor cu adevarat stapan pe profesia sa
este autorul propriei gramatici. Dar o gramatica
a unui interval de timp care sa lege anii 1950 -
1990 inca nu avem dar atat gandirea muzicala
cat si gandirea dfespre muzica vor trebui sa
defineasca o asemenea gramatica.

R: Evenimentele sociale si economice actuale
genereaza modele culturale asemanatoare cu
cele de la inceputul secolului nostru.

W.G.Berger: Mi-ar placea sa extindem analiza
pe suprafate de timp mult mai mari. Asemanari
cu arta inceputului de veac, fara indoiala ca
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exista si miscarile retro au fost extraordinar de
accentuate in acest veac si mai cu seama in
partea a doua a veacului nostru. Istoria muzicii
nu a cunoscut niciodata un retro cu adevarat,
istoria a mers inainte in spire, in spire mari.
Aceste spire mari au putut sa vadeasca pe
alocuri  similitudini, dar identitatea este
intotdeauna concreta si niciodata abstracta.

Suntem probabil la jonctiunea wunor
epoci. Omenirea este pusa sa-si redefineasca
limbajele, sa redefineasca conceptele.
Frumusetea dialogului intre generatii rezulta din
faptul ca fiecare generatie, la randul ei, trebuie
sa-si redefineasca conceptele fundamentale.

Trebuie sa stim din nou ce numim motiv,
fiindca motivul este o structurd care naste o
tema, motivul si cu tema alcatuiesc o structura
care determina o suprafata expozitiva, iar orice
suprafata expozitiva trebuie sa-si constituie
propria ei suprafata tranzitiva si dezvoltatoare,
iar in logica lucrului orice expunere i
dezvoltare trebuie sa duca la o concluzie.

Conditiile primare de a fi ale gandirii
muzicale si ale gandirii despre muzica se cer
probate si reverificate. Suntem intr-un astfel de
moment.

La inceputul acestui veac a inceput un
proces de disolutie a formelor. Noi, astazi,
suntem in pregul unui proces de recompunere,
de re-articulare a formelor, de re-tipizare a
arhitecturilor.
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Am negat, la Tinceputul veacului
tonalitatea si sistemele de limbaj. Astazi gripam
limbajele individuale intr-un mare limbaj modal
si, stim foarte bine, ca aspectul tonal nu este
decat un aspect particular al unui univers
modal. Miscarea de convergenta se verifica si la
nivelul limbajului.

Esteticile, foarte diferentiate, incep sa se
aproprie, se aproprie necesar deoarece la nivel
planetar arta europeanda a influentat toata
gandirea muzicala contemporana si toata
gandirea contemporana despre muzica.

Convergentele sunt circulare cum este
orice forma, totul se reduce la o perioada, la o
parcurgere circulara a unei entitati fie
conceptual definitd sau fie ea artistic abia
schitata ce fisi pastreaza perioadicitatea ei
interioara.

Din fuzionarea acestor elemente cred ca
intr-un timp istoric relativ apreciabil se va
constitui din nou acea moneda, n-al spune
leibnitziand deoarece nimic nu se repetd, dar
totusi acea moneda care este apta sa
supraordoneze sistemele de ordine care sunt,
astazi, active si dinamice. Diferenta este, iarasi,
esentiala. La inceputul acestui veac erau inca
operante scolile de compozitie, scolile
nationale, scolile regionale de compozitie.
Atunci lumea credea ca se poate scrie o istorie
universala a muzicii.

Noi stim astazi foarte bine ca pentru a
concepe o istorie regionalda, sap zicem a muzicii
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emuropene, na fi nevoie de inteligenta, de o
arta si o stiinta pentru a corobora un noian de
date care creste enorm.

Ideea de convergenta, mie mi se pare
necesara, deaoarece modernismul a fot o
miscare artisticd imensa, innoitoare. As vorbi
de modernism si de post-modernism ci de un
anume exploralism multi-dimensional.
Inteligenta omului modern invatat cu toate
stiintele exacte, stapan al unor mijloace de
gandire si de calcul, a explorat lumea posibilului
in artd, si in special in arta sunetelor in
ansamblul parametrilor, pornind din nou de la
regandirea sunetului, a timbrului, a culorii, a
ritmului, a duratelor.

Am invatat sa combinam, sa permutam,
sa cuprindem lucrurile intr-o tipologie de
fenomene coerente. Stim ca opera de arta nu
poate fi decat pe de o parte un tot unitar sau o
unitate de contrarii, stim, pe de alta parte , ca
sensibilitatea omeneasca, astazi cauta sa
inteleaga lucrurile si nu mai vrea sa primeasca
muzica drept un fenomen ambiental ci ca pe un
element apt sa evoce grandoarea trairii si
simtirii omenesti. Aici cred ca inscriem in
centrul unui univers in care ideea de Haos
trebuie sa dispara fiindca numai ceea ce
participa la Cosmos poata sa ne duca mai
departe, si Cosmos nu va Iinsemna, dupa
parerea mea, un refugiu in criterii de ordine
desarte, in legi, in principii, in axiome, in
tehnici, in practici, in manieri. Cred ca asta va
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definii viitorul veac al muzicii - o intelegere
foarte larga si generoasa a fenomenului sonor.
Daca descifram bine lucrurile tindem din
nou spre sunet, spre ison, spre unison, spre
climat tonal si operam 1in niste campuri
tonalizante, modale prin natura lor, insa
comparabile din nou intre ele. In fond, daca
inteleg bine mersul lucrurilor de vreo doua
decenii ncoace imensele simplificari pe care
le-am operat, noi toti compozitorii, revenind la
melos si la ethos, vrem sa comunicam intr-o
forma comprehensibila, frumoasa, ordonatp,
fiindca receptorul nu poate primi haosul, el
primeste, daca primeste, Cosmosul, or acest
Cosmos trebuie sa-I dam lui sufleteste si
artisticeste intr-o forma atét de desavarsita
incat sa vina el in intampinarea noastra.
R: In acest sfarsit de secol artistul cauta sa
recompuna conceptele fundamentale ale istoriei
muzicii. Gandirea muzicala fsi croieste noi
drumuri.
W.G.Berger: Cred in aceastda miscare de
convergenta prin recompunerea  datelor
fundamentale ale fenomenului sonor, ale
nodalitatilor de a face muzica, de a transmite
muzica, de a comunica emotional si rational
prin muzica. Cred ca vine vremea cand aceasta
.dragalasa gogorita” care separa emotionalul
de rational va disparea in muzica si atunci
structura muzicald, desfasurarea muzicala,
discursul muzical isi va capata acea forma de
infatisare, acea reprezentare adecvata nivelului
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de dezvoltare a tuturor artelor, a tuturor
stiintelor.

Poate ca muzica desprinsa putin din
randul artelor a avut o evolutie particulara in
acest veac. A existat cuvantul si gandul lui
Nietzche ca ,in randul artelor muzica ar fi
ultima care ar veni sa-si rosteasca cuvantul”, or
in acest veac si I-a rostit puternic.

Cred ca in contextul dezvoltarii tuturor
artelor muzica a facut salturile cele mai
spectaculare, sarind de la un pol la altul,
depasindu-si de foarte multe ori conditia ei
proprie. Dar toate aceste depasiri, toate aceste
cautari vor conditiona finalmente si aceasta
adunare in sine a fenomenului muzical de
superioara complexitate artistica si emotionala.

Cred ca acest veac care mai cu seama,
prin anii 1906, prin creatia lui Richard Strauss
si prin toate incercarile timpului respectiv, a
condus catre un exploralism poli-directional, va
modifica unghiul de fuga gasind un punct de
fuga destul de indepartat in timp care sa-si
justifice nobletea si profunditatea expresiei, a
mesajului. In momentul in care vom vorbi de
gandul muzical purtator de idei muzicale, de stil
si de cultura, definind din nou sensul si
semnificatia alcaturii compozitionale si in clipa
in care marile natiuni ale lumii care produc si
difuzeaza muzica vor gasi un numitor comun in
schimbul de informatii atunci, cred, ca sortii
artei muzicale vor fi mult mai buni.
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R: Care este menirea si drumul gandirii despre
muzica la sfarsitul secolului al XX lea?
W.G.Berger:Muzicalogii sunt coplesiti de propria
lor sistematica. Cred ca necunoscutele care
abunda in niste ecuatii vor duce la dezlegarea
mai multor fire. Muzicalogia este preocupata
astazi de perfectiune, de o perfectiune
informatica la nivelul mijloacelor electronice de
astazi si mai cu seama de maine de care nimeni
nu stie nimic. Stocarea informatiei si
clasificarea ei este o problema foarte mare.
Specializarea si hiper-specializarea in materie
de muzicologie cam i-a sfarsit. Astazi se
pretinde unui om de stiinta, oricat de detaliata
ar fi informatia Iui, un orizont foarte larg,
deschis, o viziune de ansamblu asupra unei
evolutii care porneste, daca nu neaparat din
antichitatea greaca si latina, ea porneste
oricum de la Reforma Papei Grigore cel Mare.
Sunt veacuri de muzica foarte bogate in detalii
contradictorii care necesita niste metode de
cercetare universal formalizabile.

Este o preocupare a muzicologiei care se
innoieste astazi nu din generatie in generatie, ci
din doi in doi ani, din trei in trei ani si exista
semne foarte clare ca fiecare promotie vine cu
0 nouad viziune, vine cu noi categorii, vine cu
noi modalitati de prospectare a materialului
muzical, cu noi scheme, vine cu o imensa
dorintd de dominare a wunui Univers in
expansiune care nu poate fi conprimat in nici
un punct al dezvoltarii sale.
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R: Dar care este traseul evolutiei gandirii
muzicale? A

W.G.Berger: In cealaltd latura sta gandirea
muzicald si anume teoria compozitiei care nu a
reusit sa se constituie intr-o disciplina univoca.
Ea s-a implinit pentru intdia oara, la scara
istoriei, in initierea Iui H.Ch.Koch in arta
compozitiei, deci la nivelul anilor 1772 - 1790.
Alte incercari au fost facute Vincent d'Indy si
Riemann.

Teoria compozitiei trebuie sa stie astazi
care sunt posibilitatile si care sunt limitele
imanente ale teoriei si practicii de a compune
muzica.

Se opereaza din nou asupra teoriei
stilurilor, se accentueaza interpretarea istoriei
muzicii ca o istorie a evolutiei si succesiunii
stilurilor. Mai moderna este o viziune care are in
vederea culturile muzicale si dinamica lor
proprie. Existda o departajare din ce in ce mai
clara intre cultura sonatei, sonatei preclasice si
a celei clasice din care deriva cea romantica,
cea moderna si cea contemporana. Pe urma
cultura fugii in istoricitatea devenirii ei, cultura
variatiunii si suntem convinsi ca veacul nostru a
excelat printr-o dezvoltare a tuturor tehnicilor
si principiilor variationale.

Dar teoria compozitiei vine din nou si se
intreaba ce este arta de a compune si
defineste, din nou, arta de a compune ca o arta
a alcatuirii care se extinde intr-o tehnica a
infaptuirii si care este incoronata printr-o arta si
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o stiinta a infaptuirii, a desavarsirii formei si
operei de arta.

Aici principiile de codificare exacta a
evenimentelor si a fenomenelor desfasurate in
marile epoci ale artei sunetelor sunt pe prim
plan; intelegerea raportului intre modernitatea
si anterioritatea noastra este o alta obligatie
fundamentala a nostra astazi deoarece daca nu
intelegem anterioritatea noastra si nu vedem
conditiile fundamentale ale actualitatii gandirii
noastre muzicale, este foarte greu sa anticipam
conditiile dezvoltarii viitoare.

A compune inseamna a crea, inseamna a
inventa, a construi, a desfasura procese logice
in concordanta cu sensibilitatea individului in
acord cu marele mers finainte al artei in
contextul artelor, al stiintelor, al societatii
omenesti in magnificenta ei.

Cred ca aceasta este o viziune, deloc
exagerata, una posibila, realista,
fundamentata, sprijinita pe centralizarea liniilor
de evolutie existente astazi intr-o lume in care
scolile de gandire muzicalogica opereaza intr-o
vreme in care scolile de compozitie s-au
dizolvat. Nemaiavand scoli nationale in acest
veac avem, fara indoiala, scoli nationale si
regionale de gandire muzicologica dezvoltate
extraordinar cu o baza stiintifica exemplara. In
convergenta acestor lumi stau si soarta si rostul
muzicii. Cred cd arta sunetelor si stiinta
sunetelor isi vor gasi acel loc pe care sunt
datoare sa-lI ocupe in evolutia gandirii umane,
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in genere, in multitudinea si multiplicitatea
formelor ei de manifestare deoarece numai
aceasta complexitate coroborata va duce la
definirea acelei arte a muzicii pe care o
asteptam.

Nota Autorilor

In perioada 1997 - 2005, am avut sansa unor
intalniri magice cu marile personalitati ale
secolului al XX-lea, fauritori de gand artistic.
In fond aceasta carte se constituie intr-un
amplu periplu in universul muzical avandu-i
ghizi pe cei care reprezinta repere, modele de

gandire si de faptuire.

272



273



