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ADNOTARE
Gamurari Pavel. Valorificarea componistica a poeziei contemporane romanesti. Teza de
doctor in arte. Specialitatea 653.01 — Muzicologie (creatie). Chisinau, 2021.
Structura tezei: Lucrarea cuprinde: introducere, 3 capitole, concluzii generale si recomandari,
bibliografie din 108 de titluri, 76 pagini de text de baza. Rezultatele obtinute sunt publicate in 6
lucrari stiintifice.
Cuvinte-cheie: muzica contemporand, poezie romaneascd, Nichita Stanescu, ciclu vocal-
simfonic, lirica vocald, tehnica componistica, declamatie, tehnici vocale.
Domeniul de studiu: istoria muzicii nationale, istoria si teoria compozitiei muzicale
contemporane.
Scopul si obiectivele tezei. Scopul studiului consta in analiza modalitatilor de tratare
componistica a poeziei contemporane romanesti si valorificarea acestora prin propria viziunea de
creatie intr-o lucrare de gen vocal-simfonic pe versurile lui Nichita Stanescu.
Obiectivele cercetarii: elucidarea realizarilor muzicale obtinute in cadrul diferitelor curente,
genuri si stiluri ale creatiei componistice in baza operei poetilor romani contemporani; evidentierea
si caracterizarea momentelor conceptuale, tematicii, sferelor imagistice, elementelor de limbaj si
altor modalitdti de redare a mesajului poetic in muzica academicd romaneascd; punctarea
trasaturilor esentiale ale stilisticii, limbajului poetic stanescian, tematicii si reperelor poetice
determinante ca sursa de inspiratie pentru compozitori; analiza propriei lucriri vocal-simfonice
scrisda in cadrul proiectului de doctorat profesional, Sintetizarea teoretica a experientei
componistice de abordare a operei poetului roméan al secolului XX Nichita Stanescu.
Noutatea stiintifica si originalitatea conceptului artistic. Teza reprezintd 0 prima abordare in
componistica autohtona a poeziei lui Nichita Stanescu, realizata in cadrul proiectului de creatie ce
completeaza repertoriul national si se inscrie in spatiul muzical-poetic romanesc; pentru prima data
intr-o lucrare de doctorat au fost cercetate tehnicile componistice muzicale cu referire la ciclul
vocal-simfonic Eu sunt Tu, Tmbinate cu parcursul teoretic despre procesul de creatie, si reflectate
in analiza muzicologica a partiturii; in teza a fost utilizatd o abordare istorico-teoreticd
cuprinzatoare, facand posibila studierea lucrdrii vocal-simfonice proprii in contextul larg al
interpretarii poeziei romanesti in muzica academica moderna.
Valoarea aplicativa a lucrarii consta in largirea sferei viziunilor componistice contemporane
asupra mostenirii poetice a lui Nichita Stanescu prin crearea ciclului Eu sunt Tu pentru
mezzosoprana, bariton, declamator si orchestra simfonica, care va completa repertoriul vocal-
simfonic national si reprezintd o contributie unica la abordarea poeziei stanesciene Tn muzica
academica autohtona. Teza poate fi recomandata in calitate de material didactic in cadrul studierii
disciplinelor Comporzitie muzicala, Tehnici componistice moderne, Istoria muzicii nationale si
poate servi ca suport pentru cercetarile ulterioare in domeniu.
Implementarea rezultatelor stiintifice. Teza a fost realizata in cadrul Scolii doctorale Studiul
artelor si Culturologie de la Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice din Republica Moldova,
fiind discutata si recomandata pentru sustinere de Comisia de indrumare si de Consiliul Stiintific
al AMTARP. Rezultatele cercetarii sunt reflectate in 6 articole si 2 rezumate publicate precum si in
comunicarile prezentate la conferintele stiintifice de nivel national si international. Ciclul vocal-
simfonic Eu sunt Tu constituind esenta conceptului artistic al proiectului realizat in cadrul
doctoratului profesional, este inregistrat de Compania Publica Teleradio-Moldova.



ANNOTATION
Gamurari Pavel. Componistic valorisation of modern Romanian poetry. A thesis for Ph. D.
degree in Arts, speciality 653.01 — Musicology (creation). Chisinau, 2021.
Structure of the thesis: The thesis includes: introduction, 3 chapters, general conclusions and
recommendations, bibliography with 108 titles, 76 basic text pages. Research materials are
reflected in 6 scientific papers.
Keywords: contemporary music, Romanian poetry, Nichita Stanescu, vocal-symphonic cycle,
vocal lyric, compositional technique, declamation, vocal techniques.
Area of research: history of national music, history and theory of contemporary musical
composition.
Purpose and objectives of the thesis: The purpose of the study consists in the analysis of the
modalities of compositional approaching of the contemporary Romanian poetry and their
capitalization through own vision of creation in a work of vocal-symphonic genre on the lyrics of
Nichita Stanescu.
The objectives of the research: elucidation of the musical achievements obtained within the
different currents, genres and styles of compositional creation based on the work of contemporary
Romanian poets; highlighting and characterizing the conceptual moments, themes, imagistic
spheres, language elements and other ways of rendering the poetic message in Romanian academic
music; punctuating the essential features of stylistics, Stanescian poetic language, themes and
determining poetic landmarks as a source of inspiration for composers; the analysis of his own
vocal-symphonic work written within the professional doctoral project, the theoretical synthesis
of the compositional experience of approaching the work of the Romanian poet of the 20th century
Nichita Stanescu.
The scientific novelty and originality of this research. The thesis represents a first approach in
the Moldovan composition of Nichita Stanescu's poetry, realized within the creative project that
completes the national repertoire of the Romanian musical-poetic space; for the first time in a
doctoral thesis were researched the musical compositional techniques with reference to the vocal-
symphonic cycle Eu sunt Tu, combined with the theoretical course about the creative process, and
reflected in the musicological analysis of the score; a comprehensive historical-theoretical
approach was used in the thesis, making it possible to study one's own vocal-symphonic work in
the broad context of the interpretation of Romanian poetry in modern academic music.
Practical significance of the work consists in widening the sphere of contemporary
compositional visions on Nichita Stanescu's poetic legacy by creating the cycle Eu sunt Tu for
mezzo-soprano, baritone, declamator and symphony orchestra, which will complete the national
vocal-symphonic repertoire and is a unique contribution to Stanescu's poetry in Moldovan
academic music. The thesis can be recommended as a teaching material in the disciplinary studies
Musical Composition, Modern Compositional Techniques, History of National Music and can
serve as a support for further research in the field.
Implementation of scientific results. The thesis was realized within The Arts Studies and
Culturology Doctoral School from the Academy of Music, Theatre and Fine Arts of the Republic
of Moldova being discussed and recommended for defence by the Guidance Commission and by
the Scientific Council of the Academy. Research materials have been submitted for national and
international scientific conferences and published in 8 scientific papers — 6 articles and 2
summaries.



AHHOTAIUA

I'amypapp I[laBes. Komno3uuuonHasi Bajopu3aunmsi COBPEMEHHOW PYMBIHCKOH I033UM.
Juccepranus Ha COMCKAaHUE CTENEHU JTOKTOpa MCKYCCTBOBEAEHUS M0 criequanbHOCcTH 653.01 —
MysbikoBenenue. Kumunay, 2021.

CtpykTypa nuccepramum: /{uccepranusi BKIIOYAET: BBEACHHUE, 3 TJIaBbl, OCHOBHBIC BBIBOJBI U
pexkomenmanuu, Oubnmorpadpuro w3 108 HaumMeHoBaHWM, 76 CTpaHUIIBI OCHOBHOTO TEKCTA.
Pe3ynbraTel BccnenoBaHUS OTPAYKEHBI B 6 OITyOJIMKOBAHHBIX HAYYHBIX paboTax.

KuiroueBsblie cjioBa: coBpeMeHHasi My3blKa, pyMbIHCKas mo33usi, Hukuta CTiHEcKy, BOKaJIbHO-
cuMGOHUYCCKHI [IUKJI, BOKAIbHAS TUPHUKA, KOMIIO3UIIMOHHAS TEXHHUKA, JICKJIaMaIusi, BOKaJIbHbIC
TEXHUKH.

Ob6J1acTh Mccjie0BAHMA: UCTOPUSL HAIMOHAIBHOW MY3BIKM, UCTOPUSI U TEOPUS] COBPEMEHHOMU
MY3bIKAJIbBHON KOMITO3UIIUH.

Hean u 3axauu padorsl. Leab uccaegoBaHusi COCTOUT B aHAJIM3€ METO0B KOMITO3UIIMOHHOTO
pa3BUTHS COBPEMEHHOW PYMBIHCKON MOA3UU M UX BOIUIOMICHUS Yepe3 COOCTBEHHOE TBOPUECKOE
BUJICHUE B COYMHEHUN BOKAJIHHO-CUM(OHHYECKOTO XaHpa Ha cTuxu Hukutel CTIHECKY .

3agauu umccel0BAHMA: H3YYCHHE XYAOKECTBEHHOTO HacleAus B 00JIaCTH COBPEMEHHOMN
MY3bIKJIbHOW KOMITO3UIIMM Ha CTUXH PYMBIHCKMX IIO3TOB; OCBEIICHHE W XapaKTEPHUCTHKA
KOHIENTYaJIbHBIX MOMEHTOB, Te€M, 00pa3oB, S3BIKOBBIX JJIEMEHTOB M JPYIHX CIIOCOOOB
BBIPAKEHHS TIOITUYECKOTO IMOCIaHUs B PYMBIHCKOM aKaJeMHUYECKON MY3bIKE; MOTYCPKUBAHUE
OCHOBHBIX OCOOEHHOCTEW CTHJIMCTUKU, TOITHYECKOTO si3bika CTIHECKY, OMpeesolne
MOATHUYECKUE TEMBbI M OPUEHTUPHI KaK BIIOXHOBEHHE JJII KOMIIO3UTOPOB; aHAJIU3 COOCTBEHHOTO
BOKaJIbHO-CUM(OHHYECKOTO MPOU3BEICHHUS, HATMCAHHOTO B paMKax JOKTOPCKOIO TBOPUYECKOTO
MPOEKTa, TEOPETUYCCKHA CHHTE3 KOMIIO3HIIMOHHOTO OIbITa NPUOIKEHUS K TBOPYECTBY
pyMmbIHCKOro nosta XX Beka Huxkuter CtaHecky.

HayuyHasi HOBM3HA U OPUTMHAJIBHOCTHL PadoThl. [{uccepTaius npeacTaBisieT co00M NEPBHIA B
MOJITAaBCKOM KOMIO3HIIMK ONBIT oOpamieHus K mod3un Hukuthl CToHECKY, pealn30BaHHBIA B
paMKax Hay4YHO-TIPAaKTUYECKOTO IPOEKTa, KOTOPBIM TOTOJIHSIET HAlMOHAIBHBIN penepryap
ABJISIETCSI YacThIO PYMBIHCKOTO MY3BIKQJIBHO-IIOATUYECKOTO MPOCTPAHCTBA; BIIEPBHIE B
JIOKTOPCKOM ~ Juccepranuu HCCTIE0BAHbBI MY3bIKaJIbHO-KOMITO3UIIMOHHBIE MIPUEMBI
NPUMEHHUTEIBHO K BOKaJdbHO-cuM(poHMYeckoMy Iukiay Eu sunt Tu, coBmemnieHHble ¢
TEOPETUYECKUMHU TIPEJCTABIICHUSIMH TBOPUYECKOTO MPOIIecca U OTPaXKECHHBIE B MY3bIKOBETYECKOM
aHaJu3e MapTUTypbl; B aucceprannM HMCHOIB30BAH KOMIUIEKCHBIM HCTOPUKO-TEOPETUUYECKUN
MOIXO0/, TIO3BOJISIIONITUN PACCMOTPETh COYMHEHHUE B IIIMPOKOM KOHTEKCTE TIPETBOPEHUS PyMBIHCKOM
M033UU B COBPEMEHHOW aKaJIeMUYECKON MY3bIKE.

IIpakTuyeckasi 3HAYMMOCTb PAadOTHI 3aKIIOYACTCS B paCHIUPEHUH C(Hepbl COBPEMEHHBIX
KOMITO3UIIMOHHBIX BUJIEHUN MO3THYECKOro Hacieausa Hukutel CTOHECKY IMyTeM CO3/1aHUsl LUK
Eu sunt Tu nnst mernio-conpano, 6apuToHa, 4rena u CMM(QOHNYECKOT0 OpKeCcTpa, KOTOPbIN Oy1eT
JIOTIOHATh HAIIMOHAJIBHBIN BOKaTbHO-CUM(MOHUYECKUN pemepTyap W MpelCTaBisieT coOou
YHUKQJIBHBIN BKJIA]] 1O BOILIOMICHUIO 11073UM CTIHECKY B MOJIIABCKOW aKaJeMUYECKON MY3BIKE.
JluccepTaiys MOKET UCIOJIb30BAThCS KaK YUeOHBIM MaTepuall Mpy U3YYSHUH TaKUX JUCIUTUINH
Kak Mysvikanonas komnozuyus, Texuuku cospemenHou Komnosuyuu, Mcmopus HayuoHanbHou
MY3blKU 1 MOKET CIIY)KHTb OTIOPOM IS JAIbHEUIITNX UCCIICIOBAHHUIA B 9TOW 00JIaCTH.
Bueapenue HayuHbIX pe3yJbTaToB. Jluccepranus BeimoiaHeHa B paMmkax [lIkomsr qokTopara B
00J1aCTH UCKYCCTBOBENICHUSI U KYJIbTYPOJIOTHH AKaJeMUU MY3bIKH, TeaTpa U U300pa3UTEeIbHBIX
uckycctB Peciy6mnuku MosnoBa, o0cyxaanack U ObU1a peKOMEHI0BaHa K 3allluTe pyKOBOASIIEH
KOMUCCHEHN U YUeHBIM COBETOM. Pe3ybTaThl HcCeI0BaHUS HALIUTH OTPaKeHUE B 8 MyOIMKaIHsIX
— 6 cTaThsaX W 2 Te3ucax, a TakkKe B JOKJIAJaX, MPEJACTABICHHBIX HA HAYYHBIX KOH(EPEHITUIX
HAI[MOHAJILHOTO M MEXIYHApOAHOTO YpoBHeW. BokansHo-cumponndeckuil mukn Eu sunt Tu Ha
cruxu H. CTdHecKy, COCTaBUBIIMA OCHOBY XYJOKECTBEHHOM KOHIIENIHUHM IPOEKTA,
peali30BaHHOTO B paMKax MPOPECCHOHANBHOTO JOKTOpaTa, 3amucaH CumMboHUYECKUM
opkectpoM O61ecTBeHHOI kKomnanuei Tenepanno-MomnoBa.
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INTRODUCERE

Actualitatea si importanta problemei abordate. Poezia, aceasta sursa inepuizabila de
starilor sufletesti. Din toate genurile poeziei literare o atentie speciala este acordata liricii, cu marea
ei forta sugestiva, care apeleaza la sensibilitatea cititorilor. Calitatile esentiale ale poeziei lirice —
flexibilitate in exprimarea sentimentelor, starilor emotionale, subiectivitate, caracterul intim etc. —
permit o contopire lejera si totodata profunda cu muzica, sintetizand fortele expresive ale artelor
intr-o actiune comuna.

In muzica contemporana romaneasca existd o traditie bogatd de abordare componistici a
opusurilor literare celebre n diferite genuri ale muzicii. Lucrarile de camera cuprind miniaturi
(lieduri si romante) si cicluri vocale. Din multitudinea creatiilor se remarca: Gheorghe Dima —
lieduri pe versuri de George Cosbuc, Mihai Eminescu; George Dumitrescu — Sase lieduri pe versuri
de G. Bacovia pentru voce si pian; Nicolae Branzeu — 5 lieduri, pentru tenor si pian pe versuri de
Lucian Blaga, 2 lieduri, pentru voce si pian, pe versuri de Simona Lecca; Mihail Jora — lieduri pe
versuri de L. Blaga si lon Pillat; Sigismund Toduta — lieduri pe versuri de M. Eminescu, L. Blaga,
lon Brad, llie Balea, Octavian Goga, Vlaicu Barna, Ana Blandiana; Viorel Munteanu —
Nebanuitele trepte, pentru soprana si grup instrumental, versuri de L. Blaga si Autoportret pentru
soprana si pian, versuri de L. Blaga; etc.

Compozitorii romani au abordat un larg spectru de creatii din tezaurul poetic national,
inregistrand numeroase lucrari corale pe versurile celor mai distinsi poeti — M. Eminescu,
V. Alecsandri, A. Russo, G. Bacovia, L. Blaga, M. Sorescu, T. Arghezi, N. Labis, s.a. Printre
autorii care s-au remarcat prin ampla sa creatie corala se afla Dan Voiculescu, Dora Cojocaru,
Vasile Spatarelu s.a.

In domeniul muzicii simfonice, insa, numarul lucrérilor, este cu mult mai mic, cuprinzand
unele exemple unice in genurile de poem, concert, simfonie vocali. in acest domeniu se
evidentiaza: Nicolae Brandus — Domnisoara Hus — cantata pe versurile poemului lui lon Barbu;
Cornel Taranu — lucrari pe versuri de Nichita Stanescu (Cantece fara dragoste, Cantece fara
raspuns, Cantece intrerupte); V. Munteanu — Axionul invierii — Miluieste-md, Dumnezeule, dupa
G. Cucu pentru soprana si orchestra de coarde, Simfonia | Glossa pentru tenor, cor mixt si
orchestra, versuri de M. Eminescu, Intoarceri la Blaga — sapte poeme pentru sopran si orchestra;
etc.

Astfel, componistica romaneasca demonstreaza o predilectie vadita, inca de la inceputurile
sale si pana astdzi, pentru poezia romaneasca, compozitorii contribuind la valorificarea muzicala

a operei acestora.



Printre marii poeti romani ai secolului XX care au suscitat interesul compozitorilor a fost si
N. Stanescu. Actualitatea operelor sale, maretia ideilor sale literare, curentul artistic la care se
atribuie poetul — au determinat selectarea poeziilor marelui scriitor contemporan roman, pentru
realizarea creatiei proprii in cadrul tezei de doctor. N. Stanescu s-a manifestat ca un remarcabil
poet modernist si neo-modernist roman. Existenta intr-un timp al interdictiilor de tot felul nu
constituia un impediment pentru N. Stanescu. El dezerteaza de la realitatea sociala si 1si creeaza o
lume patronata de ingerul cu o carte in mand, transfigureaza universul printr-un insolit sistem de
substitutii simbolice, sustinute de un limba;j liric pe cat de socant si neverosimil, pe atat de
romantic. Repetitia epuizanta; asimetriile ritmice; imagini alegorice care, reunite, alcatuiesc o
metafora ampla; simboluri originale — servesc ca o solidd materie literara pentru scrierea unei
lucrari vocal-simfonice contemporane, iar partea cea mai complicatd o reprezinta realizarea
transferul textului, al simbolisticii acestuia si al emotiilor in planul evenimentelor muzicale.

In componistica muzicala din Republica Moldova a fost valorificat plenar universul poetic
eminescian, constituind un izvor de inspiratie pentru compozitorii E. Coca, D. Ghersfeld, Z. Tkaci,
B. Dubosarschi, Gh. Mustea, T. Chiriac, Gh. Ciobanu, V. Ciolac, s.a. Insa, poezia romaneasca a
secolului XX a intrat si in vizorul artistic al compozitorilor din Republica Moldova in special in
ultimul deceniu al mileniului trecut. Tn domeniul muzicii vocal-simfonice sunt inregistrate unele
incercari de a asimila poezia romaneasca in creatia componisticd, universul poetic eminescian are
o pozitie prioritara. Totusi, in repertoriului vocal-simfonic national, predomina creatii pe versurile
poetilor moldoveni. Cu regret, opera lui N. Stanescu in creatia compozitorilor autohtoni nu a fost
valorificata. In acest context, actualitatea si importanta este determinati de necesitatea crearii unei
lucrari originale in care sa fie valorificat universul poetic stanescian.

Scopul studiului este de a analiza modalitatile de tratare componistici a poeziei
contemporane romanesti si valorificarea acestora prin propria viziunea de creatie, intr-o lucrare de
gen vocal-simfonic pe versurile lui N. Stanescu.

Obiectivele cercetarii:

elucidarea realizarilor muzicale obtinute in cadrul diferitelor curente, genuri si stiluri ale

creatiei componistice in baza operei poetilor romani contemporani;

— evidentierea si caracterizarea momentelor conceptuale, tematicii, sferelor imagistice,
elementelor de limbaj si altor modalitati de redare a mesajului poetic in muzica academica
romaneasca;

— punctarea trasaturilor esentiale ale stilisticii, limbajului poetic stanescian, tematicii si reperelor
poetice determinante ca sursa de inspiratie pentru compozitori,

— analiza propriei lucrari vocal-simfonice scrisa in cadrul proiectului de doctorat profesional,

sintetizarea teoreticd a experientei componistice de abordare a operei poetului roman al
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secolului XX N. Stanescu.

Realizarea scopului si sarcinilor enuntate au determinat constituirea bazei metodologice si
teoretice.

Metodologia cercetarii stiintifice cuprinde urmatoarele metode de cercetare: metoda
analitica a opusurilor muzicale, metoda diacronica evolutiva care permite observarea procesului
de acumulare a experientei componistice in domeniu, metodele deductiva si inductiva care sunt
necesare la formularea unor concluzii. De asemenea, au fost aplicate si unele metode din domeniul
literaturii si teoriei poetice.

Problematica legata de sinteza poezie — muzica, cuvant — muzica, vers — muzica este pe larg
tratata in muzicologia secolului XX, pentru ca acopera unul din cele mai prodigioase domenii ale
creatiei muzicale contemporane — muzica vocala in diferire ei ipostaze, de la cantece de sorginte
folclorice pana la formele ample ale lucrarilor vocal-simfonice si opera. Totusi, din spectru tematic
al problemei poezie — muzica, care este frecvent dezbatuta in mediul muzicologic, evidentiem
aspectele teoretice si practice, ultimele avand o relevanta mai mare pentru proiectul artistic realizat.

Tn selectarea materialului muzical pentru cercetare, cu scopul identificarii lucrarilor cu
caracter sintetic poetico-muzical, ce apartin scolii componistice romanesti, am consultat editii
lexicografice si enciclopedice. Poate, cea mai actuala si completa sursa lexicografica cu referire la
muzica romaneasca contemporand care cuprinde cele mai veridice date despre biografia si
portretele de creatie ale compozitorilor inclusiv listele lucrarilor muzicale, este editia Lexiconului
biobibliografic Muzicieni din Romania, autorul fiind Viorel Cosma [25]. Unele articole
biobibliografice din Lexiconul sus numit pot fi accesate on-line, pe site-ul Uniunii Compozitorilor
si Muzicologilor din Romania ca, de exemplu, articolul despre ilustrul compozitor C. Taranu [24].

Un interes prezinta si articole enciclopedice despre muzicienii romani publicate in cel mai
mare si cuprinzator dictionar muzical din lume —The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, editia a 2-a [97].

Lucrarile de specialitate, studiile si articolele care au furnizat date importante pentru studiul
nostru sunt destul de numeroase. Abordarea stiintifica a raportului cuvant — muzica in aspectele ei
generale si cele aplicative — de ex., In creatia unor compozitori, atrage atentia cercetdtorilor din
intreagd lume, fiind un subiect al dezbaterilor de lunga durata. Pentru realizarea obiectivelor
propuse in teza s-a dovedit utila consultarea a unor astfel de surse in limba engleza precum Poetry
and the Composer de E. H. C. Oliphant [96], The Art of Setting Words to Music de B. Crist [95],
etc.

Aspecte teoretice generale cu referire la relatia cuvantul poetic — muzica sunt pe larg
investigate si discutate din diferite perspective in studiile semnate de reprezentantii muzicologiei

rusesti. Astfel, problema corelari versului cu muzicd in romante si cicluri vocale este abordata
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global in cercetarile muzicologului V. Vasina-Grossman, in special in lucrarea fundamentala
Myswika u nosmuueckoe cnoso [101]. Cele trei parti ale monografiei — Ritmica. Cantabilitatea si
declamatia in muzica vocald a secolului XX, Intonatie, Compozitie — abordeaza problemele majore
de transpunere a poeziei secolului XX intr-o sublima artd sonora, incepand cu metrica poeziei
clasice pana la arhitectonica lucrarilor vocale, inclusiv cele ciclice.

Tndrumarul Ananus eoxanvuwix npouseedenuii. Yuebnoe nocoéue, editat in redactia lui
O. Kolovski, prezinta un interes in contextul tezei de cercetare, atat in plan metodologic cat si in
plan practic, al analizei opusurilor vocale [104]. Merita sa fie mentionate si alte lucrarile teoretice
semnate de filologul A. Mihailov si adeptii sai [107], studiul O coomnowenuu cnosa u meroouu 6
PYCCKOU KAMePHO-80KANbHOU MYy3bike Hauana XX eexa. Pycckas myszvika Ha pybesxce XX eexa
E. Rucievskaia [106], etc.

Evident, unele aspecte generale cu referire la interactiunea muzicii cu poezia pot fi preluate
din aceste studii, insd, avand 1n vedere ca lexicul, fonetica, morfologia si sintaxa limbilor rusa si
romana sunt diferite, problema abordarii poeziei romanesti In muzica necesita o investigatie aparte.
O ipoteza contrard apartine muzicologului rus L. Astrova, care indicd ca ,,in muzica vocala,
pronuntarea reprezinta un fenomen universal, comun pentru toate limbile, ce se supune normelor
de functionare a sistemului de articulare si care are loc datorita faptului ca in procesul de
interpretare nu sunt cantate silabele fonetice sau poetice, ci silabele vocal-prozodice, ce detin
(datorita sintezei cu elementul muzical) un potential de expresie cu mult mai mare” [62, citat dupa:
99]. Cercetatoarea mai afirma cé ,,in baza textului poetic compozitorul creeaza o lucrare noua atat
din punctul de vedere al semanticii comunicarii verbale, cat si din cel al continutului emotional.
Discursul muzical-prozodic unitar care apare, reprezinta un aliaj dintre elementele prozodic, vocal
si muzical” [62, citat dupa: 100].

In primul sfert al secolului XX se profileaza teoria intonatiei muzicale a lui B. Asafiev [98].
Pornind de la studiile Iui Asafiev, alti muzicologi, precum V. Holopova, V. Medusevski,
I. Zemtovski s.a. definesc intonatia ca o notiune primordiala a muzicii, ce contribuie la perceptia
muzicii in general. Tn muzicologia autohtoni organizarea intonationala a lucrarii componistice este
cercetata de Gh. Ciobanu care trateaza sistemul intonational ca ,,esenta procesului de personificare
a instrumentului solistic In genul de concert instrumental” [17].

Azi unii cercetatori tind se interpreteze interactionarea artelor ca o manifestare a conceptiei
intermediatice (intermediality, uaTepmenuansHoCcTh), de dialogare a artelor ntr-o singura opera de

artd. Conceptul intermediatic este impulsionat de idea ci relatia text — muzica, de fapt, are la bazi

L A se vedea, de ex., articolul Rutei Bruzgene cu analiza studiilor clasice si contemporane cu referire la subiect [101].
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interactionarea cuvantului cu expresia muzicala apartinand domeniilor diferite de arte care au
unele legi specifice de organizare — muzica si poezie.

Tn ceea ce priveste proiectarea ciilor de abordare a poeziei romanesti, pornind de la marele
M. Eminescu si poezia blagiana la opera poetilor sec. XX, ne-am bazat pe studiile cercetatorilor
romani — compozitori si muzicologi — privind creatia muzical-poetica a compozitorilor din spatiul
romanesc, de la primele adresari ale lui C. Porumbescu, G. Stephanescu, Gh. Scheletti, T. Flondor,
Gh. Dima s.a. la maestrii muzicii sec. XX — C. Taranu, V. Spatarelu s. a.

Recunoscand unicitatea personalitatii lui George Enescu, care a influentat prin propria
creatie dezvoltarea muzicii romanesti, fiind printre primii compozitori atrasi de ideile si continutul
profund filosofic al poeziei eminesciene, am apelat la construirea perspectivei diacronice in ceea
ce tine de istoricul adresirii la aceasti sursd epuizabild de inspiratie componistici. In aceastd
perspectiva, de mare ajutor au fost studiile semnate de V. Cosma [26], A. Rojnoveanu [74] etc.

In alta ordine de idei, ne-am adresat surselor bibliografice — articole si studii, inclusiv editate
in baza tezelor de doctorat [12, 56] dedicate genului de lied romanesc ca un gen al muzicii de
camera. Relatia muzicii cu poezia lirica (nu neaparat de sorginte romaneasca) constituie unul din
aspectele-cheie cercetate de muzicologi. Experienta componistica acumulata de scoala romaneasca
incepand cu Gh. Dima si generalizata in articolele muzicologilor roméni D. Cojocaru [22],
V. Cosma [24], O. Garaz [44] s.a. a servit drept ghid de orientare.

In tezid nu este neglijata nici traditia muzicald ,blagiana” constituiti de M. Negrea si
continuata de compozitorii S. Toduta, P. Constantinescu s.a. Pastrand analogia cu paragrafele
despre experienta de abordare a poeziei eminesciene Tn opusurile muzicale de diferite domenii si
genuri ale muzicii academice, si In acest compartiment al tezei sunt concentrate si valorificate
unele idei expuse de cercetatori romani, fiind un punct de pornire in elaborarea conceptiei artistice
pentru propria lucrare vocal-simfonica Eu sunt Tu. Tn aceasti ordine de idei, am luat in considerare
si poezia altor scriitori romani din secolul al XIX—XX, care a constituit un izvor de inspiratie in
arta muzicala romaneasca, in creatia vocala si corald a compozitorilor V. Spatarelu, D. VVoiculescu,
F. Donceanu, V. Munteanu s.a. oglindita in articolele muzicologilor A. Ciobanu [16], M. Cozmei
[27], Gh. Dutica [34], C. Sarbu [78], A. Apostu [5], P. Puscas [70], V. Melnic, [55] s.a.

Performantele compozitorilor din Republica Moldova in domeniul abordérii poeziei
romanesti in creatie muzicald au servit drept directii de orientare pentru realizarea proiectului
artistic si a tezei. Din acest punct de vedere un interes deosebit prezinta lucrarea substantiald
Monoascxuii cosemckuii pomarnc Semnatd de E. Vdovina [103], 1n care autorul analizeaza creatiile
compozitorilor moldoveni din anii 1940-1970, scrise pe textele unor poeti autohtoni, poeti din
fosta URSS. Lucrarile vocale mai recente au constituit material muzical de cercetare in teza de

doctorat si monografie in baza ei de V. Nikitcenko [105], fiind limitate de poezia scrisa numai in
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limba rusa. In articole semnate de E. Mironenco [57], G. Cocearova [21], P. Rotaru [77],
T. Berezovicova [8], s.a. pot fi gasite observatii importante cu referire la creatia vocala a unor
compozitori moldoveni sau la unele creatii muzicale anumite.

Studiile literare dedicate universului poetic stanescian privind tematica, imaginile, motivele
si semnificatii poetice, elementele poeticii propriu-zise — ale limbajului poetic, etc. au constituit o
baza teoretica solida pentru conceptualizarea proiectului componistic de autor. Cercetatorii romani
precum academicianul Eugen Simion [80], Nicolae Manolescu [53], Nicolae Oprea [64] precum
si doctoranzii Oana Chelaru-Murarus [13], Mioara Kozak [50] s.a. au dezviluit aspectele
principale ale liricii stinesciene care poate servi drept punctele de orientare in materia poetica
stanesciand pentru un compozitor.

Din punct de vedere pragmatic, de realizare a proiectului artistic si de conceptualizate a
demersului stiintific privind analiza lucrarii muzicale de autor, de o importanta majora sunt studiile
care prezinta adresarea compozitorilor romani la opera poetica stanesciana. Articole semnate de
Carmen Stoianov [84] despre Petru Stoianov, Cristina Pascu [66] si Dora Cojocaru [22] despre
Cornel Taranu, Constanta Cristescu [28] si Mirela Zafiri [94] despre Dan Voiculescu, Consuela
Radu-Taga [72], Anca Simona Ciobanu [16] despre Vasile Spatarelu demonstreaza gradul de
integrare a versului nichitian in muzica si potentialul ei de a promova continutul poetic evidentiat
de cercetatori.

Noutatea stiintifica si originalitatea conceptului artistic. Teza reprezinta o prima abordare
in componistica autohtona a poeziei lui Nichita Stanescu, realizata in cadrul proiectului de creatie
ce completeaza repertoriul national si se inscrie in spatiul muzical-poetic romanesc. Pentru prima
data intr-0 lucrare de doctorat au fost cercetate tehnicile componistice muzicale cu referire la ciclul
vocal-simfonic Eu sunt Tu, Tmbinate cu parcursul teoretic despre procesul de creatie, si reflectate
in analiza muzicologicd a partiturii. In tezi a fost utilizati o abordare istorico-teoretica
cuprinzatoare, facand posibila studierea lucrarii vocal-simfonice proprii in contextul larg al
interpretarii poeziei romanesti in muzica academica moderna.

Valoarea aplicativa a lucrarii. Prin crearea ciclului Eu sunt Tu pentru mezzosoprana,
bariton, declamator si orchestra simfonica se largeste sfera viziunilor componistice contemporane
asupra mostenirii poetice a lui Nichita Stanescu. Ciclul va completa repertoriul vocal-simfonic
national si reprezintd o contributie unica la abordarea poeziei stanesciene in componistica
autohtond. Teza poate fi recomandata in calitate de material didactic in cadrul studierii
disciplinelor Comporzitie muzicala, Tehnici componistice moderne, Istoria muzicii nationale i
poate servi ca suport pentru cercetdrile ulterioare in domeniu.

Implementarea conceptului artistic. Ciclul vocal-simfonic Eu sunt Tu, care constituie

esenta conceptului artistic al proiectului realizat in cadrul doctoratului profesional, este Tnregistrat
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de Orchestra Simfonica Nationald a Companiei Publice Teleradio-Moldova, dirijor — Denis
Ceausov, mezzosoprana — Taisia Mustea-Caraman, bariton — Alexei Digore, declamator — Nicolae
Jelescu.

Aprobarea rezultatelor stiintifice. Teza a fost realizata in cadrul Scolii doctorale Studiul
artelor si Culturologie de la Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice din Republica Moldova
fiind discutata si recomandata pentru sustinere de Comisia de indrumare si Consiliul Stiintific al
AMTAP. Rezultatele cercetarii sunt reflectate in 6 articole si 2 rezumate publicate, precum si in
comunicdrile prezentate la conferintele stiintifice de nivel national si international.

Sumarul continutului tezei. Lucrarea contine toate compartimentele regulamentare impuse
unei teze de doctorat: adnotari in limbile romana, rusa si engleza, lista abrevierilor, introducerea
urmata de trei capitole de baza divizate in subcapitole, incheierea axata pe concluzii generale si
recomandari, bibliografia din 108 de titluri, 76 pagini de text de baza. La teza este anexata partitura
si DVD-ul cu imprimarea ciclului vocal-simfonic Eu sunt Tu n interpretarea Orchestrei Simfonice
Nationale a Companiei Publice Teleradio-Moldova, dirijor — Denis Ceausov, mezzosporana —
Taisia Mustea-Caraman, bariton — Alexei Digore, declamator — Nicolae Jelescu.

Introducerea demonstreaza actualitatea si importanta temei investigate, formuleaza
scopul si obiectivele tezei, releva noutatea stiintifica a rezultatelor obtinute si valoarea aplicativa
a lucrarii, prezinta informatii cu privire la aprobarea rezultatelor obtinute.

Teza este structuratd pe trei capitole. Capitolul 1. Valorificarea poeziei romdnesti in
muzica contemporand: de la lirica eminesciand la postmodernism este construit conform
principiului diacronic-evolutiv, cuprinzand trei subcapitole. In acest capitol, gruparea observatiilor
stiintifice in doua clase se face dupa criteriul de apartenenta la una din ramurile muzicale — muzica
vocal-camerald si corald sau muzica vocal-simfonica. In subcapitolul 1.1. Creatii vocal-camerale
si corale se dezbate diversitatea viziunilor componistice asupra transpunerii versurilor eminescian
si blagian in componistica muzicala din domeniile opusurilor vocale si corale — respectiv
paragrafele. lar subcapitolul 1.2. Creatii vocal-simfonice vizeaza universul poetic eminescian si
blagian reflectat in genurile muzicii simfonice ale creatiei componistice romanesti. In 1.3.
Concluzii la Capitolul 1 sunt formulate concluziile capitolului.

Capitolul 2. Stilistica si limbajul poetic stinescian ca sursd de inspiratie in muzica
contemporand romdneascd de facturd academica, la randul sau, este divizat in 3 subcapitole, 2.1.
Repere poetice si teme predominante ale expresiilor sonore stanesciene in muzica academica si
2.2. Universul poetic al lui Nichita Stanescu reflectat conturat in muzica academica romdneasca
din a doua jumatate a secolului XX — inceputul secolului XXI, fiecare dintre acestea abordand
probleme generale referitoare la trasaturi specifice versului stanescian si transmiterea mesajului

sdu in arta sonora. In cele patru paragrafe, aportul compozitorilor Petru Stoianov, Cornel Taranu,
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Dan Voiculescu si Vasile Spatarelu este discutat prin prisma conceptiilor poetice nichitiene expuse
anterior. Tn paragrafele 2.2.1. Noduri si semne — o abordare conceptuald a poeziei stanesciene in
creatia compozitorului Petru Stoianov, 2.2.2. Lirica stanesciana intruchipata in creatia lui Cornel
Taranu, 2.2.3. Dimensiuni polifonice ale poeziei stanesciene in creatia lui Dan Voiculescu $12.2.4.
Sensul iubirii in lirica vocala si corala a lui Vasile Spatarelu pe versuri de Nichita Stanescu sunt
dezbatute viziunile componistice ale liricii stanesciene si analizate lucrari muzicale ce apartin
genurilor vocale sau corale, precum si intr-un sir de creatii instrumentale cu pretext stanescian. Tn
subcapitolul 2.3 sunt formulate unele concluzii privind tematica discutatd a compartimentului.

Tn centrul Capitolului 3. ,,Eu sunt tu” — ciclu pentru mezzosoprand, bariton, declamator
si orchestra simfonicd pe versurile poetului romdn Nichita Stanescu se afla analiza lucrarii de
autor care cuprinde cinci parti, fiecare fiind scrisa pe unul din poemele stianesciene selectate.
Respectiv cinci paragrafe precedate subcapitolul 3.1. ,, Eu sunt Tu”. Caracteristica generala si
urmat de concluzii, isi propun sa aprofundeze relatia text-muzica investigind manifestarile
stilistice si de limbaj. Astfel, paragrafele 3.2.1. Partea I-a: Leoaica tdnard, iubirea..., 3.2.2. Partea
a ll-a: Nimic nu este altceva, 3.2.3. Partea a ll1-a. Poveste sentimentala, 3.2.4. Partea a IV-a. Numai
o clipa, 3.2.5. Partea a V-a. Scurta vorbire descifreazd mai multe expresii muzicale de natura
melodica, ritmica, texturala, orchestrald etc. sau de caracter sintetic, exprimand o multitudine de
ipostaze care poezia stanesciana obtine in acest ciclul vocal-simfonic. Ideile principale teoretice
isi gasesc confirmarea in mai multe exemple muzicale cu care este suplimentat cap. 3. Concluziile
sunt prezentate in subcapitolul 3.3.

In Concluzii generale si recomandiri sunt expuse succint principalele rezultate ale

cercetarii si sunt trasate perspectivele unor studii ulterioare.
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1. VALORIFICAREA POEZIEI ROMANESTI iIN MUZICA CONTEMPORANA':
DE LA LIRICA EMINESCIANA LA POSTMODERNISM

1.1. Creatii vocal-camerale si corale

De la primele transpuneri muzicale improvizate ale versurilor eminesciene in cadrul
intrunirilor junimistilor, la care participa si poetul insusi, la creatii muzicale academice de mare
forta sugestiva, poezia marelui clasic al literaturii roméane ramane a fi cea mai des abordata de cétre
compozitorii din spatiul romanesc, originalitatea si diversitatea viziunilor componistice asupra
acesteia de-a lungul timpului fiind impresionanta. Inci din timpul vietii poetului sunt cunoscute
numeroase creatii muzicale scrise pe versurile sale, semnate de compozitori precum
C. Porumbescu, G. Stephanescu, Gh. Scheletti, T. Flondor, Gh. Dima s.a. — aceste prime abordari
componistice se incadreaza, in general, in stilistica romantica, ce corespunde universului poetic
eminescian. Temele predilecte ale creatiilor muzicale pe versuri eminesciene din acea perioada
sunt iubirea si natura, intruchipate in genuri precum liedul si miniatura corald, iar multe dintre
acestea sunt adevarate capodopere, constituind fondul de aur al repertoriului romanesc vocal-coral:
Ce te legeni, codrule? de Gh. Scheletti (1884); La mijloc de codru des de Gh. Dima (1884); O,
ramdi, La steaua de G. Stephanescu; Somnoroase pasarele de T. Flondor etc. Pe plan muzical,
prevaleaza stilistica liedului romantic, in care pianul completeaza/dialogheaza cu solistul/corul si
in care se fac auzite anumite Sonoritati descriptiv-sugestive (de ex., leganare — hora in Ce te
legeni?, s.a.). Unul din cei mai importanti compozitori din aceasta perioada este Gh. Dima,
cunoscut mai ales pentru liedurile si corurile pe versurile lui M. Eminescu (circa 15 creatii), dar si
pe versurile unor alti poeti din acea perioada — V. Alecsandri (Hai la hora), G. Cosbuc (A venit un
lup din crang s.a.), in care compozitorul realizeaza primele sinteze ale limbajului muzical, bazat
pe elementul popular si romanta ordseneasca. Liedurile compozitorului pe versurile eminesciene
ilustreaza, in mod relevant caracteristicile intregii sale creatii: echilibrul si armonia formelor, a
scriiturii vocale cu sensul poetic; spiritul romantic; sensibilitatea si potentarea semnificatiilor
cuvantului prin imagini muzicale deosebit de sugestive.

George Enescu a cunoscut si a fost atras de poezia marelui sdu pamantean inca de la aparitia
primului volum eminescian, in 1883. Iata ce scria maestrul colegului sau, compozitorul E. Montia:
,Poezia lui Eminescu este ea insasi o muzicd de o frumusete si profunzime inconfundabila. (...)
Nu oricum, se poate compune muzica pe versurile lui Eminescu!” [26, p.10]. Fiind unul din primii
compozitori care au sesizat complexitatea abordarii poeziei eminesciene, chiar si in pofida
muzicalitatii ei intrinseci, G. Enescu a revenit pe parcursul intregii sale vieti la aceasta, semnand,
la nici 20 de ani, liedurile Revedere (1897) si Eu ma duc, codrul ramdne (1900); la 35 de ani —
oratoriul Strigoii, pentru soprana, tenor, bariton, cor si orchestrd, pe versurile lui M. Eminescu

(neterminat, 1916, terminat de C. Taranu si S. Pautza); iar in perioada de maturitate artistica
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simtindu-se atras de ideile si continutul profund filosofic, cu valente mioritice al poeziei Mai am
un singur dor (in varianta De-oi adormi curand), exprimate in Simfonia a V-a, cu tenor si cor
feminin (1941, neterminatd, terminata de P. Bentoiu).

Dupa Enescu, mai multi compozitori (precum D. Cuclin, Gh. Dima, T. Brediceanu) au
consemnat complexitatea semantica si emotionald a versului eminescian, sugestivitatea,
»inexprimabilul” exprimat intr-un limbaj bogat nuantat, ce necesitd o mare responsabilitate in
abordarea componisticad a acestuia. Pe tot parcursul secolului XX si pand in prezent, atentia
muzicienilor a fost indreptata spre izvorul nesecat al poeziei eminesciene. Vorbind despre
transpunerea versului marelui poet national in componistica muzicald, cercetatorul literar
C. Tuchila, arata, ca ,,Forma lirica dar si continutul, vesmantul incantatoriu al cuvantului poetic
dar si rezonanta lui launtrica, muzicalitatea straturilor de adancime, pentru a retine putine dintre
elementele constitutive ale unei structuri poetice, au relevanta in ordinea sonoritatii muzicale,
incét nu par a avea nevoie de alt suport, specific fie si unei arte vecine originar cu poezia. Urmarind
cantitatea de partituri pe versuri de Eminescu, te intrebi fara strop de rautate daca ele nu creeaza o
viata paralela liricii poetului national; si daca aceasta viatd paralela o poate concura, esteticeste,
pe cea ivitd, la orice noud lecturd, din pagina de carte” [89]. In general, dupa expresia aceluiasi
autor, liedurile pe versurile eminesciene sunt ,,perfecte adaptari la caracteristicile sensibile ale
limbajului poetic (eminescian — n.n.), sondand muzical, prin expresivitatea formei, structura de
adancime” a acestora [ibid.].

Muzicologul Victor Ghilas afirma ca ,,gama de sensuri evocate de poemul lui Eminescu este
la fel de variat sugeratd in amplele opusuri de anvergura ale compozitorilor romani” [47, p.74].
Probabil ca nu vom gési in spatiul romanesc un compozitor care sd nu fi abordat opera poetica a
lui M. Eminescu, iar multi dintre acestia au inscris pagini de aur in repertoriul componistic
eminescian, genurile predominante fiind liedul si miniatura corald. Matricea muzicala pe care s-
au modelat este situatd sub semnul Constantelor romantice si a muzicalitatii versurilor eminesciene,
exprimate in orientdri muzical-stilistice diverse — de la cele de factura neoromantica, la cele
neoclasice si expresioniste.

Un loc aparte in componistica romaneasca il ocupa liedurile Iui Mihail Jora (Afara-i
toamna, Si daca, La steaua; Peste varfuri s.a.), considerat a fi unul cei mai importanti creatori si
promotori ai acestui gen in creatia componistica romaneasca. A compus peste 100 de lieduri pe
versurile celor mai importanti poeti romani (M. Eminescu, T. Arghezi, O. Goga, G. Bacovia,
L. Blaga s.a.), In care a excelat prin ,,talentul de portretist si colorist al imaginii muzicale” [63,
p. 16], asimiland in limbajul sau muzical traditia germana si europeana a speciei, realizatd in
stilistica romantica-impresionista, bazatad Tnsd pe un substrat ritmic, intonational si modal de

sorginte roméneasca. Stefan Niculescu arata, ca ,,Cantecul lui Mihail Jora este echivalentul
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romanesc al ,,poemului cantat” al lui Fauré, al liedului lui Schubert si Schumann, al creatiei vocale
de camera a lui Musorgski.”, atingand ,,esenta liedului prin mijloace romanesti” [61, p. 23].

In mod special, in creatia lui M. Jora se remarci si liedurile pe versurile poetilor din secolul
XX — T. Arghezi si M. Dumitrescu, in care compozitorul promoveaza o manierd de cantare
declamata, izvorata din balada populara, in care ritmica muzicala urmareste cu exactitate ritmica
poemelor si in care un rol important 1i revine pianului, si, implicit, aspectului armonic ce tinde sa
depaseasca in importanta pe cel melodic [49].

Recunoscut ca un mare maestru al componisticii romanesti — Paul Constantinescu, distins
discipol al lui M. Jora, care ,,a realizat simbioza intre traditia bizantina si cea folclorica autohtona,
pe de o parte, si cele mai novatoare tehnici de compozitie ale vremii” [63, p. 19], abordeaza poezia
romaneasca, semnand numeroase lieduri si 4 madrigale pe versuri de M. Eminescu (Freamadt de
codru, La mijloc de codru des, Peste varfuri, Stelele-n cer), dar si pe versurile multor poeti romani
din secolul XX: O. Goga, St. O. losif, C. Teodorescu, T. Arghezi, D. Ciurezu, Al. O. Teodoreanu,
R. Gyr. Continuand si dezvoltand stilistica vocalului declamativ a maestrului sau, in special prin
raportarea la melosul si modalismul folcloric, compozitorul si-a dezvoltat un limbaj componistic
original, liedurile sale fiind o marturie in acest sens [23].

Dintre alti compozitori de primd marime se remarca si Tudor Ciortea, ce ,,a dat viatd unor
creatii reprezentative, brodate pe canavaua unor mai poeti” [85, p. 116], printre care si 7 lieduri pe
versuri de M. Eminescu. Cercetatorii remarca ,,grija cu care compozitorul a prelucrat ideea ritmului
specific curgerii Tnlantuirilor de silabe din care se compune mai apoi curgerea cuvantului” [ibid.].
In amplul siu articol asupra liedurilor compozitorului, Gh. Firca arati, ci ,,Urmarind linia
melodica tesutd de Tudor Ciortea ai convingerea unei pre-rostiri muzicale, a unei pre-cantari a
versului pand ce, prin tehnica savanta, aceastda linie nu numai ca pastreazd si consolideaza un
impuls initial dar prinde un contur logic si de necesara integrare in depanarea formei muzicale”
[36, p. 8]. Totodata, conform muzicologului, originile ritmului muzical al liedurilor sale trebuie
cautate 1n ritmul silabelor, conducand ,,spre realizarea unor subtile tablouri muzicale” [idem]. De
asemenea, compozitorul apeleazd la elemente ale metricii populare, apropiatd versurilor
eminesciene, exprimata in ideea de recitativ (Stelele-n cer) si rubato (Revedere), intuind ,,cu justete
atasarea metrica a melodiei (...) la ritmica de esenta folclorica” [idem, p. 11]. Si pe plan melodic,
compozitorul ,,isi propune sa ,,cante” ceea ce canta dintru inceput in versul lui Eminescu, suflul
melodic devenind replica a zicerii poetice, purtitor al multiplicitatii de sensuri afective, ideatice si
de sonoritate ale acestuia” [idem, p. 12]. Astfel, ,,compozitorul realizeaza aici, ca i in majoritatea
opusurilor sale, o atmosfera de mare rafinament”, ,,de mare vibratie poetica” [85, p. 117], ce

descinde si rezoneaza cu poetica eminesciana. Tudor Ciortea a semnat si un sir intreg de lieduri pe
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versurile poetilor V. Voiculescu, L. Blaga, O. Goga, M. Sorescu, fiind considerat un adevarat
,maestru al liedului romanesc” [idem, p. 116].

Pagini de referinta n istoria liedului eminescian au fost inscrise si in arta sonora din
Republica Moldova. Compozitori precum D. Ghersfeld, E. Coca, Gh. Neaga, B. Dubosarschi,
D. Chitenco, T. Zgureanu, 1. Tibulschi, A. Luxemburg, E. Doga si multi altii au contribuit din plin
la completarea repertoriului national de lied pe versurile marelui poet. Printre acestia se remarca
Lacul de E. Coca — o reverie muzicala scrisa in traditii romantice; De ce nu-mi vii de D. Ghersfeld,
in care compozitorul reuseste sa exprime toata caldura si bucuria unor sentimente luminoase si in
care acompaniamentul pianului dubleaza melodia sinuoasa, expresiva, bogat nuantatd pe plan
modal din partida vocala; La mijloc de codru... de B. Dubosarschi, in care compozitorul abordeaza
mijloace muzicale cu caracter descriptiv in partida pianului, pentru a reda freamatul codrului si
sonoritatea acestuia, ce accentueaza starea de taind si mister a versului eminescian. Pe langa
universul eminescian, B. Dubosarschi abordeaza si poezia fabulistica a secolului XIX, semnand si
ciclul vocal Fabule pe versurile lui A. Donici.

Printre miniaturile corale ale compozitorilor din Republica Moldova pe versurile clasicilor
romani din secolul al XIX-lea se remarca Doina lui Eminescu de T. Chiriac; La steaua de
Z. Tcaci; Dintre sute de catarge de V. Ciolac — pe versuri de M. Eminescu; Ce seceta, ce foc de
C. Rusnac, pe versurile de V. Alecsandri (din piesa Sdnziana si Pepelea); Concertul coral
Lacramioare de V. Burlea, pe versurile lui V. Alecsandri s.a.

Dincolo de particularitatile stilistice si structurale specifice, In aceste creatii se remarca, ca
un fir rosu, abordarea unor stilistici muzicale tangentiale cu limbajul folcloric roméanesc,
determinata de una din trasaturile esentiale a poeziei eminesciene, remarcatd si de numerosi
cercetdtori, s1 anume — raportarea Intregii sale opere la folclorul roménesc. Se stie, ca acesta a
constituit un element fundamental in formarea si definirea personalitatii artistice a lui M.
Eminescu, un izvor de inspiratie si un reper in realizarea artisticd a poeziilor sale. Iatd de ce
compozitorii, resimtind aceste valente esentiale, le-au valorificat din plin prin apelarea la matricea
muzicala folclorica, amplificand si conferind noi intelesuri mesajelor si continuturilor poetice
eminesciene.

Concluzionand, putem constata ca universul poetic eminescian a fost valorificat plenar in
componistica muzicald prin numeroase creatii semnate de compozitori de primd marime din
Romania si Republica Moldova — Gh. Dima, P. Constantinescu, M. Jora, T. Ciortea, E. Coca,
D. Ghersfeld, B. Dubosarschi s.a. Totodata, si poezia altor poeti romani din secolul al XIX-lea a

constituit un izvor de inspiratie in arta muzicald romaneasca.
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Martian Negrea a fost probabil, primul compozitor care a scris, la distanta de doar 6 ani de
la aparitia culegerii blagiene de debut, Poemele luminii (1919), trei cantece pe versurile tanarului
poet: Melancolie, Mugurii si Stalactita (1925-1930), marcand un Tnceput fructuos al ,,vietii
muzicale” a poemelor unuia din cei mai remarcabili poeti si filosofi roméni din secolul XX.
L. Blaga a apartinut generatiei interbelice, ce a Tnnoit limbajul poetic, a largit registrul tematic si
a explorat viziuni si modalitati artistice de profunda traire lirico-filosofica.

Tntr-adevr, universul poetic blagian in care este sintetizata lirica eminesciana, simbolista si
expresionistd, a constituit o sursa importanta de inspiratie pentru compozitori, pe intreg parcursul
secolului trecut si pana in prezent. Intr-un articol dedicat expresionismului blagian, cercetatorul
timisorean F. Oprescu aratd, ca in opera poetului ,,se produce o ancorare a spiritului in absolut, o
armonizare a eului cu misterul universal, eu ce dispune de realitatea obiectiva intr-o maniera
subiectiva” [65]. Debutul si ascensiunea poetului coincide cu afirmarea scolii clujene de
compozitie, la Tnceputurile céreia se evidentiaza si creatia lui M. Negrea.

Traditia muzicala ,,blagiand” constituitd de M. Negrea a fost continuatd si afirmatd de
discipolul sau — Sigismund Toduta, intemeietorul scolii clujene de compozitie, exprimata plenar
atat in genurile de lied (compozitorul semneaza 24 de lieduri pe versurile lui L. Blaga si 16 pe
versurile A. Blandiana, din numarul total de 56 pe care le-a semnat) si miniatura corala, cat si mai
cu seama in creatia sa vocal-simfonica. Astfel, cele mai importante opusuri ale sale scrise in aceste
genuri se afla sub semnul universului poetic al lui L. Blaga, care, conform propriilor sale
marturisiri, 1-a ajutat sa cunoasca ,,farmecul verbului”, i-a relevat ,,splendoarea orizontului ondulat,
cantat cu inedita dimensiune a graiului” [75]. Tn unul din articolele sale compozitorul se destdinuie
ca a trait incontinuu ,,bucuria unica a contactului cu textele poetului” [88]. Primele abordari ale
liricii blagiene de catre S. Toduta dateaza din anii 1950, iar dupa o tacere de circa 20 de ani,
compozitorul se reintoarce la creatia de maturitate a poetului.

Intr-un amplu articol despre operele lui S. Toduti inspirate din universul poetic blagian,
cercetdtoarea oradeand D. Roman analizeazd principalele elemente ale limbajul muzical al
creatiilor sale vocale, corale si vocal-simfonice, remarcand ,stransa legaturd a materialului
muzical cu textul literar” [75]; atentia sporita acordata accentelor prozodice si acordarea pianului
unui rol complex in redarea conceptiei liedurilor; prezenta unor ,,subtile momente de comentariu
imagistic in maniera polifoniei libere cu un numar inconstant de voci, suprapuse agogic cu alte
episoade, urmarind si obtinand felurite semnificatii ale dramaturgiei de lied” [75]. Autoarea se
opreste si asupra organizarii ritmice, aratand tendinta compozitorului spre diversificarea maiestrita
a discursului ritmico-melodic, ,obtindand unele structuri specifice, definitorii pentru
inconfundabilul sdu limba;j. Este vorba despre un tip de impuls ritmic constituit din sirul de optimi,

sirul de sincope, trioletul de valori egale legat de o valoare lunga sau de saisprezecimi. Aceasta

21



ultima formula este deseori asociata cu motivul Toduga (uneori cu anticiparea ultimului sunet). O
foarte importantd observatie este aceea cd compozitorul urmareste, prin aceste procedee, si
valorifice plenar accentele prozodice ale textului, melodia fin “mulata” pe acesta, iar ritmul un
adevarat vehicol de expresivizare a mesajului poetic” [ibid.]. Printre procedeele componistice
importante elucidate de muzicolog se afla polimetria si absenta mdsurii, care, fiind un ,,exemplu
complex de gandire a diferitelor planuri melodice” si, totodata, ,,modalitati de potentare expresiva
intim de prozodie si implicit mijloceste o mai flexibila maniera de muzicalizare a metaforei
poetice” [ibid.]. Si arhitectonica liedului todutian, in opinia aceleiasi autoare, este ,,adaptata
mesajului poetic — gandit adesea n versuri libere, iar articulatiile de strofa se succed uneori ca un
lant variational, dinamizat cu momente de reprizd, refren si coda” [ibid.].

Trebuie remarcat ca 3 Madrigale (1978) si 4 Madrigale (1980-1981) semnate de S. Toduta
pe versurile lui L. Blaga reprezinta ,,un amplu portal ce se deschide asupra satului transilvanean si
a lumii sale, dominate de dor, de culoare” [85, p. 111]. Tn Madrigale, S. Toduta surprinde imaginile
obsesive si laitmotivele tematice de profunzime ale operei poetice blagiene, scriitura sa din aceasta
perioadd evoluand spre tratarea polifonicd si heterofonica a discursului, retorica intervalelor
specifice de secunda, cvartd, septimd, spre imbinarea majorului cu minorul si gandirea
tetracordald. In factura corali a madrigalelor todutiene se regisesc complexitatea si rigoarea
contrapunctului palestrinian, divizii multivocale si miscari in unisonuri sau octave paralele.
Caracterizand limbajul muzical todutian, reputatii muzicologi Carmen si Petru Stoianov sunt de
parere ca acesta ,utilizeaza, din bogatia de modalitati puse la dispozitie de fondul folcloric
romanesc, melisma, formulele recitative si tronsoanele modale dispuse sub forma unor coraluri.
Procedeele polifonice si, alaturi de ele, melodiile cu caracter improvizatoric, incorporand in ele
intonatiile deja expuse ale celulei generatoare, isi dau concursul la realizarea unitétii Intregului”
[idem, p. 110]. Totodata, autorii subliniazd ca si in cele 3 madrigale compozitorul manifesta
preferinta pentru ,,versul popular sau a cel inspirat din folclor, respectand tiparul silabic al
acestuia” [idem, p. 111]. Astfel, ,,reludnd creator sugestia folclorica, mai ales cea continutd in
derularea melodicd, deci pe orizontala, Sigismund Todutd ii adauga aspecte ale variatiunilor
polifonice si unele aspecte ale contrapunctului modern, totul scaldat in matca unui modalism sau
polimodalism in care departarea de cliseele functionalitatii clasice este prezentd continuu
declarata.”, mentioneaza aceeasi autori. Ultimul opus al compozitorului — tripticul coral pentru
voci egale, Estampa, Scoici (1986) si Noapte de mai (1991), pe versurile poetului, ,,ne apare ca o
cununa agezata cu piosenie deasupra creatiei vocale de inspiratie blagiana” [75].

Un maestru al scriiturii vocal-corale este considerat si reprezentantul scolii iesene de

compozitic — Vasile Spatarelu, care semneaza numeroase lieduri si miniaturi corale pe versurile
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mai multor poeti romani, de la M. Eminescu si T. Arghezi la Z. Stancu si A. Paunescu. Fiind
apreciat de mai multi cercetdtori ca avand un caracter liric prin excelentd, discursul muzical al
compozitorului este ,,dominat de expresivitatea melodiilor divers structurate, amintind de vigoarea
formulelor ritmico-melodice ale cantecului popular” [27, p. 82—-83], fiind remarcatd in special
»abilitatea de a innobila formele mici cu o maxima densitate a expresiei muzicale”, maiestrie ce
,,si-a exersat-o Tn genul liedului, al miniaturii corale, iar mai apoi a fructificat-o in unica sa lucrare
scenica (opera comica ,,Pretioasele ridicole” —n.n.”) [72, p. 127].

Intr-un pertinent articol dedicat creatiilor corale semnate de V. Spatirelu, ce constituie una
din cele mai importante parti a creatiei sale componistice, muzicologul iesean Gh. Dutica arata:
,Corul — instrument ideal de exprimare a gandului poetic — a fost, in viziunea lui Vasile Spatarelu,
un personaj colectiv, un summum de individualitati distincte reunite sub semnul pluralitatii-
alteritatii. Sub impulsul acestui veritabil credo, muzica si poezia — quintesenta a unei originale Ars
Choralis — s-au aflat permanent intr-o relatie quasi-paradoxala, de autonomie si interdependenta,
totodata” [34, p.214]. Miniaturi corale precum Floare-albastra si Revedere pe versuri de
M. Eminescu, Omagiu lui Picasso pe versuri de F. M. Petrescu, Inspiratie pe versurile lui
T. Arghezi, Pastel pe versurile lui G. Bacovia, Dor de Bacovia pe versuri de A. Paunescu, Luna
rosie pe versuri de Z. Stancu au intrat in repertoriul de referintd al genului (de asemenea,
compozitorul este autorul si a unui triptic de lieduri pe versurile lui N. Stanescu, care va fi analizat
n capitolul urmator).

Dan Voiculescu este una din cele mai prolifice figuri in componistica romaneasca in ce
priveste creatiile vocale si cele corale, care a abordat un larg spectru de creatii din tezaurul poetic
romanesc, scriind numeroase lucrari pe versurile celor mai importanti poeti romani — |. Vicarescu,
M. Eminescu, V. Alecsandri, A. Russo, G. Bacovia, L. Blaga, M. Sorescu, E. Farago, N. Cassian,
T. Arghezi, N. Labis, C. Ivanescu s.a. Una din cele mai importante trasaturi ale creatiilor sale
vocale si corale este legatda de faptul cd majoritatea au fost scrise pentru voce si pian sau cor a
cappella. Interpreta si cercetatoarea M. Zafiri aratd, ca, asemeni lui M. Jora, compozitorul
»considera cantecul conceput pentru voce — pian, cel mai autentic si reprezentativ in ceea ce
priveste imbinarea convingatoare dintre cuvant si sunet, de aceea nu a dorit sd-si orchestreze
liedurile.”

Limbajul muzical specific liedurilor compozitorului implicd modalismul si scriitura
polifonica, utilizarea unor armonii complexe, in care un rol esential 1i revine cromatismelor.
Aceeasi autoare conchide ca ,,Din punct de vedere tehnic, in pofida cromatismelor tematice, nu
exclude o anume cantabilitate, pe care o armonizeaza cu textul abordat. Nu merge pe pulverizarea
vocalitatii traditionale, ci pe o imbogdtire a expresiei” [94]. De asemenea, soprana remarca

necesitatea structurarii unei viziuni si angajari complete asupra interpretarii liedurilor maestrului,
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vorbind despre unul din cele mai importante, aflat in repertoriul sdu — Cerbul cu stea in frunte pe
versurile lui L. Blaga, ca fiind unul ,,de mare tinuta artistica”, ce 1-a cantat fiecare datd cu acelasi
succes la public: ,,Cantaretul este cel care trebuie sa-si asume sarcina de a interpreta aceasta muzica
intr-o stare de interiorizare profunda, prin exploatarea multiplelor sensuri si incarcari ale
cuvintelor, de asa maniera incat publicul sa patrunda in sufletul compozitorului” [ibid.].

In anii 1960, compozitorul este atras in mod deosebit de universul poetic al lui N. Labis,
scriind un sir intreg de lieduri pe versurile sale, pentru soprana/bariton si pian, evidentiindu-se
cateva creatii pentru soprana si grup instrumental (oboi, 2 clarinete si vioara, Cantece de toamna).

Creatia corald a lui D. Voiculescu este deosebit de bogatd. Tot in anii 1960 apar creatii pe
versurile lui G. Bacovia (Céntecele toamnei, 3 coruri pentru voci egale) si L. Blaga (Omagiu lui
Blaga, pentru cor mixt). Tn mod special se remarci cele patru volume de coruri pentru copii, scrise
in anii 1970, pe versurile unor numerosi poeti romani clasici si contemporani consacrati
(M. Eminescu, V. Alecsandri, T. Arghezi, M. Sorescu, M. Beniuc, A. Paunescu s.a.), dar si pe ale
unor poeti pentru copii, mai putin cunoscuti, printre care V. Porumbacu, 1. Serebreanu,
C. A. Munteanu si multi altii. O remarca interesantd referitoare la Volumul IV de Jocuri-coruri
pentru voci egale gasim la cercetatoarea G. Munteanu, care indica asupra caracterului ludic, de joc
al acestora: ,,sursa de baza, osatura pe care s-a asezat muzica ludica a compozitorului, o constituie
poezia soresciana. Jocul frecvent de cuvinte, calamburul care schiteaza intriga poeziei fara sa o
dezvolte, dimensiunea liliputana a versurilor, raspunsurile sugubete cu iz oltenesc din dialogurile
sau monologurile ce le contin, fac din cele 14 texte soresciene, tot atatea oferte pentru activitati
ludice” [58, p. 46]. De asemenea, autoarea arata, ca este vorba despre o muzica cu program, care
fie ca este indicat in titlu, ,,obligand interpretii sd intoneze si sa aibd o empatie muzicala, cit mai
aproape din ceea ce este caracteristic prototipului (...) fie ca textul si indicatiile agogice si dinamice
din partiturd faciliteazi intelegerea programului propus” [ibid.]. Tn mod evident, compozitorul
utilizeaza acest mijloc ,,in scopul implinirii mesajului textului, text care, In majoritatea situatiilor,
devine pretext pentru a fi convertit Tn muzica, pentru a si se specula muzicalitatea acestuia.

Dar daca am scoate versurile din corurile colectiei din volumul IV de D. Voiculescu am
obtine la fel de convingator aceleasi efecte ludice, comice, chiar mai nuantate sonor ca timbru,
efecte polifonice, ca oferta de a le concretiza in mimicd sau pantomima. Melodia corurilor este
relativ simpla, ocolind mersul melodic pe arpegiu, mers banalizat prin repetarea lui aberantd in
foarte multe piese adresate copiilor, considerandu-se ca acesta este idiomul muzical al copiilor,
alaturi de terta mica descendenta (terta copiilor)”, mai aratd autoarea [ibid.]. Astfel, fiecare piesa
este interpretatd ca un mic spectacol, oferindu-le coristilor posibilitatea de a experimenta prin
jocurile de rol, ce implica trairi din cele mai diverse, iar aceasta, in opinia noastra, este una din

cele mai originale si interesante aborddri componistice a versurilor pentru copii din spatiul
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romanesc. Maestrul revine la corurile pentru copii si in anul 1990, in perioada de maturitate
artistica, semnand inca cateva creatii pe versurile lui M. Sorescu (Cearta, Clorofila are treaba,
Doda, doda).

Totodata, compozitorul abordeaza straturile de profunzime ale universului poetic romanesc,
scriind, Tn aceeasi perioada, lucrari importante precum Elegiile eminesciene (Oda in metru antic,
Stelele-n cer Peste varfuri, Replici, Trecut-au anii, Glossa, La steaua, 1991); La obdrsie (1998)
pe versurile lui L. Blaga s.a. Compozitorul D. Voiculescu este unul dintre putinii care abordeaza
si poezia avangardista a lui T. Tzara (Trei descantece, 1995). Una din ultimele creatii corale de
referintd a maestrului D. Voiculescu este scrisd pe versurile lui C. Ivanescu, un distins poet din
generatia stanesciana (De dragoste rara, 2005).

Pornind de la ideea, expusa in ultimul sdu interviu, precum ca ,.liedul ar putea grai oricarui
ascultator despre sufletul romanesc” [94], compozitorul D. Voiculescu s-a remarcat atat prin ampla
sa creatie vocala si corald, cat si prin limbajul componistic postmodernist pe care |-a dezvoltat
plenar si in opera sa de camera Cdantareata cheald, scrisa dupd E. lonescu.

Felicia Donceanu, una dintre cele mai importante prezente feminine in peisajul componistic
romanesc, — desi a scris in majoritatea genurilor muzicale, de la cel cameral la cel simfonic si
vocal-simfonic, inclusiv muzica pentru piese de teatru — si-a dedicat o mare parte a creatiei genului
de lied, iar mai exact, ciclurilor de lieduri. Conform propriilor sale marturii, a scris cicluri si
niciodata lieduri separate [52], simtind nevoia de ,,a crea o lume mai variatd, mai complexa”, de a
urma un anumit sir, o evolutie a ideilor si continuturilor versurilor, o lume in care lasd loc pentru
pandante semantice, deseori contrastante. Asemenea unui ,,regizor”, compozitoarea si-a modelat
ciclurile de lieduri conform unor linii ,,dramaturgice” proprii, reusind sd transmita prin muzica o
gama larga si complexa a mesajelor si conceptelor ce se contin in versurile selectate. F. Donceanu
a abordat creatia unor numerosi poeti romani, cautand sd apropie, sd ,,armonizeze” pe plan stilistic-
muzical sonoritatile muzicale cu cele poetice, de fiecare data diferit, urmand specificul limbajului
fiecarui poet Tn parte.

Tn mod special, s-a simtit atrasi de universul poetic al lui G. Bacovia (Odinioard, ciclu de 7
lieduri pentru voce si pian si Tablouri bacoviene (1973), triptic pentru cor a cappella): ,,Crearea
muzicii pe versuri de George Bacovia a reprezentat pentru mine un proces pe care nu-l socotesc
nici astdzi, incheiat (....) Existd insa in poezia lui Bacovia un stimul catre muzica, prin insasi
structura versurilor, prin ritmul lor interior, prin sonoritatea cuvintelor, de o rar intalnita culoare
vocald!”, marturiseste compozitoarea h unul din interviurile sale [78, p. 72]. Referitor la aceste
cicluri, muzicologul C. Sarbu noteaza: ,,Pentru intreaga partiturd este valabila observatia unei
perfecte suprapuneri a ritmului versului cu ritmul muzicii, cu pulsatia de accente” [ibid.].

Compozitoarea a ales sa exprime ,,inexprimabila” atmosfera a poeticii bacoviane intr-o ,,scriitura
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de manierd impresionistd, de o usoara nuanta franceza” in care ,,simbolistica lui Bacovia isi gaseste
cel mai bine echivalentul sonor” [idem, p. 76].

Un alt poet preferat al F. Donceanu este T. Arghezi, pe versurile caruia a scris ciclul de
lieduri Mdargele (1962) pentru voce si pian, in care a urmarit sa sonorizeze in limbaj componistic
modern originalul limbaj poetic al lui T. Arghezi, recunoscut ca unul din marii ,,innoitori”,
»creatori” ai limbii roméane, alaturi de M. Eminescu si N. Stanescu [idem]. Printre numeroasele
cicluri de lieduri semnate de compozitoare se numara si cele pe versurile unor poeti precum A.
Macedonschi (Ornamente, 1972), A. E. Baconski (Doua serenade (1973) pentru flaut, voce si
harpa) s.a. A abordat si poezia avangardista a lui T. Tzara, scriind Abtibilder dupa Tristan Tzara
(1996) pentru soprana, clavecin si doua viole da gamba.

Un loc aparte in creatia compozitoarei il ocupa ciclul de lieduri Cantind cu lendchita
Vacarescu (1983) pentru flaut, viola da gamba, flaut, clavecin si percutie, pe versurile marelui
inaintas al culturii romanesti din secolul al XVIII-lea, Ienachitd Vacarescu. F. Donceanu a ales sa
transpuna in muzicd poate cel mai celebru vers al poetului — Testamentul. Autoarea pastreaza
acelasi titlu pentru aceste lied, ce constituie partea centrald a ciclului, - ,,0 piesd de referinta”, in
opinia autoarei, pe care si-ar dori-o sa mai rasune, intrucat contine un mesaj emotionant, mereu
actual, pe care trebuie sa-l stie mai ales tinerii: ,,Urmasilor mei Vacaresti!/ Las voua mostenire:/
Cresterea limbei romanesti/ $-a patriei cinstire.” Compozitoarea a abordat si universul poetic
eminescian, fiind ,,cuprinsa de sfiala”, versurile poetului fiindu-i aproape inca din copilarie.
C. Sarbu consemneaza, ca ,,cel mai potrivit cuvant ce poate caracteriza muzica Feliciei Donceanu,
inspirata din versul eminescian este ,,gingdsie”, compozitoarea alegand poezii de mare sentimente
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lirice, ,strans impletite in tulburdtoare evocari de naturd” [ibid.]. Una din ultimele creatii
prezentate in premiera la Ateneul Roman, la celebrarea onorabilei varste de 85 de ani ai
compozitoarei, este lerburi de Leac, o fantezie muzicala cu actori, cor si instrumentisti (2016), —
o creatie de mare originalitate, ,,vodevil pentru actori si instrumente de percutie, inspirat de retetele
stravechi, de cantece si descantece, adunate toate cu har intr-un fel de panaceu universal contra
tuturor...durerilor trupului, mintii si, mai ales, ale inimii” [46].

Concluzionand, mentionam marea predilectie a componisticii romanesti, inca de la
inceputurile sale si pana astazi, pentru poezia romaneasca, compozitorii contribuind pe deplin la
valorificarea muzicala a operei acestora. Printre acestia numim si pe Pascal Bentoiu (28 de cantece
semnate pe versurile poetilor M. Eminescu, S$t. O. Iosif, G. Toparceanu, N. Cassian, M. Beniuc);
Hans Peter Turk (autorul unei bogate creatii corale, pe versuri de A. Blandiana si M. Sorescu),
Nicolae Bretan (230 de cantece pe versuri de poeti romani, maghiari si germani, poemul vocal-
simfonic Luceafarul); Liviu Comes (Primavara, 30 de cdantece pe versuri de poeti clasici si

contemporani); Adrian lorgulescu (3 cicluri de lieduri); Dan Dediu (lieduri pe versuri de Paul
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Celan, Leonid Dimov, Jocul vietii si al mortii. 3 poeme pentru soprand si pian, versuri lon Bogdan
Stefanescu); Dora Cojocaru (coruri pe versuri de L. Blaga, I. Barbu); Sorin Lerescu (O ora de
iubire, ciclu pe versurile lui Gh. Tomozei; Relatio, pe versuri de 1. Ieronim) si multi altii.

Dupa anii 1990, poezia romaneascd a secolului XX a intrat si in vizorul artistic al
compozitorilor din Republica Moldova. Sunt cunoscute miniaturile corale de Vladimir Rotaru —
Vals de toamna pe versurile lui G. Bacovia si de Vlad Mircos — Adio, pica frunza, pe versurile
aceluiasi poet, in timp ce Vlad Burlea abordeaza poezia M. Isanos, poeta basarabeana din perioada
interbelica, scriind liedul Eu nu regret. Ne exprimam speranta ca aceste destul de timide abordari
ce isi afla cauzalitatea in factori sociopolitici bine cunoscuti, cu sigurantd vor continua in anii ce

urmeaza.

1.2. Lucriri vocal-simfonice

Vorbind despre asimilarea poeziei romanesti in creatia componisticd romaneasca, trebuie sa
remarcam ca si in domeniul creatiilor vocal-simfonice pe unul din primele locuri se afla universul
poetic eminescian. Astfel, inca in 1920, la doar 31 de la ani de la moartea poetului, M. Jora
compune poemul simfonic Povestea indica pentru solo tenor si orchestra, dupa poezia cu acelasi
titlu de Mihai Eminescu. Facand parte din primele sale opusuri (opus 4), scris in perioada pe cand
isi finisa studiile la Paris, acest poem simfonic este o lucrare in care compozitorul isi subliniaza
predilectia pentru muzica legata de text, care se va manifesta pe parcursul intregii sale cariere
componistice.

Creatia lui Eminescu se regaseste in ,,diferite versiuni sonore, inclusiv simfonia propriu-zisa,
suita orchestrald, poemul simfonic, concertul simfonic, concertul simfonic pentru orchestra” la
W.B. Berger (Simfonia a Vll-a Si daca ramuri bat in geam, Simfonia a VIll-a Luceafarul,
Simfonia a Xll-a Dintre sute de catarge), A. Vieru (Simfonia a VV-a, Peste varfuri) etc [40].

Abordarile simfonice ale creatiei eminesciene au continuat pe intreg parcursul secolului XX.
Tn anul 1996, compozitorul iesean Viorel Munteanu semneaza Simfonia I. Glossd — una din cele
mai importante creatii vocal-simfonice ale sale, inspirate din poezia lui M. Eminescu, ce reprezinta
,,0 sintezd a mijloacelor de compozitie ale lui Viorel Munteanu” [55, p. 36]. Scrisa pentru tenor,
cor mixt si orchestra, a fost conceputa ca un omagiu adus marelui poet. Conform propriilor
marturii, maestrul a fost preocupat de Glossa eminesciand mai bine de doua decenii, fiind atras de
»extraordinara simplitate si densitatea aforistica” a versului — astfel, dupa cum observa si
cercetatorul St. Angi, ,,forma si implicarea textului (poetic) In partitura reprezinta, de la bun
inceput, nu numai un model tipizant-intonational propriu creatiilor vocal-instrumentale
contemporane, dar si un prilej de meditatie rational-sentimentald asupra mesajului evidentiat” [1,

p. 25]. Totodata, compozitorul a fost atras si de structura speciei poetice a glosei — ce permite
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dezvoltarea ideii de revenire, sugerand vanitatea existentei umane, ca un scenariu reluat la nesfarsit
— si a tinut sa reflecte in muzica elemente similare acesteia: repriza inversata si variatd a partii I,
plasata in partea a I1I-a; seriile ritmice organizate pe baza sirului Fibonacci; impunerea unor repere
intonationale, ,.,tonici”, ca efect al interferentelor modale; folosirea permutatiilor circulare (in semn
de revenire in cerc a scenariului Glossei) si a tuturor permutatiilor posibile, in cazul structurilor
melodice si ritmice cu un numar redus de elemente [4, p. 15]. Este interesant ca creatia are la baza
o structura modald numita de compozitor melograma Eminescu — mi — mi-bemol (re-diez) — do —
si — la — care, in conceptia sa reprezinta ,,0 emblema a culturii arhaice bucovinene (....) un arhetip
ce a insemnat o mare deschidere in ethosul si transpunerea Glossei eminesciene” [4, p. 14].

Astfel, sunt pe deplin indreptatite afirmatiile cercetatorului Stefan Angi, care constata, in
urma unei ample analize structurale a acestei lucrari, ca ,,Glossa ,,simfonica” reprezinta faurirea
unui Miracol estetic, pe care doar muzica este in stare sa-1 infaptuiasca, ceea de a transfigurat
esenta unui mesaj de sorginte filosofica intr-o retrdire melopeicd dupa chipul si asemanarea
arhetipului graiului poetic si al intonatiei muzicale folclorice. (...) Glossa ,,simfonica” reinvie, pas
cu pas, muzicalitatea organica a sursei poetice: trecerea perpetud a timpului exprimand patimile
de ignoranta ale acestei perpetuari” [2, p. 51-52].

Transpunerile sonore ale liricii eminesciene cu o ,,incarcatura semantica deosebita”, lucrari
de amploare a genului vocal-simfonic devin prioritare pentru compozitorii G. Enacovici (Peste
varfuri), S. Horceag (Sara pe deal) s.a. [40].

Tn anii 1990, si in componistica din Republica Moldova apar creatii vocal-simfonice axate
pe opera marelui poet. Astfel, compozitorul Vlad Burlea a abordat genul de cantata, compunand
in 1992, sub forma de clavir, cantata Ora eterna pe o selectie proprie din versurile a trei poeti din
secolul al XIX-lea: M. Eminescu, T. Serbanescu si M. Pompiliu. Transcrisa in 2002 pentru solisti,
cor mixt si orchestrd simfonica, cantata are 5 parti, prolog si epilog, exprimand trairi profunde, de
factura filosofica, existentiald, ce se concentreaza in cel mai intim moment al zilei — ,,ora eterna”,
ord nocturnd, cand omul 1si intoarce privirile spre el insusi, fiind fraimantat, cautdnd raspunsuri,
meditind: ,,Ce fac eu in astd lume?, cine m-a adus aici?/ Si1 m-a osandit la munca unei vieti
nefericite” (T. Stefanescu). Nucleul liric este sustinut de versul eminescian: ,,Frunza verde iarba
creatd/ Vai, sirmana mea viatd/ Cum slabeste, se-ofileste/ De cadnd draga mea lipseste”
(M. Eminescu). Epilogul este bazat pe un fragment din Glossa eminesciand, in care se
concentreaza intregul mesaj al cantatei. Conform marturiilor compozitorului, limbajul muzical al
creatiei denotd mai multe tangente semantice cu folclorul romanesc (folosirea procedeului
antifoniei corale; a unor instrumente folclorice idiofone — clopotul, toaca; aluzii la melosul de

colinda, cantecul de leagan, doina, la ritmica dansului popular s.a.), dar si utilizarea unor tehnici
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componistice precum aleatorica si sonoristica®. Lucrarea se impune prin selectarea riguroasi a
versurilor, pentru a realiza, intr-un limbaj muzical modern, un tablou muzical ce cheama la
reflectie, la re-evaluarea valorilor, a locului omului si artistului Tn societate.

Tn anul 2015, compozitorul V. Burlea semneazi tablourile epice Monastirea Argesului pe
versuri de V. Alecsandri (textul declamatorului V. Matei). Este una din cele mai recente
transpuneri componistice a unei surse de sorginte folclorica, in versiunea lui V. Alecsandri, care a
suscitat atentia publicului prin amploarea si originalitatea conceptiei componistice. Lucrarea este
scrisd pentru cor, solist (bas), voce folclorica, declamator si orchestra, compozitorul raméanand
fidel, in mare parte, abordarilor anterioare in ce priveste limbajul muzical, care si aici denota
multiple tangente semantice, timbrale, genuistice, ritmico-intonationale cu melosul folcloric
romanesc, unde ,,elementul popular reproduce contextul etno-folcloric si in acelasi timp devine un
component indispensabil al continutului artistic, subordonat conceptiei simfonice”, urmarind
meandrele psihologice ale sinuosului si eternului subiect al jertfei artistului in numele creatiei sale
[7, p. 59].

Dupa cum am aratat mai sus, temele esentiale ale liricii blagiene, in centrul carora se situeaza
»marea trecere” — drama plind de mister care se joaca intre pamant si cer, reflectia filosofica,
adanca melancolie, exprimatd intr-0 infinita bogatie de nuante — de la strigatul de disperare la
resemnarea muta — au constituit o sursa constanta de inspiratie pentru compozitorii romani de
existentiale, ontologice. Noua directie artistica in care se incadreaza poetul-filosof proiecteaza eul
liric in realitdti abisale si se axeazd In mod primordial pe trairile artistului, producand o ,,inversiune
copernicand in arta”, prin care ,,nu sufletul se orienteaza dupa natura, ci natura dupa suflet.”, arata
F. Oprescu [65]. Astfel, ,,mutatiile fundamentale, de exorcizare a interioritatii prin exterioritate,
reordonand natura si reprezentand-o0 abstract, dupa modelul sensibil si labirintic al eului modern,
il anima pe Blaga si 1i ofera un model veritabil de artd noua.”, conchide acelasi autor [ibid.]. Toate
aceste trasaturi specifice universului blagian au suscitat sensibilitatea compozitorilor si au raspuns
unor cautdri artistice profunde ale acestora, chiar de la debutul sau si pand in prezent. Nu
intamplator se considera ca dupa M. Eminescu, in secolul XX, opera poetica a lui L. Blaga (urmata,
in egala masurd, de cea a lui N. Stinescu) este cea mai des abordatd in creatia componistica
romaneasca.

Muzicologul P. Puscas arata: ,,Desi toti marii poeti romani sunt artisti deplini ai ritmului,
sonoritatii, muzicalitatii limbajului (si aici Arghezi si Barbu ocupa locuri cu totul speciale), Blaga

apare ca cel mai ,,muzical” poet al secolului 20, in topul preferintelor compozitorilor din Roménia.

2 Interviu al autorului realizat cu compozitorul Vlad Burlea. Septembrie 2020.
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(....) Radacinile adanci, arhaice ale limbajului popular ce rasund intr-o autenticitate desavarsita,
chiar daca transpuse 1n alt context de idei, manuirea ritmului cu o naturalitate desavarsita, departe
de orice fel de artificiozitate si, mai ales, profunzimea neegalata a metaforei blagiene fac din lirica
sa un loc de electie pentru muzicianul roméan. Nu mai putin, lirica sa de dragoste (...) de o mare
decenta si discretie. La urma, dar esential, nelipsitul gand filosofic, in care mirarea, fiorul, misterul,
taina adanca a lumii si existentei sunt omniprezente, justifica Incd mai mult si deplin aceasta
situatie” [70, p. 4]. Toate aceste calitati au dus nu doar la folosirea frecventa a operei sale ca suport
sau pretext poetic in muzica, ci si la aparitia unor lucrari de mare profunzime conceptuala, de mare
valoare artistica, ce formeaza fondul de aur al componisticii romanesti, iar creatia unor compozitori
importanti precum S. Toduta si V. Munteanu sta, in mare masura, sub semnul universului blagian
si al noilor sale viziuni artistice, dezvaluite in opera sa.

Una din creatiile blagiene de sorginte folclorica, ce a atras in mod deosebit prin dimensiunea
filosofica a unor teme de factura psihologica si existentiala, de o semnificatie culturala aparte, este
legenda Mesterul Manole, ce se regaseste si in creatia reputatului maestru clujean S. Toduta.
Opera-oratoriu in trei acte Mesterul Manole (1980-1983), scrisa dupa drama omonima de L.
Blaga, este considerata a fi o capodopera in componistica romaneasca, o opera a intregii vieti
(patru decenii despart prima versiune de ultima — 1943-1983, fiind 0 mostrd de abordare
componisticd de amploare a universului poetic al lui L. Blaga. Cercetatoarea V. Dimoftache
subliniazd acest fapt, aratand ca compozitorul s-a oprit asupra ideilor esentiale ale dramei
evidentiate de poet, scriind el insusi libretul operei: ,,Compus pe libretul compozitorului dupa
drama omonima a lui Lucian Blaga, Megsterul Manole inseamna jertfa artistului pentru creatie:
,biserica mi se cere, jertfa mi se cere” [29, p. 145].

in opinia autoarei, in partitura operei, in mod deosebit se remarca corul, care este ,,participant
si comentator al actiunii dramatice”, de asemenea, si ,.,recitativul dramatic, cu intonatii de bocet,
din preludiul operei, in care se anunta tragedia zguduitoare care urmeaza sa se intample”, si ,,corul
solemn de pace si lumind din final, cu toacd si clopote, (ce) aminteste cantecul de strand si
rugdciunea din Biserica de Rasarit” [ibid.]. Aceste elemente ale limbajului muzical al creatiei —
apelarea la retorica melodiilor de tip doinit, bocit, recitative, la semantica timbrald religioasa —
constituie trasaturi esentiale ale stilului sau componistic, exprimate ntr-o creatie de referinta in
componistica romaneascd, dupa cum afirma si muzicologul H. Iacob, in monografia sa dedicata
compozitorului: ,,Mesterul Manole constituie nu numai ultima lucrare vocal-simfonica de
anvergura din creatia compozitorului, ci si un punct de referinta, cardinal, al intregului corpus al
acesteia si totodata al creatiei componistice romanesti contemporane din ultimele doua decenii ale

secolului nostru” (sec. XX —n.n.) [48, p. 32].
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Fiind, probabil, unul din cei mai fideli admiratori ai operei blagiene, V. Munteanu care,
asemenea lui S. Todutd, isi formeaza si reafirma crezurile artistice, abordand opera poetica
blagiana pe parcursul intregii sale cariere componistice, realizand ,,transpuneri” muzicale de mare
originalitate ale acesteia: Trei lieduri (1972), Poemele luminii pentru soprana si orchestra, (1982),
Autoportret (1985); De rerum natura, madrigal (2004), Nebdanuitele trepte pentru soprana si grup
instrumental (2007), Tntoarceri la Blaga pentru soprani si grup instrumental (2013).

Ultima dintre aceste creatii se distinge printr-un caracter integrator, sugerat si in titlu —
compozitorul oferd o privire retrospectivd asupra creatiilor sale inspirate din opera blagiana.
Astfel, Tntoarcerile la Blaga, unul din cele mai importante cicluri pe versuri blagiene ale
maestrului, sunt elaborate in baza motivelor melodice si armonice din liedul Autoportret, scris in
1985, ce are ca punct de plecare melograma. Ca si in Simfonia I Glossa sau in celelalte cicluri
vocal-simfonice, autorul apeleaza l1a acest procedeu componistic specific, concepand o originala
,semndtura muzicala” a numelui Lucian Blaga, incifrata in sunetele si-bemol-la—sol-la — Blaga si
do—do-diez — Lucian, motivul dat generand o lume modala aparte, ce determina caracterul unitar
al intregului discurs. In opinia cercetatorului St. Angi, melograma ,,oferi integral si in multitudinea
derivatelor sale prilej cvasi leitmotivic de sensibilizarea polisemica a cautarilor de sine” [3, p. 53].

Totodata, in ciclul dat compozitorul recurge nu doar la propria selectie a poemelor, dar si la
o foarte riguroasa selectie a randurilor poetice din cadrul acestora si chiar la omiterea unor cuvinte
sau randuri. Astfel, autorul compune muzica, pornind de la propria viziune asupra verbului
blagian, viziune ce ofera posibilitatea accentuarii/diminuarii incarcaturii semantice a acestuia prin
omitere, procedeu ce permite augmentarea si focusarea asupra unor imagini poetice anumite.
St. Angi considera ca una din motivatiile acestei abordari originale rezida in ,,diferenta spatio-
temporald ce existd intre melodiile omogene ale poeziei si muzicii (...) textul in sine declamat
poetic se scurge mult mai repede decat cel pus in lied si intonat muzical”, conchizand ca
»omisiunile inparantezate urmeaza sa fie substituite pe parcursul liedului cu un plus de retorica
muzicala, o re-traire a evenimentului poetic menita sa asigure coerenta sincretica de text-melodie
continutului de idei si de sentimente invederat de catre compozitor” [3, p. 56].

Abordand si explorand cele mai profunde teme filosofico-poetice blagiene — diversele
dimensiuni ale permanentei cautari de sine a artistului, ale cautarii divinitatii, a luminii, a dorului,
a tainelor lumii, resemnarea — in fiecare lied al ciclului (Autoportret; Dar muntii unde-s?, Lumina
de ieri; loan se sfdsie in pustie; Visatorul, Cantecul obdrsiei, Vreau sa joc!) maestrul V. Munteanu
subordoneaza mijloacele expresive ale muzicii — ritmica, modalismul, timbralitatea, dar si maniera
de interpretare vocala (de la cantarea muta la declamatie, inclusiv la de sorginte folclorica, doinita:
quasi recitativo, parlando-rubato, senza colore, vibrato, non vibrato, bocca chiusa etc.) —

plasédndu-le sub semnul melogramei cu numele poetului, din care izvoraste intregul discurs.
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Tn acest sens, deosebit de concludente sunt si observatiile muzicologului iesean, cu privire
la realizarea binomului semantic cuvant-sunet in cadrul ciclului: ,,e nevoie de evaziune, de
transcendentd, de captare a misterului prin jocul metafizic al intrarii-iesirii in/din ,,cuvant”. E
nevoie de prezenta in absentd a cuvantului, de fiorul extatic dat de ,,zdpada fapturii”” (in liedul
Autoportret) [35, p. 225]; ,,Vocea umana — ea insasi strapunge tacerea si ne anuntda intruparea
cuvantului, dezvoltand volute sonore invéluite poli-heterofonic de grupul instrumentelor” [idem,
p. 226]; ,,Nevoia irepresiva a unui ,,semn de Sus”, care sd ia forma provocatoare si, totodata,
hotératoare a limitei de Tnvins va contorsiona linia melodica, o va exacerba intervalic si ambitusal,
vocea-cantilena, sobra, meditativa devenind acum voce-strigat, voce-implorare, atingand registrul
acut, unde va ramane definitiv suspendata, ca o tragica si nealinata interogatie” [id., p. 229] (in
liedul Dar muntii unde-s?); ,,Motivul ,,cautarii” — introdus de un expresiv incipit de septima mare
descendenta — face corp comun cu 0 armonie densa, tensionatd, strabatutd de un filon modal a
carui alternantd ton-semiton reprezintd alegerea perfecta pentru stimularea starii de ambiguitate
sugerata de semantica textului poetic” (in liedul Lumina de ieri) [idem, p. 231].

Caracterizand si analizand straturile de adancime ale limbajului muzical si poetic ale acestui
ciclu de lieduri, Gh. Dutica vorbeste si despre ,,deconstructia ,,rostirii” muzicale” prin clustere sau
coroane si pauze generale, contopirea timbrala a vocii cu instrumentele, pentru a scoate in evidenta
ratacirea omului/universului ,intrat in deriva” (in liedul loan se sfdasie in pustie); despre
predominarea liniei melodice ce revine In Visatorul si despre rolul integrator primordial a
melogramei blagiene despre care am vorbit mai sus, in devenirea limbajului si a conceptiei
muzicale a intregii creatii, prezentdnd numeroase ipostaze armonice, ritmice etc. ale acesteia,
incifrate n discursul muzical de factura expresionista.

In liedul final (Vreau sd joc!) maestrul V. Munteanu etaleazi o sonoritate plini de lumina,
reflectand bucuria miscdrii spre indltimi, ce sugereaza ,,ideea evadarii din stransoarea limitativa a
omenescului” [idem, p. 238]. Ultimele randuri ale textului: ,,Pamantule, da-mi aripi:/sageata vreau
sa fiu, sd spintec/ nemarginirea/ sa nu mai vad In preajma decat cer,/ si prins in valuri de lumina/
sa joc/ ca sa rasufle liber Dumnezeu in mine” exprima apogeul semantic, in care pe prim plan se
situeaza ideea unul chatarsis. Transpunerea muzicala a acestui cel mai important mesaj al versului
are loc prin ,,mixajul sunetelor axei melogramei”, ce sugereaza ,,cdutarea devenirii libere prin joc”,
dupa cum arata St. Angi [3, p. 71]. Rubatoul doinit caracteristic pentru intreg ciclul trece aici intre
un continuum sacadat de cvasi-giusto in alternanta libera a masurilor de 3/8, 4/8, 5/8, 6/8 si 7/8
dezrobind intervalele incdtusate de sub rigoarea melogramei oferindu-le frau liber in coregrafia
imaginara a dansului eliberator” [idem, p. 71].

O foarte interesanta remarca asupra acestui final expune muzicologul Gh. Dutica, ,,Euforia

miscarii este convertitd de Poetul luminii in ideal ascensional, sdgeata si aripa (,,Pamantule, da-
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mi aripi:/sageata vreau sa fiu...”) numarandu-se printre simbolurile arhetipale ale zborului.
Racordurile de plan conotativ sunt, evident, brancusiene (Mdiastra), dar si eminesciene: ,,sa nu
mai vad in preajma decat cer,/ deasupra, cer,/ si cer sub mine” (Luceafarul) — strafulgerari ,,de-
avanturi nemaipomenite”, elanuri demiurgice sorbite de energia ravnitelor sfere transorizontice.
(...) Simbolismul desprinderii, al ascensiunii se regaseste in abandonul periodic al registrelor grav
si mediu in favoarea ,,acutului”, atacul direct al unor octave perfecte declansand incandescente
retorice Tndreptate spre cer” [35, p. 239].

Astfel, maestrul V. Munteanu, pentru care ,,versurile lui Blaga sunt o permanenta, o parte a
eului sdu creator” [70, p. 10], in ciclul de lieduri pentru soprana si grup instrumental Tntoarceri la
Blaga valorifica plenar in limbaj muzical imaginile si semanticile textelor blagiene, prin abordari
componistice originale, inscriind o pagind de referintd in amplul repertoriu muzical scris pe
versurile poetului, in componistica romaneasca.

Printre marii poeti romani ai secolului XX care au suscitat interesul compozitorilor a fost si
Ion Barbu. Situat la interferenta dintre poezie si matematica, universul sau poetic este deosebit de
cel arghezian sau blagian. Fiind matematician, a excelat in poezia sa printr-un limbaj poetic extrem
de original, abstractizant, ermetic, de sorginte expresionista-simbolista. Insasi poetul afirma, intr-
un citat devenit celebru: ,,Ca si In geometrie, inteleg prin poezie o anumita simbolicd, pentru
reprezentarea formelor posibile de existenta. Pentru mine poezia este 0 prelungire a geometrieli,
asa ci, rimanand poet, n-am périsit niciodati domeniul divin al geometriei”® [Citat din lon Barbul.
Avand la baza concepte si notiuni filosofice complexe si un stil poetic extrem de concis, ce
geometrizeaza imaginarul, incarcat de contexte mitice, simbolice, alegorii etc., versul poetului
denotd un anumit tip de muzicalitate, cu ritmuri interioare, asonante si alte trasaturi specifice
versului liber. Densitatea si expresivitatea unica a universului barbian a determinat aparitia unor
abordari muzicale la fel de originale si interesante. Printre primele, mentionam lucrarea vocal-
simfonica semnata de P. Constantinescu — Isarlak, poem burlesc pentru soprana, pian si orchestra
de (1959). Se stie, ca compozitorul a fost preocupat de poezia barbiana inca din anii 1930, lasand
si o lucrare pentru voce si orchestra, raimasa neterminata, pe versul Nastratin Hogea la Isarlék,
ambele poeme fiind incluse Tn volumul Joc secund (1930).

Tn perioada urmatoare, se remarca cantata Domnisoara Hus pentru pian, celesta, vibrafon, 5
instrumente de percutie (2 glock, campane, silorimba, timpani), archi, 3 voci solo (bass-bariton)
ce a fost scrisa in 1968 de compozitorul Nicolae Brandus, pe un vers omonim din ciclul Isarlak,
publicat in volumul barbian mentionat. El insusi considerandu-se in compozitor de avangarda,

curent ,,ce aduce 1n dezvoltarea generald a culturii o noua orientare, o idee fundamentald noua, o

3 Disponibil: https://www.viatasiopera.ro/opere/barbu-ion/citate/ion_barbu.html (accesat 11.03.2020)
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negatie existentiald a trecutului” [4, p. 11], stilistica si limbajul muzical al compozitorului se
preteaza universului barbian, atit prin conceptii si continut, cat si prin realizare. N. Brandus a
experimentat intens, scriind in diverse tehnici de compozitie ale secolului XX (muzica aleatorica,
spectrala, dodecafonica, electronica s.a.): ,,Eu am experimentat foarte mult si am facut-o pornind
de la idei fundamentale de structura, lectura, de practica muzicala. Am studiat si am pus in lucru
elemente de baza privind improvizatia colectiva, semiografia muzicala, raportul dintre interpreti
si mediul electronic, teatrul instrumental” [ibid.]. Tn cantata Domnisoara Hus, compozitorul si-a
,imaginat un sistem de moduri complementare, cu interval caracteristic”, realizand un original
portret muzical, dupa personajul principal al poemului.

Poemul in cauza este tratat destul de larg in exegetica literarad asupra operei poetului. Astfel,
in opinia lui Petre Rau, acesta ,,este un descantec de dragoste, care trece in revistd povestea unei
iubiri patimase a unei tinere care isi cheama iubitul de pe lumea cealaltd. Iubirea pierdutd a
Domnisoarei Hus se incearcd a fi recuperatd prin intermediul unui descantec si a unor sacrificii
pentru care nici ea insasi nu pare suficient de pregatita si increzatoare” [73]. Autorul traseaza
paralele dintre versul barbian si descantecul popular, aratand ca ,,Fantasticul descantec al
Domnisoarei Hus este de o indiscutabila expresivitate. Diverse sunete, versuri, cuvinte sau silabe,
repetate ca un ecou care altereazd starea constientd subiectului, fac parte din recuzita de baza
intalnita in descantecele si vrajile populare. Conspiratia cosmicului este, in aceasta poezie, una
originald si tulburatoare, atasata de intrunirea conditiilor pentru declansarea descantecului” [ibid.].

O ampla si originald analiza a poemului este propusa in teza de doctor a V. Popovici din
Novi Sad. Autoarea aratd, cd in Domnisoara Hus, ,,suprema initiere este izbdvirea prin Moarte,
prin care existenta efemera are sansa de a da posibilitate sufletului eliberat din materie sa se poata
ridica pana la astri, purificindu-se” [68, p. 172]. Totodatd, V. Popovici se asociaza concluziei
reputatului critic literar G. Cilinescu, care considera ca ,,nu folclorul e punctul de plecare al
ciclului Domnisoara Hus, ci un ceremonial magic, de asta data obiectiv, o vrajitorie cu psalmodii
conjuratorii foarte pitoresti la suprafata, dar care se ridica incetul cu incetul spre un fior astral, spre
un misticism theurgic, in sfarsit, spre un sens al lumii privit din infinitul firmamentului, legat de
fenomenalitatea noastra prin fluxuri astrale” [68, p. 173], aratand ca ,,Tema poeziei barbiene
devine tocmai aceastd magica aspiratie astrald spre puritate, aspiratie realizabild doar prin moarte,
sensul cel mai grav al initierii” [idem]. Astfel, V. Popovici conchide, ca in acest poem, ,,magia
devine o cale de mediere intre imanent si transcendent. Domnisoara Hus atinge absolutul prin
trairea dionysiaca prin joc si dragoste, iar cand aceasta etapa a fiintei s-a consumat, recurge la
descéntec ca un procedeu magic” [idem, p. 173].

Realizarea muzicala a poemului [11] denota o patrundere de profunzime a continuturilor si

a semanticii complexe a limbajului poetic barbian, deosebindu-se Tn primul rand printr-o atmosfera
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aparte, indusa de sonoritatea timbrala policroma a componentelor instrumentale, in special a
varietatii grupului de percutie (2 campanelli, campane, silorimba, timpani) care, alaturi de celesta
si vibrafon capata dimensiuni cosmice, feerice, ,transcendente”. Se remarca discursul de factura
expresionistd, in care se succed sau se imbina segmente liric-visatoare si exaltate, n care se
intercaleaza si se desprind franturi de caracter, de stari, de culori sonore. Compozitorul nuanteaza
versul prin segmente contrastante, in special, ca maniera vocala de interpretare, in care se regasesc
deopotriva pasaje de factura expresionista, lirice dar si elemente ale teatrului instrumental, in care
sonoritatea instrumentelor capata un caracter spectacular. Acestea, alaturi de voci, pot fi tratate si
ca niste personaje sonore, ce dialogheaza, se contopesc sau se completeaza reciproc cu aceasta.
Unele elemente ale partidelor vocale denota si anumite tangente cu retorica folclorica a bocetului,
a descantecului, prin glissando-uri tanguioase, de factura mistica, peste care Se suprapune
declamatia uneori solemna, uneori jucdusa, in care se succed salturi la intervale mari, intregul
discurs capatand valente ,,cosmice”, asociindu-se unei feerii muzicale sau un ,ritual” ancestral
magic.

Creatia vocal-simfonica ocupa un loc important si in componistica din Republica Moldova.
Péna in anii 1990, compozitorii au abordat preponderent poezia basarabeana, rusa sau din spatiul
post-sovietic, scriind in genuri ample precum simfonia, cantata s.a. In istoria muzicii nationale se
remarca mai multi compozitori ce au completat acest repertoriu cu lucrari de referinta: Solomon
Lobel (Simfonia a V-a, pentru declamator, cor si orchestra simfonica, pe versurile Iui E. Bucov,
1970; Simfonia a VI-a pentru mezzo-soprana si orchestra, 1973); lon Macovei (Simfonia pentru
discant, soprand, bas si orchestra simfonica, 1973); Eduard Lazarev (Simfonia sonetelor pentru
bas, pian si percutie, 1979; Simfonia-portret pentru bas si orchestra simfonica, dupa M. Saltakov-
Scedrin, 1986); Gheorghe Neaga (Simfonia de camerd Perpetuum mobile pe versuri de
G. Dimitriu), Vasile Zagorschi (Cantata Cine scutura roua pe versuri populare in prelucrare de
Gr. Vieru), s.a.

Muzicologul Vladimir Axionov remarcd manifestarea simfoniei vocale in doua directii:
simfonia liedurilor (Simfonia nr. 6 de Solomon Lobel pentru mezzosoprana si orchestra simfonica
(1974) pe versuri de E. Bucov, Perpetuum mobile pentru mezzo sopran si orchestra (1987) de
Gh. Neaga, pe versuri de G. Dimitriu s.a.), si simfonia—cantata (Simfonia de lon Macovei pentru
discant, sopran, bas si orchestra (1973), pe versuri de Grigore Vieru s.a.) [6].

Deosebit de prolifica in acest sens este creatia componisticd a lui Tudor Chiriac, ce
manifesta o predilectie aparte pentru aceste genuri. El este autor al unor cunoscute lucrari vocal-
simfonice, Tn special pe versurile lui Gr. Vieru: Luci, soare, luci, cantata pentru cor de copii si
orchestra simfonica mica pe versuri de Gr. Vieru (1978); Divertimento solenne pentru orchestra

simfonicd mare si cor pe versuri de Gr. Vieru (1981, scris cu ocazia inaugurarii Teatrului de Opera
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si Balet din Chisinau); Doinatoriu pentru solist, cor, orgd, nai si vibrafon, pe versurile lui
Gr. Vieru, N. Dabija, M. Eminescu (1989); Carmina Daciae, basm muzical pentru narator, solisti,
cor de copii si orchestra simfonica mica pe versuri de Gr. Vieru, proze scurte de S. Vangheli (2015)
s.a. Conform propriilor marturii, intreaga sa creatie ,,std sub semnul principiului integritate in
diversitate”, iar intreaga diversitate de genuri muzicale abordate de compozitor ,,este guvernata de
conceptia muzicii cu entitate integra: de filiatie ancestrala romdneasca” [14].

Incepand cu anii 1980, si compozitorul Gheorghe Mustea si-a adus aportul in completarea
repertoriului vocal-simfonic national cu 19 titluri, sesmnand numeroase creatii pe versurile poetilor
moldoveni — Balada pentru soprani si orchestrd pe versurile lui Gr. Vieru (1984); In miez de
noapte cand tresar pentru soprana si orchestra de camera, pe versuri de 1. Podoleanu (1985);
Pastorul si mioara pentru soprand si orchestra de camera (1989, dedicata lui lon Drutd); Porti de
altar pentru soprana si orchestra de camera pe versuri de L. Sobetchi (1989); Trei mari iubiri
pentru tenor si orchestra de camera, pe versuri de Gr. Vieru (1989); Ce liniste din ceruri se coboara
pentru soprand si orchestra simfonica, pe versuri de Gh. Dimitriu, 1991; Moldova, bastind draga
pentru cor si orchestrd simfonica, pe versuri de G. Furdui (1996). Printre creatiile corale, se
evidentiaza cantecul Basarabenilor pentru cor a cappella, pe versuri de A. Mateevici (1991) si
Lumineze stelele, madrigal pentru cor mixt a cappella, pe versuri de M. Eminescu (2003) s.a.
Creatiile vocal-simfonice ale maestrului exceleaza prin scriitura simfonica bogata, echilibrata, in
care se integreaza in mod organic timbrul vocii umane, iar ,,colaborarea muzica—poezie nu se
produce ,rectiliniu”, ca simpld ,,melodizare” a textelor, ci capdtd forme artistice subtile si
profunde” [37].

In acest sens, putem evidentia creatia Balada pentru soprani si orchestrd pe versurile lui
Gr. Vieru, scrisa in 1984, dedicata primei interprete — sopranei Maria Biesu. Avand la baza versul
Razboi de Gr. Vieru, compozitorul creeaza un tablou sugestiv al razboiului, privit prin prisma
trairilor mamei (tema centrald a creatiei poetului), prin schimbarea titlului creatiei si, in mod
special, prin diferentierea clard, in cadrul celor 3 strofe, a unor trei ,,ipostaze-perioade” (reflectate
st in forma tripartita ABA1), desprinse din continutul poemului — prefigurarea si nelinistea
provocata de pericolul razboiului (I); razboiul cu ororile lui (11), pacea-sarbatoare, castigata cu un
pret scump — Incaruntirea/imbatranirea mamei (III). Poetul reflectd in mod plastic perindarea, pe
parcursul poemului a acestor trairi, prin nuantarea imaginii ,,parului mamei”: Era luna, era floare!/
Parul mamei cadea lung,/ Parca tot ploua cu soare/ Peste trup golas de prung.// Nu era pamantul,
luna/ Parul mamei razvratit/ Batea negru ca furtuna/ Peste golul scrumuit.// Era mai si sarbatoare/
Era globul, era stea!/ Printre ierburi si prin soare/ Parul mamei viscolea. (Gr. Vieru, Razboi).

Astfel, limbajul muzical al Baladei Iui Gh. Mustea se deosebeste printr-un dinamism aparte, prin
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contrastul bine echilibrat dintre parti; prin emotivitatea patrunzatoare a discursului, ocupand un
loc binemeritat Tn repertoriul vocal-simfonic national.

Un aport deosebit in sfera genurilor vocal-simfonice 1l aduce compozitorul Ghenadie
Ciobanu, autor al ciclului vocal-simfonic Apres une lecture pentru bariton si orchestra (2014).
Ciclul include trei parti: Poem postmodern (I), Poem-rap (II) si Poem elegiac (III). Primele doua
sunt scrise pe versurile de facturd postmodernistd semnate de poetul si publicistul chisindauian
Emilian Galaicu-Paun, aparute in colectia sa de poeme a-z.best, publicata in 2012, iar cea de-a
treia parte este compusa pe versurile poetului Valeriu Matei (mai exact, pe o selectie de fragmente
din poemele Viziune (publicat in cartea Jocul viselor), In ceata diminetii (publicat in colectia Stea
peste mare) si din poemul Cantec (aparut in placheta de versuri Moartea lui Zenon, 1994).

La baza intregului ciclu se situeazd o abordare componistica originald ce aduce in prim plan
intentia compozitorului de a se axa pe trairile, starile — profunde si deseori inexprimabile Tn cuvinte
— ramase in urma lecturarii versurilor. Astfel, conceptul componistic al intregului ciclu rezida in
insasi titlul acestuia — Apres une lecture —, compozitorul facand apel la asocierile create de
limbajul, spatiile verbal-semantice, expresivitatea, etc. mai multor poeme in ansamblu si nu pe
continutul unor poeme concrete. Iesind oarecum din umbra de taina ce acopera procesele complexe
ale creatiei artistice, maestrul Ghenadie Ciobanu si-a propus sa puna accentul pe identificarea unor
ipostaze ale raporturilor dintre mesajul literar-verbal si cel muzical, in care muzicii Ti revine un rol
de accentuare si completare pe plan emotional-afectiv a semnificatiilor incifrate in cuvantul scris,
trasatura descrisa de muzicologul I. Ciobanu-Suhomlin in articolul sau dedicat tratarii muzical-
dramaturgice si semanticii Poemului elegiac [18]. Compozitorul confirma acest fapt si in propria
adnotare asupra creatiei, in care vorbeste despre abordarea deliberata a unui limbaj muzical cu
caracter asociativ: ,,in textele muzicale ale primelor doua poeme sunt utilizate limbajele muzicale
asociative din diferite epoci si culturi, reprezentand stiluri ale muzicii clasice precum si ale celei
traditionale. Aceasta abordare culturologica imprima semnificatii aditionale versului. Altfel spus,
cu ajutorul acestor limbaje am alcatuit un text al trairii afective, care ar urma sa complineasca
valentele semantice ale textului literar” [69]. Tntr-adevir, stabilind ,,raportul dintre fluxul sonor si
poezie [ce se bazeazd] pe principiul emergentei” compozitorul obtine o imbinare de 0 organicitate
aparte a textului literar cu cel muzical, generand o realitate artistica noua.

In articolul dedicat unei largi analize a acestei lucrari, din perspectiva tratirii sursei poetice,
muzicologul I. Ciobanu-Suhomlin vorbeste despre ,.tratarea polistilistica a textului poetic (...) in
care stilul individual al autorului se exprima prin imbinari libere cu citate din muzica lui R. Wagner
si diverse aluzii stilistice, generate de sursa literard. Continutul poetic si forma modernistd a
»poemelor” au permis compozitorului sa includa in partitura lucrarii sale elemente de cea mai

-

diversa facturd” [19, p. 15]. Astfel, in cea de-a doua parte, Poem-rap, compozitorul suprima
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trasaturile specifice rap-ului (in special, recitarea cadentata acompaniatd de aceeasi cadentare
instrumentald) si indicd doar mentiunea — ,,in manierd de rap”, — recurgand la maniera vocala
Sprechstimme, exprimata prin notarea extrem de riguroasa a ritmului si notarea relativa a inaltimii
semnelor notografice. Tntr-un alt articol despre tratarea muzicala a sursei poetice a acestei parti a
ciclului, muzicologul I. Suhomlin-Ciobanu arata, ca ,tratarca (...) in maniera de interpretare
recitatad a partidei vocale (...) a determinat apelarea si la elemente preluate din alte stiluri muzicale
— hip-hop, sau, mai degraba din varietatea acestuia — rapcore (posibil, si rapmetal)” [20, p. 47].
Principala concluzie a autoarei se refera la faptul ca prin utilizarea unor ,,procedee noi ale tehnicilor
componistice” (absenta unor asociatii stilistice cu stilurile muzicii academice; noua abordare a
recitativului s.a.), compozitorul inscrie aceasta creatie in albia Tnnoitoare a proceselor muzicii
contemporane, prin schimbarea statutului initial al textului poetic si plasarea acestuia Tntr-un
context muzical nou [idem, p.50]. Recontextualizarea muzicala se incadreaza in stilistica
postmodernistd, compozitorul imbindnd in mod deliberat poemul ca gen, cu rap-ul, ca stil si
obtinand, intr-0 lucrare de proportii mici, ,,0 sinteza unica dintre gen si stil” [idem].

Tn cea de-a treia parte a ciclului vocal-simfonic Apres une lecture, intitulati Poem elegiac
pentru bariton si orchestrd, scrisd in 2016 pe o selectie proprie din versurile lui V. Matei,
compozitorul nu se limiteaza insa doar la ,transferul emotiilor si sentimentelor ce se contin in
poezie, ci construieste un concept mai complex, cross-temporal si poliglosic” [18, p. 41]. Astfel,
fiind atras deopotriva de poezia elegiaca si de cea dramatica (din colectia Cruciada Balcanica de
V. Matei), compozitorul denotd in aceastd parte o anumitd perceptie sentimentald a lumii, fapt
confirmat in special si de introducerea in discursul muzical a unei melodii de cantec doinit (dupa
aprecierea compozitorului), din repertoriul poetului V. Matei, care este si un bun interpret de
folclor. Doina, in tratarea compozitorului, devine nucleul semantic al poemului, in jurul caruia
sunt structurate toate imaginile muzical-poetice ale acestuia. Fiind perceputa in general ca un
simbol al dorului, tristetii si singuratatii, doina lui V. Matei apare in momentul culminant al
poemului (in cel de-al patrulea compartiment), conferind intregii creatii ,,0 amploare inaltatoare,
transcendentd, in care se regdsesc deopotriva dimensiunile metafizice si existenta umana,
reinnoind in asa mod legatura dintre trecut si prezent, dintre macrocosmos si microcosmos” [18,
p. 43].

Efectuand o analiza extrem de riguroasa a acestei lucrari, I. Ciobanu-Suhomlin conchide ca
autorul a reusit sd ,,depdseasca momentul rupturii constiintei contemporane, care cauta si gaseste
armonia in Intoarcerea spre cultura autentica nationald purd, netulburata.” (...) Totodata,
compozitorul a reusit sd construiascad propriul ,spatiu spiritual-emotional, transfigurand
impulsurile traditiei si a contemporaneitatii, initiind transformarea codurilor culturale existente.

Realizand propria revolutie gnoseologica, compozitorul demonstreaza o data in plus calea proprie
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spre noua identitate culturala, care, in opinia noastrd, determina specificul individualitatii sale

artistice Tn peisajul cultural al contemporaneitatii” [18, p. 48-49].

1.3. Concluzii la Capitolul 1

1. Bogidtia inepuizabila a poeziei romanesti a constituit o sursd constanta de inspiratie pentru
compozitorii de pe ambele maluri ale Prutului.

2. Creand in genuri vocale de camera (lied pentru voce si pian, miniatura corala s.a.) si vocal-
simfonice (lieduri pentru voce si orchestra, cantate, simfonii, poeme s.a.), compozitorii au scos in
prim—plan cuvantul, punandu-si in fatd nu doar problema transpunerii acestuia intr-un discurs
muzical, ci in primul rand redarea continuturilor de idei si a starilor afective pe care le genereaza.

3. Poezia romaneasca, ce contine adevarate capodopere ale literaturii nationale si universale,
ale unor poeti precum M. Eminescu, L. Blaga, T. Arghezi, G. Bacovia, |. Barbu, M. Sorescu,
N. Stanescu s.a. oferd un spatiu extrem de larg pentru ,,colaborari” artistice, in primul rand asocierii
cu arta muzicala.

4. Urmarim abordari si sinteze de inalta complexitate, realizate n cadrul unor creatii
componistice de referinta, semnate de compozitori de prima marime din Romaénia si Republica
Moldova. Printre acestia se numara S. Toduta, P. Constantinescu, V. Spatarelu, F. Donceanu,
V. Munteanu, D. Voiculescu, T. Chiriac, Gh. Mustea, Gh. Ciobanu s.a.

5. De o deosebita diversitate si originalitate sunt abordarile componistice ale surselor
poetice, ce se incadreazd in curentele muzicale ale secolului XX, fiind reprezentative pentru
muzica nationald si universala.

6. Repertoriul analizat constituie un laborator de tehnici componistice si tratare a

continutului poetic pentru crearea de lucrari in gen vocal-simfonic.
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2. STILISTICA SI LIMBAJUL POETIC STANESCIAN CA SURSA DE
INSPIRATIE IN MUZICA CONTEMPORANA ROMANEASCA DE FACTURA
ACADEMICA
2.1. Repere poetice si teme predominante ale expresiilor sonore stinesciene in muzica

academica

Muzica este una dintre cele mai potrivite si provocatoare arte in descifrarea mesajului ascuns
de cétre creator, iar interactiunea dintre muzica si literaturd — unul din cele mai ample si complexe
subiecte din muzicologie. Limitele acestor forme de artd nu sunt definite. Literatura isi gaseste
continuarea si completarea in muzica si invers. Un poet si scriitor ajuta la intelegerea profunzimii
si expresivitatii muzicii, iar un muzician-compozitor contribuie la o dezvaluire mai vie a imaginilor
poeziei si prozei. Dar impactul unui text literar se bazeaza inca si pe un context verbal. In mare
masura, textul literar este lumea continutului muzical. Un text literar ,,se potriveste” unei persoane
n mod flexibil si tocmai asta 1i ofera o lunga perioada de conversie in cultura, oportunitatea de a
trai, intra in fundal, ,,moare”, ,,renaste”.

O lucrare muzicala este rezultatul activitdtilor a trei creatori: compozitor, interpret si
ascultator. Compozitia muzicald poate avea mai multe semnificatii, poate chiar tot atatea cate
interpretari a avut. ,,Atata timp cat va exista arta sunetelor, compozitorii vor pune datele ei
semantice 1n noi ecuatii, creand premize pentru aparitia unor imagini sonore si conceptii muzicale
inedite, i, implicit — premize pentru evolutia muzicii, in general” [15, p. 184].

Fiind unul din cei mai importanti poeti romani care s-au afirmat dupa cel de-al doilea razboi
mondial, Nichita Stanescu face parte din personalitatile de prima marime in patrimoniul literaturii
romane, ce si-a format un stil poetic inconfundabil, utilizadnd un limbaj de factura neo- si post-
modernista in care se regdsesc bogate si diverse resurse stilistice. Opera sa se caracterizeaza printr-
o profunzime si fortd de sugestie deosebitd, in care sunt cuprinse, in contexte de amploare
universald, dimensiuni eterne ale sufletului uman — iubirea, eul, sinele, constiinta de sine dar si
teme precum poetul si poezia, poporul si patria, moartea si absolutul, pamantul si cosmosul.

Poezia lui Nichita Stanescu a constituit obiectul unor nenumarate studii de critica literara,
eseuri, carti etc. scrise de cei mai versati critici si istorici literari romani. ,,Nimeni, de la Eminescu
incoace, admirat sau pizmuit, n-a fost cercetat cu atita osardie...”, opineaza A. D. Rachieru,
remarcand ca ,,stanescianismul” (original, inegal, prolix, initiatic, ermetizant, imponderabil,
efeminat, fascinant, volatil etc., de rasfat stilistic) a devenit un fenomen socio-cultural. Si a impus,
cu superbie, o noua poetica” [71, p. 185]. Academicianul Eugen Simion, care a semnat mai multe
materiale asupra operei sale, inclusiv prefata la cele trei volume de Opere ale poetului, numeste
poezia lui Nichita Stanescu ,poezia poeziei”, care, pe plan spiritual, descinde din lirica

eminesciand, din poetica de factura filosofica a Iui L. Blaga si din ermetismul lui 1. Barbu.
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In cele ce urmeaza, ne-am propus si punctim cele mai esentiale trasaturi ale stilisticii si
limbajului sau poetic, care, In opinia noastrd, constituie cauzalitatea primordiald a interesului
compozitorilor pentru opera sa. Aceste trasaturi sunt tratate de noi ca niste puncte de tangenta
comune artei cuvantului si celei muzicale, puncte de referintd care au determinat aparitia unor
creatii muzicale interesante pe versurile poetului, semnate de compozitori contemporani
consacrati.

Poet al ,,necuvintelor”, Nichita Stanescu a fascinat mai ales prin limbajul sau original, fiind
recunoscut drept unul din putinii scriitori ,,innoitori” ai cuvantului, credndu-si o lume a cuvintelor
,,de dincolo de cuvinte”, despre care E. Simion se intreaba, daca este posibil ,,sa traducem in limbaj
sarac al criticii literare aceste metafore nazdravane?.... ce reprezintda, in realitate, tensiunea
semantica spre un cuvant din viitor si ce reprezintd, la urma urmei, necuvantul in raport cu cuvantul
care este, orisice am zice si am face, instrumentul esential de lucru al poetului?!...” [80]. Acelasi
autor, cautand sa explice conceptul de ,,necuvant”, scrie ca ,,Valéry scria ca poezia este altd limba,
o limba noud, cu propriul sistem, 1n interiorul limbii literare comune. S$i are dreptate. Nichita
Stanescu afirma, in fapt acelasi lucru, in felul lui, folosind o notiune deliberat ambigua:
necuvintele” [ibid.]. Asadar, pentru Nichita Stanescu, Cuvantul reprezintd o materialitate, o
,,preumblare prin sinele lucrurilor” iar Poezia — o ,,aventura a cuvantului", ea fiind o modalitate de
comunicare a sinelui cu sinele, de conexiune intre lumile terestra si celesta.

Tn acest sens, evocator apare celebrul poem Ars poetica, care este un original ,,manifest
poetic”, In care N. Stanescu isi contureaza si defineste oarecum propriul univers poetic, prin
identificarea sinelui cu cuvantul si al cuvantului cu sinele sau. Poetul ,,umanizeaza” cuvintele, le
,»da lectii”: ,,Manoplescuasca / le aratam inima/ si nu ma lasam pana cand silabele lor/ nu incepeau
sd bata”. Fiecare vers al acestui poem reprezinta esenta viziunilor poetului asupra Logosului,
asupra conceptelor de poet si poezie: ,,Pana la urma, cuvintele/ au trebuit sd semene cu mine/ si cu
lumea”. La Nichita Stanescu, poezia, cuvantul are rolul de a conferi ,,omenie” sinelui, lumii intregi,
caci el ,,le invata sa tubeascd” si mai mult, insdsi poetul, prin intermediul cuvintelor, reprezinta o
punte intre lumea spirituala si cea materiald, ,,un pod intre cornul taurului si iarbad/ intre stelele
negre ale luminii si pimant/ intre tAmpla femeii si tAmpla barbatului”. In ultimi instanta,
identificarea cuvant-sine, devine absoluta, intrinseca: ,,lasand cuvintele sa circule peste mine/ ca
niste automobile de curse, ca niste trenuri electrice/ .../ numai ca sa le invat cum se transporta
lumea/ de la ea insasi/ la ea insdsi” — de la sinele interior spre spiritul universal.

In aceeasi ordine de idei, ficand referire la opera poetului, cercetitorul chisiniuian Timofei
Rosca vorbeste despre ,,redimensionarea” fiintei umane, intreprinsa de Nichita Stanescu, care se
suprapune poeziei Insasi: ,,El instaureazd un nou statut de po(i)eticitate, inevitabil, si o noua

structura a poeziel insasi, care va deveni obiectul de referinta a criticii literare, precum si modelul
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depasirii nivelelor de gandire a poeziei moderne, exemplu de consacrare ,,antimetafizica” si de
confruntare ontologica cu cele mai inzestrate spirite vizionare ale tuturor epocilor” [76, p. 13]. Tn
succinta dar profunda exegeza a ,necuvintelor” stanesciene, T. Rosca se opreste asupra ideii
esentiale a ,,tensiunii semantice” (termen definit de insusi N. Stanescu, vezi mai jos) a acestora:
,»Obscuritatii si magiei limbajului, neutralitatii interioare si sfidarii sentimentului, N. Stanescu
opune tensiunea semantica care precede cuvantul, In general, adica viata sau miscarea sensului de
dincoace de cuvant, ,,precuvantul” (St. Mincu), desfiinteaza cuvantul in acceptia lui autoritard si
opteaza pentru ceea ce continua din precuvant si urmeaza dincolo de cuvant. Preluand sugestia din
versul blagian referitoare la cuvinte care sunt ,Jacrimile” ,,celor ce ar fi voit/asa de mult sa planga
si n-au putut” (,,Catre cititori”), N. Stanescu o dezvolta (tot) in cheie semimetafizica...” [idem,
p. 15-16].

Insusi poetul a nuantat cu pregnanti aceasti trisiturd esentiald a poeziei in general si a
poeziei sale in particular: ,,Poezia este o tensiune semantica spre un cuvant care nu exista, pe care
nu l-a gasit. Poetul creecaza semantica unui cuvant care nu exista. Semantica precede cuvantul.
Poezia nu rezida din propriile sale cuvinte. Poezia foloseste cuvantul din disperare. Nu se poate
vorbi despre poezie ca despre o arta a cuvantului, pentru ca nu putem identifica poezia cu cuvintele
din care este compusa. In poezie putem vorbi de necuvinte; cuvantul are functia unei roti, simplu
vehicul care nu transportd deasupra semantica sa proprie, ci, sintactic vorbind, provoacda o
semantici identificabild numai la modul sintactic...” [idem, p. 15-16]*.

Propundnd o viziune integrativa-analiticd asupra conceptului metalingvistic stanescian,
T. Rosca ajunge la concluzia ca ,,Noul cuvant (,,necuvantul” stanescian — n.n.), nu mai este ,,cel
stiut”, cu ,,dubla lui intentie” (T. Vianu). El e mai mult decat sugestia, decat masca figurativa. E o
predispunere semantica intr-o complexitate continua (subl. ns. — P. G.). ,,Necuvintele”, deci nu
pot fi exprimate prin ,cuvinte” (sd le zicem ,normale”, incetatenite). Ele sunt, de fapt,
inexprimabile, deci au alta prezenta, ca si piatra, lemnul, argila lui C. Brancusi. Altul este limbajul
prin care comunicad poezia: ,,neauzul”, ,,nevazul”, ceea ce se acumuleazad si ni se propune din
tensiuni, din degajari, din multiplele abilitati fiintiale, corporale, inclusiv cele umane, fie mai
limpezi, fie mai nebuloase, dupa cum e si domeniul si starea de limita a eului poetic” [76, p. 17].

Asadar, prin ,,necuvinte”, N. Stanescu a ,.transfigurat” fundamental limbajul poetic si a urcat
poezia roméneasca pe noi trepte vizionare, i-a redimensionat spiritualitatea si a redescoperit, re-
pozitionat valoarea fiintei umane in univers.

Totodata, ,,predispunerea semantica”, continutul ne-exprimat in cuvinte, esential pentru

opera stanesciana, rezoneaza si se intersecteaza in punctele-cheie cu Tnsasi definitia muzicii, ca

4 Citat dupa T. Rosca din: N. Stinescu. Fiziologia poeziei. Prozi si versuri 1957-1983. Bucuresti: Eminescu, 1990,
p. 38.
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arta a sunetului ce detine si ea un ,,cod semantic” — cel al sunetului. Continuturile muzicale ofera
perspectiva intrinseca a ,,predispunerii semantice” suprapunandu-se in mod organic peste ,,poezia
poeziei” lui N. Stanescu. Sistemul de studiu a semanticii muzicale este metodologic important,
deoarece este un factor determinant pentru descifrarea structurilor de sens, la fel ca si faptul ca
semnificatiile configuratiilor contextuale sunt mobile, mai putin rigide decat intelesul in sine, si
deci sunt formule semantice stabilite. Raportul semanticii, semnificatia structurilor textului,
continutul — reprezinta o problema exceptional de complexa atunci sunt analizate textele muzicale.
Tn ele, structurile semantice sunt intotdeauna extrem de individualizate, provocand libertatea si
ambiguitatea interpretdrii semantice si substantiale, ceea ce creeazd iluzia unicitdtii sensurilor
lingvistice.

In altd ordine de idei, putem identifica si alte puncte de referinta importante, in care verbul
stanescian vibreaza pe aceeasi unda cu sensibilitatea creativd muzicald contemporand. Ne referim,
in special, la stilistica poetica si la profunda ancorare a poeticii sale in filosofie, despre care
vorbeste Stefan Augustin Doinas in unul din eseurile sale dedicate poeziei acestuia. Poetul si
criticul literar arata, ca ,,in realizarile sale majore, poezia lui Nichita Stanescu este sora anamorfica
a unui discurs filosofic” [33, p. 158], considerand ca acesta este unul din factorii-cheie n
intelegerea impactului inovativ al creatiei stanesciene. Este important s mentionam aici originala
directie de interpretare a operei lui N. Stanescu propusa de S. A. Doinas, bazata pe principiul
Htertului inclus” (expresie introdusa de poetul si filosoful Michel Camus) specific gandirii non-
binare (in special, specific si gindirii poetice stanesciene — n.n.), dezvoltat astdzi de filosoful
contemporan Basarab Nicolescu (teoreticianul transdisciplinaritatii): ,,tertul secret inclus, — este
gardianul misterului nostru ireductibil, unic fundament posibil al tolerantei si al demnitatii umane.
Firi acest tert, totul este cenusd” [60]°.

Tratand poezia lui N. Stinescu din aceastd noud perspectiva filosofica, S. A. Doinas aratd ca
poetul cultiva contradictoriul, ca forma stilistica specificd de exprimare poetica, intalnita in opera
sa, atat n cele mai simple forme (oximoronul — asocierea paradoxala, subtild si in acelasi timp
ironica, a doi termeni contradictorii: ,,S1-am zis verde de albastru,/ ma doare un cal maiastru, / si-
am zis pard de un mar,/ minciuna de adevar...”) cat si sub forma unor antinomii cu caracter relevant,
initiatic, in Elegia I: ,,Aici dorm eu, inconjurat de el. Totul este inversul totului./ Dar nu i se opune,

si/ cu atdt mai putin il neaga:/ Spune Nu doar acela/ care-1 stie pe Da./ Insi el, care stie totul,/ la

5 Reamintim aici pe scurt esenta tertului inclus, in logica: ,,Spre deosebire de logica clasicd, aristotelicd (bazata pe trei
axiome - a identitatii: A este A; a non-contradictiei: A nu este non-A; a tertului exclus: nu existd un termen care s fie
simultan A si non-A), logica tertului inclus permite existenta unui termen T, care sa fie simultan A si non-A. Astfel,

39

daca pardsim logica intemeiata pe postulatul ,,sau asta, sau cealalta”, contradictiile inceteaza sa fie absurde, In temeiul
unei logici care postuleaza ,,si asta, si cealaltd” sau, mai exact, ,,nici asta, nici cealaltd.” [Citat dupa sursa online:
https://adevarul.ro/news/societate/dusmani-viata-moartesolutia-transdisciplinara-

1 5493e40b448e03c0fddfela2/index.html
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Nu si la Da are foile rupte” [ibid.]®. Tn Elegia XI, poetul se identifica cu Totul, cu Sinele Suprem
(,tertul tainic inclus”), entitate suprema, in lumea paradigmelor predominant binare ale
contemporaneitatii: ,,Totul este atat de perfect/ in primavara,/ incat numai inconjurandu-I cu mine/
iau cunostinta de el. (...) trup ciudat, trup asimetric,/ mirat de el insusi/ in prezenta sferelor,/ mirat
stand 1n fata soarelui, asteptdnd cu rabdare sd-i creasca luminii/ un trup pe masura.” Poemul de
factura filosofica contine ideea atingerii starii de cunoastere de sine, ca sens unic al vietii, ca drum
de reconstituire a unui univers interior si regasirea in destinul neamului sau: ,,A te sprijini de
propriul tau pamant/ cand esti sdmanta..../ A te sprijini pe propria ta tard/ cand, omule, esti
singur...” [82].

O alta opinie interesanta asupra filosofiei poetice a lui N. Stanescu gasim la N. Oprea: ,,O
parte a criticii a pedalat insistent pe tema reminiscentelor hegeliene din gandirea poetului. Ca
poetica lui s-a coagulat prin retopirea elementelor de gandire presocratica, orientala, hegeliana sau
chiar materialist-dialectica este un lucru cert. Dar este o exagerare nedreapta considerarea liricii
sale ca ilustrare a ideilor filosofice asimilate conceptual. Intrucat filosofia lui Nichita Stinescu este
una intrinseca lirismului (cursivul nostru). Vreau sa spun ca, de fapt, ratiunea poetica ilumineaza
ratiunea filosoficd, Tn masura in care poezia stanesciand se vadeste ndascatoare propriei filosofii
(cursivul nostru)” [64, p. 120-121]. Prin aceste aprecieri, cercetatorul reuseste sa contureze una
din cele mai importante trasaturi ale operei poetului, ce poate fi definita ca filosofie originald de
profunda traire lirica.

Discursul poetic de ordin ,trialectic” (termen introdus de B. Nicolescu, ,,ca pandant al
termenului hegelian ,,dialectica”, unul adecvat noii realitati ontologice teoretizate (...) care tinde
sa diversifice totul, sa introduca de fiecare data termenii unei polarititi ce naste alte si alte energii
care cautd a se ordona intr-un sistem” [32, p. 66]), a determinat metamorfozarea limbajului si
innoirea transgresiva a acestuia, in opera poetului. Astfel, N. Stanescu exploreaza, in spirit de
deschizator de drumuri, un filon poetic-filosofic absolut modern, reconsiderand semantica
cuvantului, ce a condus, pe planul expresiei artistice, spre o ,,poetica a rupturii” — cuvantul sau
capatand valori primordiale, biblice. Nu intamplator, Nichita Stanescu este considerat al treilea
mare Tnnoitor al limbajului poetic-artistic, dupa Eminescu si Arghezi, unul din cei mai neobositi
experimentatori de formule lingvistice in poezia moderna romaneasca. Perspectiva filosofica
asupra cuvantului si a poeziei a fost exprimata de insusi poetul: ,,Cuvintele fiind umbra structurii
materiei, cdutam intruna sursa ce a iluminat materia ca sa lase o umbra atat de maiestuoasa, atat
de semanticd. Tendinta catre aceastd sursa retrage uneori cuvintele prin materie, distrugand

materia, cdtre sursa initiala. Traversarea cuvintelor prin materie nu mai tine de cuvant, ea s-ar putea

® Un rezumat consistent al exegezelor lui S. A. Doinas asupra liricii ui N. Stinescu vom gisi in articolul cercetitoarei
iesene Mihaela Dobos [32].
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numi chiar poezia. Daca materia are timp, cuvantul are eternitate, daca materia este simultana
numai cu secunda, cuvantul este simultan cu orice, oricand. Umbra vietii mele sunt cuvintele mele.
Eu sunt simultan cu propria mea secunda, cuvintele mele sunt simultane cu orice, oricand. Singura
proprietate este aceea de a avea spirit. A avea materie e risipa” [83, p. 10].

S-a scris mult despre particularitatile ,,limbii poezesti” (dupa expresia poetului), a lui Nichita
Stanescu, o limba incifrata atat la nivel lexical, cat si la cel semantic. Unul din cele mai recente
studii (de doctorat) la aceastd tema apartine cercetatoarei Oana Chelaru-Murarus [13].
Construindu-si un sistem riguros de analize, autoarea vorbeste despre caracterul ,,transgresiv” al
poeticii stanesciene. Deosebit de interesante sunt digresiunile in lexicul stanescian, ce se refera la
ipostazele derivate ale substantivului, adjectivului, verbului, la rolul sufixelor, prefixelor, al
omonimiilor si sinonimiilor etc. Un rol important in lirica sa in au procedee lexicale precum
conversiunea partilor de vorbire, procedeu ce a ridicat limba romana la o noua treapta de evolutie
si care sfideaza de fapt morfologia limbii roméne. Scriitorul supune conversiunii toate partile de
vorbire cu exceptia articolului, exploatand potentialitatile limbii si formandu-si un sistem poetic
original, absolut inovativ. Astfel, vorbim despre procedeele de substantivizare (a adjectivelor,
pronumelor, adverbelor), adjectivizare (a substantivelor), verbalizare (a substantivelor,
adjectivelor) etc.

Incd in 1970, intr-un articol Tn revista Contemporanul, un alt exeget al operei stinesciene,
criticul si istoricul literar Nicolae Manolescu, arata: ,,Noutatea poeziei lui Nichita Stanescu era
evidenta de la intaiul volum, chiar daca numai in latura superficiald. Modul de a vorbi despre sine
si despre lume era, Tnainte de toate, socant. Cu ce sa asemeni anatomiile lirice ale poetului care lua
inocent cunostinta de trupul lui? Gleznele infloreau, bratele tasneau ca niste serpi, din umeri ieseau
pantere si lei, In tample se infigeau vise, scheletul lumina, mainile dadeau la o parte razele lunii,
inelarul se lovea clinchetind de degetul mijlociu. Dar starea de imponderabilitate a lucrurilor:
saltul, dansul, plutirea, zborul? Poezia inchipuia o lume reala fara gravitatie, imateriala, diafana,
in care obiectele alunecd dintr-o forma in alta, dintr-un contur in altul ca niste misterioase fluide;
si totodata o lume a starilor de suflet substantiala, densd, in care sentimentele se ating, se lovesc si
se ranesc” [54].

Acelasi autor indica si asupra unei alte calitati esentiale a poeticii stanesciene — abstractizarea
liricii, comparandu-I cu S. Mallarmé sau cu I. Barbu: ,,Asa cum pictorii moderni au in vedere un
spatiu pictural care nu coincide cu cel real — fiind altfel structurat decat el — poezia lui Nichita
Stanescu 1si inventeaza universul propriu — structurat verbal si sugerand o obiectivitate abstracta”
[53, p. 232-233].

Este greu de incadrat cu strictete opera lui N. Stanescu intr-un anumit curent literar, avand

n vedere originalitatea pregnanta a acesteia in peisajul poeziei romanesti, dar si al celei universale,
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desi o serie intreagd de critici literari o plaseaza in sfera neomodernismului. Totusi, critici literari,
precum Nicolae Manolescu, sunt de acord ca ,,cel mai original poet din generatia 60 a parcurs in
poezia sa drumul dinspre neomodernism spre postmodernism, iar Intreaga sa opera std marturie in
acest sens. Plonjand in albia canoanelor artistice, instrumentarului si sistemului de valori
postmoderniste specifice epocii contemporane, N. Stanescu isi creeaza un model paradigmatic
unic, formeaza o voce distinctd, originald, deschizatoare de noi orizonturi — iatd un alt reper
tangential ce atrage ca un pol magnetic creatorul contemporan de universuri muzicale, ce se
regaseste de cele mai multe ori in aceleasi valori estetico-filosofice oferite de curentul in cauza.
Neomodernismul, — tratat ca o anticamera a postmodernismului, — a fost reprezentat in poezia
romand de Nichita Stanescu si alti poeti de prima marime din generatia lui — Cezar Baltag, Ana
Blandiana, loan Alexandru s.a., iar in proza — de Nicolae Breban, D. R. Popescu si Fanus Neagu.

In surdind cu opinia lui N. Manolescu, cercetitoarea Mioara Kozak, in articolul despre
intertextul eminescian publicat Tn revista Limba romdna arata, ca ,,Nichita Stanescu este printre
primii poeti contemporani care se reintorc la marea poezie de pana la el” [50, p.85], inclusiv prin
intertextul eminescian, considerand ca prin aceasta trasatura esentiala, opera poetului se incadreaza
in postmodernism si nu in modernism.

Cercetatorul Ion Bogdan Lefter ne oferd o cercetare pertinentd a proceselor stilistice 1n
literatura romana, in volumul Postmodernism (Din dosarul unei ,, batalii culturale), aparut in anul
2000 [51]. Considerat a fi unul din cei mai importanti sustinatori ai conceptului de postmodernism
romanesc, teoreticianul este adeptul unei viziuni integratoare asupra fenomenului in cauza si indica
asupra coexistentei, In anii 1960-70, in literatura romand a doud modele, unul dominant,
neomodernist si altul minoritar, reprezentat de experimentalism, ambele convergand spre
paradigma postmodernismului, incepand cu anii 80 ai secolului trecut. Autorul caracterizeaza acest
curent ca o ,,tendinta de recastigare a valorilor umane, ,,personaliste”, o noud deschidere catre real,
catre ,,autenticitatea” lumii si a fiintei care (se) transcrie; iar In planul mecanismelor poetice,
plasarea la un nou nivel al constiintei critice incorporate in text, apte sa dubleze ca nicicand
spontaneitatea talentului cu premeditarea efectelor si controlul lor atent” [50, p. 87], lon Bogdan
Lefter aseaza postmodernismul roménesc in randul unor fenomene ,,integratoare”, de valoare
globala, in care se inscriu generatiile de scriitori romani incepand cu anii 80 si care nu si-a incheiat
sensurile i menirea nici astazi [idem, p. 85].

Se stie ca ,,fenomenul Stdnescu” a creat rezonante adanci in sfera creatiei muzicale
academice, constituind o importantd sursa de inspiratie pentru compozitorii romani contemporani.
»Necuvantul” stanescian, ce nu poate fi exprimat prin cuvant, ce atinge dimensiunile unui discurs
absolut, metapoetic abstract, plin de continuturi, a devenit un reper tangential esential intre arta

poeticd si cea muzical-componistica, pretandu-se impetuos intruchiparii Tn limbaj sonor

46



contemporan. Mai multi compozitori romani consacrati s-au aplecat asupra poeziei stanesciene,
reusind sa transpund in sonoritati muzicale ,,necuvantul” marelui poet. Creatii precum Dedicatii
(1991), 4 Poeme (1978), Cdantece fara dragoste (1980), Cantece fara raspuns (1988), Céntece
intrerupte (1993) semnate de Cornel Taranu; Ana lui Manole de Dan Buciu; Pe un cadran solar
I1 (1985), Aceasta tara de vis (1986), Cuvinte si strigaturi (1987), Colinda de tara (1988), A te
sprijini pe propriul tau pamant (1990) de Petru Stoianov si multe altele stau marturie in acest sens.

N. Stanescu a avut o influentd notabila asupra muzicii romanesti contemporane, iar poezia
sa a inspirat o intreaga generatie de compozitori din a doua jumatate a secolului XX, care au fost
atrasi in mod constant de universul sau poetic, semnand lucrari ce se incadreaza in diverse orientari
stilistice, pentru diverse componente interpretative, de diferite genuri, ce pot fi delimitate intr-un
»grup” distinct stanescian n cadrul componisticii romanesti. Avand drept puncte de plecare
trasaturi specifice versului sau — originalitatea; spiritul Tnnoitor al limbajului poetic; conceptul
metalingvistic al ,,necuvintelor”; ,,predispunerea” sau ,,tensiunea” semantica; profunda ancorare a
poeticii sale in filosofie, ,tertul secret inclus”; ,redimensionarea” fiintei umane; expresiile
stilisticii postmoderniste etc., compozitorii romani au gasit modalitati tot atdt de originale si
polivalente de a transpune, a oferi continuitate operei marelui scriitor, in arta sonora.

In cautarea punctelor de intersectie primordiale dintre poetica stinesciani si expresiile
sonore ale acesteia este necesard determinarea ,,punctului tangential esential”, reprezentat — n
opinia noastrd — de insdsi viziunea poetului asupra cuvantului si a sunetului, expusa in unul din
interviurile sale: ,,in ceea ce priveste poezia, cuvantul este numai materialul poeziei, culoarea este
numai materialul picturii, linia — numai materialul desenului, sunetul — numai materialul
cantecului” [30].

Punerea ,,pe picior de egalitate” a cuvantului cu sunetul, serveste drept reper componistic
central, in care are loc jonctiunea universului sau poetic cu universul si limbajul sonor raportat la
acesta. Din aceastd perspectiva, a unitatii genuine a binomului Cuvant-Sunet, putem trata ,,din
interior” numeroasele corespondente compozitional-structurale ce le denota poemele lui
N. Stanescu in raport cu paradigmele si genurile artei muzicale. Aceasta supozitie este confirmatd
si de tratarea cuvintelor drept ,,spatii sonore”, dupa cum marturiseste poetul in acelasi interviu:
»prefer nopti indelungi sa gandesc versuri si dupd aceea, sd le dictez sotiei mele, brusc. De ce?
Pentru cd Guttenberg a repezit toate cuvintele pe un plan, or, cuvintele sunt in spatiu. Exact ca
Niels Bohr, care a desenat schema atomului pe un plan, dar atomul este in spatiu. Cuvintele sunt
spatializate, ele nu sunt ca acestea, moarte (aratand spre o carte, i.e., din carti — n.n. — P. G.), ele
sunt ,,vii”, Intre mine si tine (...), ele au viata, ele sunt spuse, se spatializeaza si sunt receptate”
[ibid.]. Or, spatialitatea este una din proprietatile primordiale ale muzicii, ca arta ce se desfasoara

pe dimensiunea timp — spatiu.

47



Nu este intamplator, dupa parerea noastra, faptul, ca in creatia lui N. Stanescu abunda poeme
cu denumirea de ,,cantec” (Cantec singur, C. de primavara, C de dragoste pe marginea marii; C.
la drumul mare; C de iarnd; C de lume; C. fara raspuns, C. de trei; C. nesocotit s.a.). Poetul
adoptd, si la acest nivel notional-genuistic, tratarea metalingvistica a termenului, care, pe plan
poetic, creeazd o anumitd ,spatialitate” emotiv-semantica care nu trimite insd neaparat la
dimensiunea muzicald a termenului. Daca ar fi sa transpunem din ,,limba poezeasca” nichitiana,
Cantecele sale reprezinta stari, fara a reprezenta expresia directa a acestora. Or, aceste denumiri
au inspirat in mod deosebit compozitorii, care, avand aceste puncte tangentiale dintre poezie si
expresia sa muzicala, au abordat genul muzical de cantec, lied, semnand cicluri de lieduri sau chiar
selectand din Cantecele stanesciene, oferindu-le sonoritati muzicale, — cum sunt, spre exemplu,
ciclurile de lieduri ale Iui Cornel Taranu, inregistrate pe CD-ul Remembering Nichita.

In aceeasi ordine de idei, intr-un alt interviu, poetul marturiseste: ,,E foarte greu sa translezi
in notiune ceea ce nu are caracter notional. Poezia nu are caracter notional, desi foloseste notiunea,
ca si caramida in constructie. Sensul ei final este un sens emotional, un sens metaforic si vizionar.
A confunda materialul cu sensul materialului este un lucru foarte la Indemana si foarte pagubitor”
[29]. Cu siguranta, aceste cuvinte sunt perfect valabile si pentru muzica, ,materialul” careia,
reprezentat de sunet, poartd in el uimitoarea forta de a ne transpune in sfere situate ,,dincolo de
sunet” 1n care sufletul raimane singur in fata sinelui, dincolo de idei sau sentimente pe care, de cele
mai multe ori este dificil de a le exprima. Astfel, ,,necuvintele” stanesciene sunt susceptibile a lua
forma ,nesunetelor”, forméand intr-o creatie muzicald, un tot intreg, congruent pe planul
direct muzica?” — se intreba Anatol Vieru, un important compozitor roméan al contemporaneitétii.
—,,Tot atat de putine sentimente ca si idei: sentimente tot atat de putin clare ca si ideile pe care le
exprima. E vorba, deci, nu de sentimente si idei, ci de Sentimente-idei. Acestea pot fi s1 punctul
de plecare al unor dezvoltari filosofice, chiar si a unor sisteme. Nu exprima, ci incape” [86, p. 30].

Iata de ce, in ce priveste transpunerea poeziei stanesciene in muzica, in prim plan apar nu
atat teme sau motive specifice universului sau poetic si nici chiar cuvinte sau imagini-cheie, ci
starea ce ramane In urma citirii acestora, starea de dincolo de cuvinte, resimtitd cu ,,ochii
sufletului” de compozitorii care s-au inspirat din seva acesteia si exprimata de cele mai multe ori
la nivel conceptual-semantic, prin mijloace de expresie muzical-stilistice corespunzatoare.

Totusi, trecand in revistd principalele teme dezvoltate in poezia sa, trebuie sd remarcam ca
acestea se schimba pe parcursul evolutiei creatiei sale. Astfel, la prima etapa, poetul dezvolta un
discurs de profunda esenta lirica in care un loc aparte il ocupa iubirea, ca sentiment primordial ce
exprimad starea de fericire perfecta. Poezia sa de dragoste exploreaza cele mai diverse fatete ale

iubirii, de la identificarea genezei sentimentului (Varsta de aur a dragostei), la ispitirea prin patima
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(Leoaica tanara, iubirea), aceasta fiind tratata ca o cale spre constiinta de sine, ca modalitate de
transfigurare, prin iubire, a sinelui, a iubitei, pana la contopirea ontologica cu aceasta (Evocare).

Pentru maturitatea creatoare a poetului (reprezentatda de volumele 11 Elegii (1966);
Necuvintele (1969), s.a.) este specifica ,lirica ,necuvintelor”— sunt abordate teme precum
cunoasterea de sine, evolutia spirituala, eliberarea sinelui (Elegia a noua), identificarea spirituala
cu sinele universal (Elegia a zecea) — teme de o profunda gandire si traire filosofica, exprimate
sub forme poetice perfect echilibrate, dirijate de o retorica originald, trasatd pe albia
postmodernismului. Este semnificativ c¢a discursului stanescian nu-i este straina intertextualitatea
(Oda in metru antic s.a.), mai mult, poezia sa denota ,,constiinta intertextualititii”, pe care $i-0
asuma in mod deliberat [50, p.86].

Una din temele predominante ale ultimei etape a creatiei, numita , lirica frigului” (dupa
denumirea volumului Maretia frigului (1972)) este moartea. Pentru poet, moartea este o revenire
— prin ,,necuvant” —in mit, dar si un sfarsit al existentei spirituale a eului. Acest univers polivalent
si complex al continuturilor poetice stanesciene a rezonat pe aceleasi unde cu cautarile artistice al
compozitorilor, care, transpuse in sonorititi muzicale, a cdpatat noi semnificatii, noi valente
artistice.

Totodata, si pe plan stilistic, lirica stdnesciana, situata intre lumind si intuneric, intre iluzie
si real, intre stare de veghe si stare de vis, cultiva un limbaj de factura metalingvistica, incarcat de
simboluri, realizand ,,transferuri” de sens prin constructii sintactice in care schimba valoarea
gramaticala a cuvintelor (a se vedea compartimentul anterior). La nivelul expresiei poetice,
poemele lui Nichita Stanescu pot fi comparate cu o ,,broderie” de ,,noduri si semne” (titlul unuia
dintre cele mai importate volume de poezie stinesciana), in care semnul reprezintd sensul
conventional al cuvantului iar nodul — nucleul semantic al cuvantului poetic. Acest concept, care
sta la baza originalitatii poeticii sale, a generat reflectii conceptuale si in materie de componistica
mugzicald, in special in creatia lui Petru Stoianov.

Numerosi maestri ai penelului muzical au abordat poezia stanesciand, fiind inspirati de
originalitatea si prospetimea expresiei poetice, de sferele de idei, teme si imagini predominante,
cat, mai ales, de continutul filosofic, meditativ, metaforic, de o profunzime abisala, ce marcheaza
o data si pentru totdeauna cititorul care a parcurs opera sa. Printre acestia, se remarca mai multi
compozitori care au scris lucrari impresionante, de inaltd valoare artistica, reusind sa surprinda
cele mai esentiale trasaturi si semnificatii ale operei nichitiene, transpunandu-le intr-un limbaj
muzical tot atat de complex. Avand n vedere volumul restréns al tezei de fata, ne vom opri doar
asupra catorva dintre acestea, ca fiind reprezentative atat pe plan stilistic-conceptual, cat si in ce

priveste realizarea simbiozei muzica-text.
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2.2. Universul poetic al lui Nichita Stanescu conturat in muzica academica romaneasca din
a doua jumatate a secolului XX — Tnceputul secolului XXI

2.2.1. Noduri §i semne — o abordare conceptuald a poeziei stinesciene in creatia
compozitorului Petru Stoianov

Descoperind incd din anii studentiei, sub auspiciile maestrului Anatol Vieru, mentorul sau,
sincretismul binomului muzica-poezie, compozitorul Petru Stoianov, dupa propriile marturii, a fost
fascinat de universul nichitian, acesta rezonand cel mai bine cu personalitatea sa artistica si,
totodata, constituind un veritabil si statornic punct de reper pentru intreaga sa creatie. Astfel,
parcurgand ,,lectia lui Nichita Stanescu”, opera componisticd a lui Petru Stoianov sta aproape in
intregime ,,sub semnul liricii nichitiene” — un sir intreg de lucrari simfonice, camerale, corale sau
vocale semnate de el sunt inspirate direct sau sugerate din creatia poetului. Printre cele mai
importante, consemnam:

— Pe un cadran solar | — sonata pentru vioara solo (1984)

(pretext poetic: Nichita Stanescu din volumul Antimetafizica de Aurelian Titu Dumitrescu);

— Pe un cadran solar 11 (1985), balada pentru un instrument solist (clarinet), cu recitator pe
versurile lui N. Stanescu;

— Pe un cadran solar 11l (1985), balada pentru un instrument solist — violoncel (pretext
poetic: Nichita Stanescu);

— Aceasta tara de vis, poem pentru cor mixt a cappella si solisti, versuri Nichita Stanescu
(1986);

— Cuvinte si strigaturi, suita pentru cor mixt a cappella si solisti (1987) 1. Ce? 2. Respirarea
aerului de sub aripa 3. N-ai sa vii 4. Scrisori 5. Dezimblanzirea 6. Pomule, copacule 7.
Cantec de scos apa din urechi 8. Strigaturi (1987);

— Colinda de tara (1988), diptic pentru cor mixt a cappella, versuri Nichita Stanescu (1988)
1. Frunza verde de albastru 2. Colinda de tara,

— A te sprijini pe propriul tau pamdnt, cor mixt a cappella, versuri Nichita Stanescu (1990);

— Hiperboreeana, Cantul | (Elegia VIII) poem pentru orchestra de coarde (1993);

— Noduri si semne, muzica de concert, 2001.

Totodata, numeroase alte lucrari simfonice, camerale, corale etc. ale compozitorului sunt
tributare gandului nichitian, toate urmand un plan ascendent, in care compozitorul incearca sa
surprinda de fiecare data acel ,,ceva”, definit in proza poetului ca avand ,,doar 26 de grame”,
identificAndu-1 cu insasi esenta ,,suflului creator”. Astfel, Petru Stoianov este unul din compozitorii
care denotd o abordare polivalentd, integrantd a operei stanesciene, scriind nu doar pentru
componente vocal-corale, axate pe binomul muzica—text, ci si in varii genuri instrumentale

(solistice si pentru orchestra de camerd), propunand si un termen adecvat unui discurs instrumental
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inspirat de sursa poetica: pretext: spre exemplu, tripticul Pe un cadran solar are drept pretext
poetic lirica stanesciana. In acest ciclu de creatii pentru instrumente solistice — Pe un cadran solar
1, 11 si 111, respectiv, pentru vioara (I), clarinet si recitator (II) si pentru violoncel (1), autorul
preconizeaza o recitire pur instrumentala a starilor poetice nichitiene, din care transpar
incertitudini, ezitari, spirit baladesc, intonatii de bocet, exprimate printr-un limbaj componistic
bine nuantat pe plan timbral. Intr-o alta creatie — Hiperboreeana, poem pentru orchestrd de coarde,
Cantul |1 — P. Stoianov, inspirat din Elegia a opta de Nichita Stanescu, apeleaza la mijloacele de
expresie ale texturilor heterofonice, ce se pliaza peste viziunea imaginara a legendarului taram
hiperboreean, optand, totodata, pentru pastrarea simetriei arhitectonice a structurii tripartite
specifice fondului ideatic al poemului, in forma tripartitd a creatiei sale. Sunt sugestive si ,, Traseele
sonore, de intensitati variabile (ce) apar si dispar, In functie de ,.cresterea Oceanului”, de
,orownienele privelisti” de care se va ,,izbi” poetul insusi, sau de ,,aura verzuie” a ,,idealului de
zbor”. Unisonuri line si Tmpletiri contrapunctice contureazd suprafete sonore de o frumusete
sferica” [67, p. 19], arata cercetitoarea D. Petecel Teodoru, fixdnd momentele esentiale ale
specificului abordarii componistice a versului stanescian in aceasta creatie. O lucrare-reper, la care
se raporteaza compozitorul Petru Stoianov, — dincolo de tot ce a scris pe versurile sau la sugestia
poeticd oferitd de Nichita Stanescu, — o reprezintd Noduri si semne, muzicd de concert pentru
ansamblu instrumental (2001).

De fapt, intreaga gandire componisticd a lui P. Stoianov a fost influentatd de conceptul
,»hoduri si semne” preluat in teoretizarea propriului sdu sistem de compozitie (exprimat si in cadrul
tezei de doctorat cu titlul Noduri si Semne. Posibile structuri pe scara unui model modal) [87].
Fiind discipol al maestrului Anatol Vieru, asimiland abordarile componistice ale lui Wilhelm
Berger, compozitorul Petru Stoianov si-a construit sistemul de compozitie pornind de la conceptul
nichitian, integrand viziunea proprie asupra reuniunii Spatiu—Timp (dezvoltata in mod separat de
A. Vieru si W. Berger — primul explorand axa temporalitatii sonore, cel de-al doilea axandu-se pe
coordonata spatialitatii sonore constituitd sub semnul modalului. Astfel, imbinand planurile spatial
si temporal ale limbajului sonor, Petru Stoianov obtine ,,sunetul de frecventa si durata determinata
—element de structura in cadrul unei scari de Tnaltimi si durate — in care cei doi parametri au acelasi
sistem generator si se regasesc intr-un model modal particularizant printr-un mod de proportii
construit in temeiul ,taieturii de aur” [87, p. 11].

Totodatd, compozitorul aratd, ca ,,prin uniunea celor doi termeni — de inaltime si duratd — ce
se insotesc continuu dar se pot ,,desface” diferit, am incercat sa definesc ingemanarea perfect
dialectabild in planul proportiei a celor doua dimensiuni — spatiul si timpul muzical — ca posibil
NOD, punct de confluentd al frecventei duratei contopite” [idem, p. 12]. Tn articolul despre

lucrarea teoretica a maestrului, Carmen Stoianov consemneaza, in continuarea acestui demers,
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explicand ca este vorba atat de sunete, dar, mai ales, de ,,moduri construite pe aceasta baza, scale
de sunete perfect determinate ca frecventa si duratd — deci intervalic (spatial) si ritmic (temporal),
sunete ce devin veritabili vectori pe axa Spatiu—Timp; (...) [84], pe care compozitorul le-a numit
»hoduri”. Semnificativd este si structurarea acestora, — de fiecare datd alta, in cadrul modului,
determinata de sectio aurea. Compozitorul utilizeaza acest tip de proportionalitate si in
compartimentele ,,de dezvoltare” a nodurilor, ,,revendicandu-se aici de la tipurile de ornamentare
specific folclorica si de la necesitatea de a crea halouri sonore de poetica daltuire, prin care sa
,mascheze” rigoarea matematici a sistemului sdu” [ibid.]. In acest context, un rol esential in cadrul
modelelor modale create catre compozitor il capata scarile oligocordice, constituindu-se in
amprente specifice pentru limbajul muzical al acestuia, cu inflexiuni in muzica bizantina sau in
modalismul folcloric romanesc.

Astfel, formé&ndu-si propriul sistem compozitional in contextul ancorarii profunde in poezia
stanesciana, compozitorul a transpus in limbaj muzical-teoretic conceptul poetico-filosofic al
»hodurilor si semnelor” nichitiene. Cercetatoarea indica si asupra faptului, ca ,,se poate observa o
cert raportare de tip nod-ventru, utilizata si de alti compozitori (...) In viziunea lui Petru Stoianov,
Semnul nu este un simplu ventru, un simplu spatiu intre noduri; in el sdlasluiesc potentele altor
,hoduri”. Se nasc astfel raportari interioare, iar semnul, abia nascut din fiecare mod este pretabil a
suporta, la randul sau, alte si alte raportari interioare prin mereu alte noduri, diferite unele fata de
celelalte pentru cd le distanteaza alte semne; practic, nodurile si semnele care se succed intr-un
macroplan expozitiv nasc, la randul lor, alte si alte trasee definite prin raportari de tip fibonacian
Nod-Semn, totalitatea acestor planuri subsuméndu-se planului initial in care semnul creeaza
»ferestre”, ca tot atatea oaze definite prin tipuri diverse de ornamentatie” [ibid.].

In acest sistem de constante-noduri si variabile-semne, semnele-, ferestre” au rol de
deschidere/desfacere a nodurilor, avand, totodata, si potentialitatea de a genera alte noduri, definite
mereu prin alte si ale semne: ,,este un joc de oglinzi paralele in care, fatd de nod — uniate creata ca
intalnire de energii, semnul adauga definirii armonico-contrapunctice, eterofonice, realizate prin
procedee specifice de constructie de orizontala si verticala devenirii sonore: imitatii, canon,
ornamentica luxurianta, variatii ritmice” [ibid.]. Aceasta ,tehnicad a ferestrei” tine de ideea
divizibilitatii spatiilor, iar intregul discurs sonor apare ca o Inlantuire de ornamente spiralate ale
liniei principale — daca nodul reprezinta staticul, apoi semnul 1i ofera continut, culoare si dinamism,
daca ,,fereastra”-semn ofera perspectiva, fiind modelatoare si creatoare de peisaj sonor, vectorii-
nod ai matricei modale statice ofera rigoare si concretete planului sonor, in acest fel compozitorul
reusind sa creeze o modalitate de exprimare in care se imbinad obiectivitatea cu subiectivitatea,

lumea reald si lumea imaginara, cuvintele si ,,necuvintele”.

52



In aceastd ordine de idei, problema transmiterii mesajului muzical, in cadrul sistemului
compozitional bine determinat al maestrului P. Stoianov, este abordata de compozitor in acelasi
spirit metalingvistic stdnescian, intrucat ideile muzicale se vor diferentia in dependentd de
dimensiunea modurilor sau de modulatiile dintre acestea.

Spre exemplu, in suita corald a cappella Cuvinte si strigaturi pe versuri de Nichita Stanescu,
compozitorul traseaza un modalism aparte, dedus din ordonarea frecventelor pe tipar fibonaccian,
in care se intrepatrund in mod organic modalismul folcloric si raporturile in baza ,,sectiunii de
aur”. Aceastd lucrare ne dezvaluie si maiestria scriiturii corale a maestrului Petru Stoianov, care
exceleaza, totodata, si in evidentierea expresiei poetice, explorand straturile de profunzime ale
folclorului — astfel, el utilizeaza diatonica, ca ,,matrice” a sonoritatilor modalismului romanesc,
valorificand si o serie intreaga de scari si moduri oligocordice si pentatonice ce au un rol esential
in travaliul componistic al creatiei date.

In contextul dat, este sugestivd marturia compozitorului: ,,poezia este — prin insisi esenta ei
— intraductibild (nu doar in alte limbi sau limbaje, nu doar in sonor, ci chiar si in proza, orice
incercare in acest sens scazand ceva din altitudinea zborului ei planat)” care ofera o tratare a sa de
naturd conceptuala, ,,de stari si intelesuri”. Spre exemplu, chiar in prima miniatura intitulata Ce?,
expresia poetica si cea muzicala devin un tot Intreg, in care un univers poetic ermetic, aproape de
nepatruns, halucinant (,,Sa vad daca se vede, eu gheara de pisica mi-am pus, prelungi drept gene
la pleoapa mea antica. Si-un muget gros de taur continud spranceana culcat peste privirea mea,
dreapta, caldeeana. Eii, ce vezi, spune-ne, Vad cuvinte” (Ce?)), este raportat la elemente de limbaj
sonor (ritmica pregnantd, intervalica, culoarea modala, jocul agogicii s.a.) extrem de elaborate,
incarcate cu semnificatii si sugestii. Mai mult, si modalitatile de interpretare vocald sugerate de
compozitor (glissando, precipitando, stingerea sunetului in coroana, urmat de attacca s.a., fac parte
din conceptul componistic original al lucrarii.

Concluzionam, evidentiind incd o datd ideea raporturilor vers-muzica, in cadrul conceptiei
componistice a lui P. Stoianov, care, pretdndu-se ,jocului poetic nichitian si chemarilor in
departarile stelare, din chiar ,,aproapele” din noi, exprimate in versurile ,,Tu nu intelegi ca stelele
in sine/ Sunt un launtru din lduntrul departat?” (Noduri si semne, Semn 3)” [84, p. 58], exploreaza
teritoriul unor optiuni practic infinite, conditionate de rigoarea nodului si de eliberarea energiei
creatoare din semn, transformand in asa fel inefabilul ,,nodurilor” si ,,semnelor” nichitiene intr-un

omagiu permanentei marelui poet in cultura noastra.

2.2.2. Lirica stinesciana reflectati in creatia lui Cornel Taranu
Cornel Taranu, unul din cei mai reputati compozitori romani, s-a inspirat pe intreg parcursul

sau creator din poezia roméneascd, semnand lucrdri pe versurile unor numerosi poeti, printre care

53



Nicolae Labis, Lucian Blaga, Ana Blandiana, Cezar Baltag s.a., in mod special fiind atras de
ermetismul si cromatica limbajului poetic al lui Nichita Stanescu. Cornel Taranu a urmarit drumul
poetic al scriitorului inca de la aparitia acestuia pe firmamentul poetic romanesc, insd, dupa propria
marturie, s-a apropiat de el relativ tarziu, cand, sub impresia teribilului Autoportret nichitian (,,Eu
nu sunt altceva decat/ o patd de sange,/care vorbeste”), a scris ciclul de lieduri Cdntece fara
dragoste pentru bariton, pian si cvartet de coarde (I versiune — 1978-1980; a I1-a versiune — 1983,
pentru recitator si trombon). Cea mai mare parte a versurilor din acest ciclu sunt preluate din
volumul Epica Magna (1978), volum de deplind maturitate a poetului, numit de el insusi (in pagina
de garda a cartii) ,,0 lliada de Nichita Stanescu”, in care sunt abordate imagini de natura
conflictuala, bazate pe motivul luptei — o lupta a constiintei pentru descifrarea semnelor, a
sensurilor fundamentale ale existentei, pentru structurarea lor in dimensiune ontologica. Este
interesant de urmarit modalitatile de abordare muzicala a textului de facturd laconica, pe care le-
am putea atribui stilisticii aleatorice — compozitorul adopta acelasi stil laconic al exprimarii,
utilizdnd o paleta destul de restransd a mijloacelor de expresie muzicald, in care fiecare element
capata semnificatii multiple. Limbajul puternic cromatizat, ce denotd anumite influente folclorice,
,»fiind supus unei prolifice antiteze organizare-improvizatie in contextul aleatorismului” [66],
exprima ideea antitetica a framantarilor si luptelor interioare in cautarea unor sensuri ascunse ale
existentei umane, penduland si alternand intre stari deseori contradictorii.

In cea de-a doua versiune a acestei creatii, aparuta in 1983, compozitorul schimba ecuatia
interpretativa, resimtind necesitatea includerii unui declamator. Discursul muzical este preluat de
declamator (interpretat de un actor) si trombon, compozitorul punand in acest mod accentul pe
componenta timbrala, ca reflectare a unor doud ,,voci” participante la discursul gnoseologic.
Expresivitatea acestora, de esentd metaforicd, este adusa la o treaptd oarecum extrema, in ce
priveste stilistica compozitionala si interpretativa: actorul-orator declama ,,cantand” sau aproape
cantand, in timp ce trombonul apare ca o versiune bizara, si, totodata, tragica, a vocii umane.

Astfel, in ambele versiuni ale acestei lucrari, timbrul are rolul de a transmite mesajul esential
al verbului nichitian, compozitorul realizdind o ingemanare organica voce-instrument, tratand
vocea umana ca pe un instrument de mare sensibilitate si expresivitate, pe care o reliefeaza prin
orchestratii si timbralitati foarte bine echilibrate, elaborate, iar, pe de alta, trateaza instrumentul ca
pe o voce umana, antrenandu-l intr-un discurs imaginativ, inteligent, vibrant.

Ramanand fidel naturii sale artistice ,,fundamental tragice” (dupa aprecierea muzicologului
clujean Elena Maria Sorban), compozitorul apeleaza la disimularea acestui plan, prin valente
ludice atribuite discursului sdu componistic. Suportul poetic reprezinta un colaj de versuri si proza
nichitiand, in care regasim si randuri din cele 11 Elegii, una din culmile gandirii si vizionarismului

poetic al lui N. Stanescu.
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Si in ciclul de lieduri Cantece fara raspuns (pentru bas, recitator, clarinet, cvartet de coarde
si pian cu percutie ad libitum), aparut in 1988, deja dupa moartea poetului, compozitorul pastreaza
in linii mari aceeasi paradigma ideatica compozitional-interpretativa — recitatorul declamand
strofele unui Cantec inaintea fiecarui demers vocal, pentru a contopi ambele discursuri in ultimul
cantec, desprins din eseul nichitian in proza Catre Titu: ,,Adevarata ticere nu este aceea cand se
intrerupe muzica. Sau cand se rupe in doud zgomotul. Adevarata ticere este numai acea tacere
cand ti se intampla, daca ti se intampla, sa asculti sufletul tau indragostit de altcineva decat de tine
insuti. Ce maretie! Ce justificare a dreptului de a exista!”. Maretia luminoasa a acestui ultim mesaj
poetic al ciclului (care prezinta in debut momente dramatice, tensionate), racordata la discursul
componistic de mare expresivitate, are, conform propriei caracterizari a compozitorului, un rol
cathartic: ,,O muzica aspra, (...) incearca sa sugereze trecerea de la sfasiere catre un catharsis, in
care poetul se transforma in stea. Este, cred, si destinul lui Nichita: o stea luminoasa pe cerul
culturii romanesti” [91].

Conform aprecierii muzicologului Cristina Pascu, ,partitura raspunde exigentelor
dodecafonismului (..) cu aluzii la intonatiile de bocet sau cantec lung” [66]. Asadar, prin acest
concept sonor de natura abstractizanta, compozitorul reuseste sa atinga ,,necuvantul” stanescian,
realizand ,,un melanj intre metafora stinesciand si sintaxa muzicald” [ibid.]. Tn mod special
cercetatoarea accentueaza, ca ,,Ecuatia acestor lieduri rezida in maiestria prin care este realizat
transferul textului, al simbolisticii acestuia si al emotiilor in planul evenimentelor muzicale; este
acea simbioticd interpatrundere Intre vocalitate si instrumentalitate, Cornel Taranu realizdnd o
ampla deschidere in ambele sensuri” [ibid.].

Aspectul ritmic al acestei creatii este deosebit de interesant, pentru el fiind caracteristica
instabilitatea agogica, ce rezultd din corelarea text-melodie si se constituie dupad principiul
imbindrii contradictorii de naturd obiectiv-subiectiva a acestora: astfel, urméand traiectoria
concreta, obiectivd a prozodiei, compozitorul se exprima in linii melodice sinuoase, elastice,
instabile, de naturda psalmodica. ,In ceea ce priveste ritmica utilizata, — aratd muzicologul Dora
Cojocaru, cu referire la aceasta creatie, — surprindem continua corelare a elementelor de giusto-
silabic cu cele de parlando-rubato. Aceasta se realizeaza aproape in permanenta prin scriitura
quasi-libera, dar masurata. De aici rezultd o mare bogatie a raporturilor ritmice. (...) Gramatica
ritmului este un exemplu de mare rafinament componistic si o consecintd a preocuparilor
compozitorilor romani contemporani pentru realizarea unor limbaje care sa sintetizeze elemente
facand parte din sisteme ritmice diferite.”, apreciaza autoarea [22, p. 19].

Tematica de dragoste, prezenta in ambele cicluri, este abordata, insa, in maniera diferita, in
ce priveste atmosfera, starea indusa de continutul poetic: in Cdntece fara dragoste, este sesizata

aproape fizic singuratatea, lipsita de caldura emotiva, de iubire umane, discursul muzical fiind
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sumbru si tensionat: ,,Si ce singurdtate/ sa fii orb pe lumina zilei,—/ si surd, ce singuratate/ in toiul
cantecului.” (Hieroglifa). Tn cel de-al doilea ciclu analizat, Cdntece fard raspuns, este evocat
chipul diafan si luminos al iubitei, ,,frumoasa ca umbra unei idei”, ,,era frumoasa ca umbra unui
gand./ Intre ape, numai ea era pamant.” (Evocare).

Este interesant ca Dora Cojocaru incadreaza ciclurile in cauza in specia genuistica a cantatei
de camera, aratand ca muzicalitatea specifica acestora este pusa de catre compozitor intr-o lumina
speciald, prin ,,maniera de invesmantare ritmico-melodica (...) alteori declamatia devine atat de
necesard, incat aproape in fiecare cantata se impune transformarea vocalizei in recitare, sau aparitia
unui orator specializat, care isi realizeaza stima aproape cantand” [idem, p. 13]. Totodata, autoarea
remarcd importanta principiului variational in construirea discursului.

Un alt ciclu de lieduri pe versurile stanesciene este intitulat Cantece intrerupte, a fost dedicat
compozitorului Dan Constantinescu si a fost scris in 1993, deja dupa schimbaérile care au avut loc
in Roméania dupd 1989 si care au marcat in diferite moduri Intreaga creatie componisticd
romaneasca. Totusi, prin acest ciclu, compozitorul C. Taranu a ramas fidel propriilor conceptii
componistice, dind dovada de consecventa in realizarea crezului sau artistic. Astfel, ,,observam o
vaditd continuitate i consecventa ce strabate filonic liedurile”, dupa cum observa Cristina Pascu
[66, p. 13]. Acest fapt este confirmat chiar de catre compozitor in unul din interviurile sale realizate
de muzicologul Oleg Garaz, publicat in 1998. Intrebat, ce ar putea spune despre propria creatie in
perioada cuprinsd intre anii 1990-1997, compozitorul a remarcat, ca ,,din punct de vedere al
limbajului, al gramaticii muzicale exista putine transformari. Poate ca in unele lucrari apare o
anumitd simplificare, o anumita clarificare, o anumita dorinta de sinteza. Limbajul este mai putin
abstract Th anumite piese” [44, p. 91]. Simplificarea limbajului componistic poate fi sesizata, — n
calitate de exceptie, totusi, — si in acest ciclu vocal, in special in ultimul lied, ce ,,apartine unei alte
,,zodii” stilistice”. In general, Insd, cercetdtoarea conchide, ca ,,Liedurile se prezinta intr-o ipostaza
de intensa abstractizare, releva un limbaj muzical ermetic, guvernat de frecvente momente
impenetrabile sub aspectul parametrilor muzicali” [66, p. 13].

In urma analizelor si sintezelor asupra acestor creatii ale lui C. Taranu pe versuri stinesciene,
remarcdm in primul rand originalitatea si profunzimea abordarilor componistice, ce denota
contopirea planurilor poetic si sonor intr-un tot intreg, intr-un discurs complementar, ermetic, ce
exploreaza universul iubirii umane, printre meandrele spiritului uman, in departari abisale, insa, in
acelasi timp, extrem de apropiate, exprimate atat de sugestiv, prin versul marelui poet: ,,O rasai,
rasai, rasai/ Pe infernul meu, un rai/ O ramai, rimai, raimai/ Palma bate-mi-o in cui/ Pe crucea de
carne/ Cand lumea adoarme” (Dezimblanzirea).

Deloc intamplatoare este preferinta poetului pentru denumirile de Cantec, —unul din reperele

ce uneste aceste trei cicluri vocale (ce contin mai multe versuri cu aceastd denumire), dar si faptul
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ca C. Taranu a considerat necesar a pastra aceste denominatii, ca fiind adecvate intru totul
mesajelor incifrate in muzica sa. La fel ca si poetul, compozitorul foloseste denumirea de Cantec
pentru a descrie stari launtrice de cele mai diverse nuante si facturi. Th acest context, o observatie
extrem de importanta apartine cercetatorului C. Tuchila care arata, ca pentru marele poet, Cantecul
este un mod de ,,atingere” a lumii, iar din aceasta perspectiva, ,,Nichita Stanescu este un poet orfic
in intelesul cel mai profund al cuvantului. Un poet al esentei orfice. Cantecul este modul particular
de atingere a lumii asa cum vazul ramane posibilitate afirmata de a da nastere experientei de
cunoastere” [90, p. 2]. Aceasta abordare a operei stanesciene isi gaseste o reflectare de mare
expresivitate artistica in liedurile scrise pe versurile poetului de compozitorul C. Taranu. O dovada
in acest sens este si faptul ca maestrul plaseaza in incheierea ciclului Cdntece fara raspuns liedul
Orfeu in memoriam Nichita., identificandu-1 pe plan spiritual pe Nichita cu Orfeu, confirmand
astfel Tn mod elocvent teza criticului literar C. Tuchila [92].

Prin caracterul complex al abordarilor componistice, limbajul muzical abstractizant, tratarea
originala a vocii si instrumentului, a imbindrilor text-muzica, s.a., cele trei cicluri de lieduri ale lui
Cornel Taranu scrise pe versurile Iui Nichita Stanescu reprezinta, fara indoiald, creatii de referinta

in componistica romaneasca.

2.2.3. Dimensiuni polifonice ale poeziei stanesciene in creatia lui Dan Voiculescu
Personalitate marcantd a componisticii roménesti, compozitor ce si-a manifestat in creatia sa
marea dragoste de poezie, in special de lirica romaneasca, Dan Voiculescu a compus un sir Iintreg
de creatii pe versuri de Nichita Stanescu, unul din poetii sai preferati, din opera caruia s-a inspirat
pe intreg parcursul activitatii sale componistice. [ata cateva creatii de referinta:
— Ridica-te, poem pentru cor mixt, pe versuri de Nichita Stanescu, 1980
— Despre limba romdnd, poem pentru cor mixt, pe versuri de Nichita Stanescu, 1985
— Cantece simple pentru voce si pian, pe versuri de Nichita Stanescu (Oratie de nuntd,
Pentru 1000 de cantece, Tnapoierea cheii, Totul ar fi trebuit, Dezimblanzirea, Tocmai acum,
Adunarea prin indepdrtare, Necuvintele, Sa ne iubim ca florile), 1999
— Trei cantece pe versuri de Nichita Stanescu, pentru soprana si pian (Lauda omului,
Muzica, Cantec/E o-ntamplare...), 2005
— Trei lieduri pe versuri de Nichita Stanescu (Ce crezi tu! So pentru zeita, Oratoriu,
Emotie de toamna), 2007
Unul din cei mai insemnati discipoli ai scolii todutiene, D. Voiculescu a creat in cele mai
diverse genuri, manifestind insd o anumitd predilectie pentru genurile vocale si corale, datorata
lirismului si cantabilitatii caracteristice limbajului sdu componistic, limbaj axat pe modalismul

cromatic, pe simetria structurilor armonice si pe ancorarea in gandirea polifonica.
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Muzicologul Constanta Cristescu scoate in evidenta cateva ,,(...) laturi definitorii ale creatiei
muzicale si ale personalitatii compozitorului Dan Voiculescu: cea de maestru polifonist, cea de
stralucit miniaturist, cea de melodist contemplativ si liric, cea de armonist si cea de colorist rafinat
in valorificarea timbrald a vocilor si a instrumentelor pentru care compune” [28]. Totodata,
autoarea considera ca ,,Dan Voiculescu apare ca un neintrecut miniaturist, in mana caruia tehnicile
filigranarii muzicale exprima esente filosofice si afective care se cer formulate concentrat, alaturi
de cuvant sau fara de cuvinte. (...) miniatura vocala, coralad sau instrumentala pare a-i fi spontana,
de parca ar fi fost compusa intr-o singura miscare de penel (condei)” [ibid.]. Astfel, constatam ca
in raport cu muzica vocald, compozitorul adopta un discurs ce reflecta grija pentru fiecare detaliu
n procesul de constituire a intregului, in care jocurile timbrale sunt conjugate cu abordari originale
ale vocii umane, in special ce priveste cromatizarea, intervalica, timbrul s.a. La Dan Voiculescu,
vocea este integratd unui discurs complex, in care compozitorul cauta valentele muzicale incifrate
in versuri: ,,Nuanta lor (a versurilor — n.n.) lirico-filosofica m-a atras in mod deosebit, pentru ca
prezinta congruente multiple cu limbajul contorsionat modern”, arata compozitorul in unul din
interviurile sale oferite muzicologului Oleg Garaz [45, p. 75].

Aceastd abordare profundd a esentelor si mesajelor poetice se exprimd de multe ori prin
caracterul savant, extrem de elaborat al muzicii sale, prin diversitatea paletei timbrale si coloristice,
dar, totodata, prin expresivitatea deosebita prin care transpune in muzica textele poetice. Astfel,
Dan Voiculescu apare ca fiind ,,compozitorul filosof, meditativ, insingurat, compozitorul profund
liric ce-si confeseazd-n cantec dorul...” [28]. Totodata, compozitorul, care este si un recunoscut
pianist, considera ca liedul, cantecul poate fi exprimat cel mai potrivit in ansamblul de voce si
pian, componenta cea mai autentica si reprezentativa in imbinarea artistica dintre cuvant si sunet.

In cele Trei lieduri (2007), ultimele creatii scrise pe versul stinescian, compozitorul
realizeaza, prin sinuozitatea liniei vocale, accentuata prin discursul cromatizat al pianului, expresia
supremad a profunzimii starii contemplative ce transpare din poemul nichitian intitulat Muzica (din
volumul Rosu vertical): ,,0, voi sunete prietenesti,/ tu muzicd ducand in sus o frunza.../ Sunt si nu
sunt. Esti si nu esti./ Cine-ar putea sa patrunda?”. Reluarea primului vers in finalul poemului, plasat
intr-o alta tonalitate emotionald, creeazd o nuantd a tainicului sentiment al regasirii echilibrului
sinelui, al impacarii discrete, senine: ,,0, voi sunete prietenesti,/ lumina-ncetinitd in ureche./ Sunt
si nu sunt. Esti si nu esti./ Nepereche nicicand, totdeauna pereche” [93]. Transpusa in muzica de
factura expresionista a lui D. Voiculescu, aceasta stare devine si mai patrunzatoare, 1asand senzatia
unei contopiri, transfigurari de dimensiuni universale, ce transpare si din ultimele acorduri ale
pianului.

Astfel, constatam, Tmpreuna cu cercetatoarea Mirela Zafiri, ca ,,Metaforele realizate prin

Sprechgesang, glissando si segmente vocalizate pentru scoaterea in evidentd a plasticitatii
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respectivelor imagini dau masura unui lied pe care te poti desfasura plenar din punct de vedere al
deschiderii spre expresivitate. Muzica si poezia nu se multumesc sa coexiste, ci dimpotriva se
intrepatrund intr-o expresie unica, relevand o minunatd demonstratie a interferentei celor doud
arte. Cantabilitatea cedeaza adesea locul recitativului, ca-ntr-un poem desprins din vechile balade”
[94].

Concluzionand, putem afirma ca in liedurile sale, maestrul Dan Voiculescu elaboreaza o
viziune sintetica n ce priveste abordarea dimensiunilor filosofice si emotionale ale ,,necuvintelor”,
pe care le asociaza unui limbaj componistic plurivalent, in care se contopesc in mod organic,
original, universurile muzical si poetic, asigurand transferul in lumea lui ,,Sunt si nu sunt. Esti si

nu esti./ Nepereche nicicand, totdeauna pereche.”

2.2.4. Sensul iubirii in lirica vocala si corald a lui Vasile Spatarelu pe versuri de Nichita
Stanescu

Personalitate de mare cultura, figurd marcantd a culturii iesene, compozitorul Vasile
Spatarelu a fost si un mare iubitor de poezie, obisnuind ,,sa se exprime In versuri, in spatiul sdu
intim. De aici 1si trage seva preocuparea acerba pentru asocierea sunetului si a cuvantului in cadrul
muzicii vocale, al celei corale si al celei dedicate scenei”, aratd muzicologul iesean C. Radu-Taga
[72, p. 125]. Astfel, si acest reputat compozitor s-a remarcat prin abordari originale ale verbului
nichitian, maestrul parcurgandu-si traseul artistic alaturi de poet, incepand chiar cu volumul sau
de debut — Sensul iubirii (1960) si pana la ultimul sdu vers — Sa ningd peste noi...

1n 1978, compozitorul scrie Trei lieduri pe versurile lui Nichita Stanescu: Scurtd baladd, Joc
cu avioane si Joc de seard, preluate din volumul de debut al poetului, Sensul iubirii, aparut in
1960. Lirismul patrunzator al acestor versuri cu caracter autobiografic, cu un continut coplesitor,
contrastant, este axat pe imaginile unui copil ce cunoaste ororile razboiului, reprezentand amintirea
despre bombardamentul din 1944 al orasului natal al poetului — Ploiesti: ,,Era un joc rotund de
avioane: unele erau aurii,/ altele argintii./ Uite-asa: o jumatate de cerc,/ de la stanga, sus,/ pana jos,
langd acoperise/ si-apoi pand sus, la dreapta,/ aurii, argintii./ Cum se mai rostogoleau/ aurii,
argintii./ Dupa-aceea a pierit casa vecinului si casa din colt si casa de-alaturi/ Si eu, de mirare,
clatinam din cap: uite, nu mai e o casd! uite, nu mai e o casa! uite, nu mai e o casa!” (Joc cu
avioane). ,,Cautand pretutindeni”, intorcandu-se in trecut, poetul pastreaza in profunzimile fiintei
sale amintirile unei copilarii dureroase, umbrita de drama parintilor, de tatal, intors mutilat din
razboi, de ,,tropotul unei turme de bivoli” ce s-a perindat peste viata si sufletelor lor: ,,Fericit,/
dupa o zi de munca,/ seara,/ te caut pretutindeni,/ copilarie,/ si-n sticla ferestrei, zgariata de trecerea
stelelor catre zori, si-n iarba — / Arata-mi-te, hai,/ eu te-am ghicit dupa urma dintilor tdi/ in painea

aburind/ pe masa” (Joc de seara).
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Imaginea suferintei este sugerata de peretii negri, naruiti, ,,sparti la mijloc, catre stele”, de
culoarea neagra, persistentd, de tacerea ce impietreste pana si sufletele parintilor: ,,Dintr-un colt,
varata-n umeri,/ mama isi privea barbatul/ cum tacea, batand odaia/ cand de-a lungul, cand de-a
latul” (Scurta balada). Limbajul poetic al acestor versuri ce apartin primei perioade de creatie este
destul de concret si denota chiar tendinta spre poezia strofica cu rima. Totusi, chiar dacd nu gasim
incd in aceste versuri ermetismul specific stilului nichitian de maturitate, putem constata ca aici
poetul deja cultiva stilistica ,,rupturii”, a contrasului acerb dintre lumea reala si cea imaginara:
astfel, avioanele ce bombardau orasul, privite cu ochi de copil, erau protagonistii unui joc bizar,
in care copilul s-a angajat, cu toata inocenta varstei si a imaginatiei sale; iar titlul versului Joc de
seard se asociaza cu varsta maturitatii spirituale, cu privirea in trecut a unui om fericit, insd —
insingurat in propriile amintiri dureroase.

Expresia muzicala a acestor versuri denota mai multe elemente comune Tntre cele trei lieduri,
sugerand emotii dureroase, puternice, parcurse de copilul ranit sufleteste, ca si ,,sticla ferestrei,
zgariata de trecerea stelelor cdtre zori”. Muzica poartd un caracter descriptiv, amplificand
semnificatiile fiecarui cuvant, prin linia melodicd puternic cromatizata, miscarea necontenita a
saisprezecimilor din linia basului, hasura staccato in partida pianului ce sugereaza desfagurarea
vijelioasa a evenimentelor, violenta, spaima. Abundenta termenilor de expresie muzicala indicati
de compozitor — senza colore, con dolore, piano esspresivo, secco, suave, etc., a accentelor din
linia vocald, dinamica bogata, dar si ritmica maleabild, ce urmeaza cu tenacitate mesajele ascunse
in spatele cuvintelor, indica asupra faptului ca Vasile Spatarelu a realizat un original tablou sonor
de natura expresionistd, dinamica, conferind noi sensuri sonore verbului stanescian.

Prezentand o analiza structurala-interpretativa a acestor lieduri, muzicologul Anca Simona
Ciobanu conchide, ca ,,cele Trei lieduri au trasaturi stilistice caracteristice compozitorului:
melodia de o infinita varietate, de o mare inspiratie si originalitate, clara, expresiva, evolutiva, in
functie de textul pe care il simbolizeaza; sistemul armonic, plin de poezie si expresivitate, de o
mare bogdtie cromatica, este o suprafata de contact intre sistemul tonal si cel atonal, cu enarmonii,
cromatisme sau inversand raportul consonanta-disonantd; polifonia, folositd in scop expresiv,
demonstreaza o mare virtuozitate contrapunctica; suportul ritmic intr-o alcatuire elastica de mare
varietate, este desprins din insusi versul poeziei; dinamica foarte bogata, este (si ea) impusa de
dramaturgia discursului muzical-literar. Muzica lui Vasile Spatarelu patrunde in adancimea
textului, 1i amplifica semnificatia poetica, 1i precizeaza atmosfera, 1i da noi valente expresive” [16,
p. 106].

La un alt pol al abordarii componistice a versului nichitian de catre Vasile Spatarelu se afla
miniatura corald Catre..., scrisd in anul 2000, in ultima etapd a creatiei compozitorului (fiind

interpretata postum la Filarmonica din Iagi in anul 2007, in cadrul Festivalului Muzicii Romanesti)
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[81]. Este semnificativ, ca si versurile acestei miniaturi, reprezintd, de fapt, ultimul poem
stanescian — Sa ningd peste noi cu miei — scris chiar cu cateva zile Tnainte de plecarea sa prematura.
Titlul, ce sugereaza o dedicatie, probabil nu a fost ales intamplator de catre compozitor si ar putea
fi tratat, in consonantad cu poemul, ca o dedicatie intregii lumi, intr-o imbratisare de iubire
nemarginita, jertfelnica, de esenta divina: ,,Sa ningd peste noi cu miei doar astazi/ Sa ningd inima
in noi/ Noi niciodatd nu am fost noroi/ O spun si mieii care ning pe noi/ O, dulce, mult prea dulce
tu, fecioard,/ Care mi l-ai facut pe Iezus chiar din flori/ Ce zici ca ninge mieii peste noi/ Ce zici ca
ninge mieii peste seara/ Si pe zdpada ca noi ningem amandoi” (Sa ningd peste noi cu miei). lata o
ultima si suprema ipostaza a iubirii In creatia marelui poet — iubirea universala, tainica, divina.

Limbajul muzical al miniaturii se deosebeste printr-o caldd cantabilitate, o textura corala
moale, curgatoare, menita sa scoatd in evidenta esenta mistico-religioasa, onirica a acestui text de
o profunda tentd meditativa, ermetica si filosofica, din care transpare Intai de toate, iubirea si jertfa
eternd, datitoare de viati, ce umple de sensuri inalte intreaga existenti umani. Impletirile
heterofonice ale liniilor vocale descendente in repetarile de tip antifonic ale versurilor tradeaza o
complexitate a gandirii polifonice, o tehnica impecabild a conducerii vocilor, a utilizarii
disonantelor. Totodata, sonoritatea este impregnatd de acorduri bogate, amplificate de textura
plurivocala si paleta timbrala corala, intregul discurs creand o atmosfera diafana, de basm, in care
orice element apare intr-un echilibru perfect. Tn acest context, deosebit de echilibrata pare a fi si
densitatea sonord, si miscarea ascendent-descendentd a vocilor — efect, ce lasa, asemenea versului,
impresia de plutire, de usurinta.

Reputatul muzicolog iesean Gheorghe Duticd scrie, in raport cu intreaga creatie corala a lui
Vasile Spatarelu, confirmand, fie si in mod indirect, cele expuse mai sus: ,,Deseori, complexitatea
scriiturii plurivocale a compozitorului este dublatd de stadiul maxim al densitatii evenimentelor
sonore. Ipostazele contextuale si mijloacele de realizare sunt diverse, dar ideea unei sonoritati
tensionate, saturate cromatic este constant legatd de semantica textului poetic” [34, p.212].
Consideram ca viziunea conceptuald originalda a versului stanescian si intreaga scriitura
componistica plaseaza aceasta miniatura printre cele mai frumoase pagini ale muzicii corale
romanesti.

Concluzionand, mentionam cd abordarea componistica riguroasd de cétre Vasile Spatarelu a
versului stanescian, in care sunt utilizate cu precddere artificii ale neo-clasicismului, dar si
elemente specifice post-modernismului, comportd un mesaj menit sa ajunga direct catre sufletul
ascultatorului. Acest deziderat este confirmat atat prin crezul artistic al compozitorului: ,,Sunt
adeptul unei muzici in adevaratul sens al cuvantului, iubesc melodia, armonia, adicd iubesc
intelegerea dintre oameni, acesta e crezul meu artistic” [citat dupa: 79, p.297], cat si prin

aprecierile colegilor de breasld — compozitorul Viorel Munteanu: ,,Opera componisticd a lui Vasile
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Spatarelu este rezultatul unei riguroase constructii rationale, dar si rodul unei stari emotionale, care
asigurd transferul acestei emotii 1n sufletul ascultdtorului, ceea ce in fond este si scopul estetic al
unui artist” [59, p. 305]; si muzicologul Gheorghe Dutica: ,,Creatia corald a lui Vasile Spatarelu
este o marturie 1n veac despre modernitatea autentica, discretd, retinutd, dar, mai presus de toate,

este o ofrandd muzicald pentru cei multi, de pretutindeni si dintotdeauna” [34, p. 213].

2.3. Concluzii la Capitolul 2

1. Lirica stanesciana, datorita profunzimii si complexitatii sale, a suscitat interesul unora din
ceil mai importanti reprezentati ai scolii componistice romanesti, printre care se afla nume de prima
marime precum P. Stoianov, C. Taranu, D. Voiculescu, V. Spatarelu, interes ce s-a manifestat in
abordari componistice de ordin semantic-conceptual, care se incadreaza in tendinte stilistice
diferite — de la expresionism, aleatoricad, dodecafonie, la neo-clasicism si elemente post-
moderniste.

2. Tn raport cu opera poetului, se constati abordarea cu precidere a genurilor vocale sau corale,
existand insa si un sir de creatii instrumentale cu pretext stanescian.

3. Abordarea operei stanesciene a generat si aparitia unor concepte componistice distincte in
muzica romaneasca — in acest context, un loc deosebit il ocupa creatia lui Petru Stoianov, care si-
a structurat propriile viziuni artistice creatoare in baza conceptiei stanesciene ,,noduri si semne”.

4. Ciclurile de lieduri de C. Taranu si D. Voiculescu pe versurile lui N. Stanescu reprezinta
lucrari originale, impregnate de spiritul polivalent al poemelor sale. Compozitorii au surprins,
dincolo de emotiile s1 imaginile pe care este axat fiecare lied, starea esentiald a poemelor sale, —
scrise in ,,]limba poezeasca”; dupa expresia plastica a poetului, — transpuse intr-un limbaj muzical
se mare sensibilitate, conferind noi dimensiuni cautarilor lirice exprimate in opera sa.

5. Miniaturile corale ale lui P. Stoianov si V. Spatarelu exceleaza in evidentierea expresiei
poetice prin scriituri corale riguroase, elaborate, de mare maiestrie, ce le plaseaza printre cele mai

frumoase pagini ale muzicii corale romanesti.
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3. EU SUNT TU - CICLU PENTRU MEZZOSOPRANA, BARITON,
DECLAMATOR SI ORCHESTRA SIMFONICA PE VERSURILE POETULUI ROMAN
NICHITA STANESCU

3.1. ,Eu sunt Tu”. Caracteristica generala

,»EXistd un amestec ciudat de forte in fiinta lui Nichita Stanescu: un respect aproape religios
pentru poezie si 0 supunere aproape cinica fata de real. (...) Nichita Stanescu reprezintd un mod
specific de a fi poet in lumea noastra. E greu sa-i afli un model in literatura anterioara” (citat din
Eugen Simion)’ — probabil aceasta este una din cele mai ample si precise aprecieri scrise de la
adresa marelui poet si care ne-a servit drept ,,calauza” atat in procesul de selectare a versurilor
pentru scrierea ciclului vocal-simfonic, cat si in patrunderea unor valente poetice, sonore, a
simbolurilor si sensurilor ascunse ale acestora. Asa cum se intampla, probabil, la recitirea marilor
poeti, si In cazul nostru, descopeream de fiecare daca noi fatete ale expresiei si trairii profunde pe
care le emand. Tema centrala a versurilor selectate este iubirea — versul stdnescian este recunoscut
prin diversitatea pe care o ofera acestei sfere eterne, iubirea fiind surprinsa in ipostaze neasteptate,
originale, — de la cea adolescentina, nebunatica, salbatica, la una plina de sensibilitate, de gingasie
si gratie infinita.

Ciclul cuprinde 5 parti, fiecare fiind scrisd pe unul din poemele stanesciene selectate. Prin
pastrarea titlurilor poemelor (l. Leoaica tanara, iubirea...; 1. Nimic nu este altceva; I11. Poveste
sentimentala \NV. Numai o clipa; V. Scurta vorbire) se remarcd o prima particularitate a abordarii
componistice, ce indicd faptul tendintei de pastrare atat al titlului, a semanticii textelor, cat si a
limbajului simbolist-figurativ al acestora. Transpunerea muzicald a versurilor marelui poet pune
in fata compozitorului mai multe sarcini, cea mai importantad fiind, in opinia noastra, legata de
semantica versului sau, cuprinsa in mod plastic prin celebrul Necuvintele. Compozitorul cauta sa
redescopere necuvintele, sa le ,,elibereze” din ,,menghina” verbului prin identificarea si asocierea
acestora cu anumite sonoritati timbrale sau prin alte modalitati si procedee de expresie muzicala,
in urma cdrora ele capdtd noi dimensiuni semantice, nebanuite, ascunse in adancul fiintei si
constiintei umane. In acest sens, ne-am propus s desprindem, in cadrul formei de ciclu vocal-
simfonic, complexele si multiplele semnificatii ale versului stanescian, pornind de tematica iubirii.

Avand in vedere amploarea si forta emotivd a poemelor stdnesciene, ce ating straturi
profunde ale fiintei umane, consideram ca limbajul si mijloacele de expresie abordate in muzica
ciclului se incadreaza in tendintele postmoderniste de factura expresionista. La baza acestuia se

e vyt

de la vocalizarea muzicald, la intonatia vorbita, declamatd, de la strigdtul disperat la soapta. Astfel,

7 Simion E. Sfidarea retoricii. Jurnal german. Bucuresti: Cartea Roméneascd, 1985. 421 p.
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melodica vocald capata trasaturi ,,non-vocale” — disonante, salturi abrupte, cromatizare etc.,
pierzand din calitatile sale de cantilena iar ritmica regulamentard se supune unor rigori diferite,

bazate pe sincope si accentudri complexe.

3.2. Analiza structural-componistica si a limbajului muzical

3.2.1. Partea l-a: Leoaicd tdnard, iubirea...

Aceastd prima parte, scrisd pentru bariton si orchestra simfonicd mare, cuprinde cateva
subdiviziuni, ce corespund impartirii conventionale a textului Tn compartimente mai mici.

Publicat in volumul O viziune a sentimentelor (1964), poemul stanescian Leoaicd tinard,
iubirea se inscrie in tematica iubirii, exprimand o stare de gratie a eului liric, aflat la intalnirea cu
acest sublim sentiment. Titlul exprima o metafora extrem de sugestiva, in jurul careia este
structurat Tntregul nucleu semantic al poeziei. Leoaica, ca simbol al iubirii tinere, adolescentine,
este tratata din perspectiva unei imaginatii debordante, intruchipate prin miscarile ascensionale,
surprinzatoare si usor agresive, specifice acestei iubiri. Pe plan muzical, ideea este exprimata chiar

in debutul creatiei, fiind sugerata de urcari si caderi ametitoare in partida solistului (Ex. 1, cf.1):

Ex.1
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Tema solistului vocal se bazeaza, in aspectul intonational, pe alunecarea de la do la sol pe
trisonul Do-major, revenind la fel de usor la ,,do”-ul initial intr-o singura masura, pentru ca apoi,
in urmatoarea masura sa intoneze cvinta do—sol prin salt direct. Acesta e doar un exemplu, ce
denotd problematica intonationald avand scopul de a reda usurinta, avantul tineresc, energia.

Aceste urcari si caderi sunt amplificate ulterior si de senzatia de instabilitate, de neliniste

(Exemplul 2, cf.4):

Ex.2
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Vectorul pasajelor ale grupului de instrumente de suflat de lemn, in special, al flautelor si

clarinetelor precum si a instrumentelor cu coarde este ascendent, reliefand problematica

traversarii (Ex.3).
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Ex.3
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Intreg tumultul de trairi si frimantiri adolescentine este redat prin secventele in partida
corzilor (Ex. 4, cf.4, mm.18-22):

Ex.4
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Pasajele alcatuite din saisprezecimi contin secunde ascendente si descendente in jurul
aceluiasi interval de cvinta: viorile I si violoncelele intoneaza in unison de octava secunde n jurul
cvintelor ,,mi—si” si ,,re—sol”, iar viorile II si violele, respectiv, re-la-bemol, fa—do si mi-si. E de
mentionat, cd conturul pasajelor este in zig-zag, fapt ce sporeste forfota si denota sentimentul de

fierbere emotionald, de acumulare de energie in asteptarea rabufnirii. Pe parcursul lucrarii acest
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motiv se dezvolta, miscarea avantatd emanand speranta, cutezanta, prin miscarile ascendente ale
orchestrei (Fagot, alamuri, corzi) pe gama ton-semiton (Ex. 5, cf.7, m.44):
Ex.5
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Tn'm. 35, prin sonoritatea alamurilor capita chiar un caracter de bravur, ce exprima aventura
si riscurile iubirii, ale vietii in general. Insa in sanul oricarei idile a iubirii se ascunde un griunte
de neliniste, de patima arzitoare. In fragmentul de mai jos se regiseste deopotriva si aceasti
sugestie muzicala, ce se ,ascunde” in meandrele cromatice ascendente in cvinte-cvarte

patrunzatoare, prevestitoare de nenoroc (Ex. 6, m.35):

Ex.6
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In acest context, cvintele armonice si risturnare acestora — cvartele — au o conotatie de
presentiment dramatic. Aceasta imagine este accentuatd de semantica timbrului de aldmuri si de
intonatiile de apel. Astfel, compozitorul urmareste, asemeni poetului, transformarea iubirii dintr-
un sentiment delicat intr-o patima violenta, ucigatoare, ce domina asupra ratiunii: ,,Coltii albi mi
I-a infipt in fata. / M-a muscat, leoaica, azi, de fatd.!”. Cel stapanit de aceasta patima depaseste

realitatea obiectiva: ,,mi-am dus mana la spranceana, / la tampla si la barbie, / dar mana nu le mai
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stie.”, participand la o transformare radicala a legilor existentei, a naturii lucrurilor, a lumii (Ex. 7,
mm. 52-56):
Ex.7

Latam -pla si la bar - bi -e, dar ma -na nu le mai sti -e

Eroul nu se mai recunoaste in aceasta stare ,,si aluneca-n nestire / pe-un desert in stralucire /
peste care trece-alene /o leoaica aramie” — leoaica, care ,,pandise-n incordare”, transformand
sufletul iubitului intr-un desert, iar pe el, intr-un etern calator ce strabate neantul (Ex. 8, cf. 9):

Ex.8
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Problematica alunecarii in neant a fiintei ranite este redata prin intonatia de ,,pull-up — push-
off” sau ,.tragere — repulsie”: do — mi-bemol, re — sol, fa-diez — si, si-bemol, constituind conturarea
trisonului mi-bemol — sol — si-bemol si, respectiv, cvintei mi-bemol — si-bemol. Insa nobletea si
frumusetea sentimentul iubirii este capabila sa transfigureze intreaga lume, astfel, eul liric atinge
o neasteptatd perfectiune ,,Si deodata-n jurul meu, natura / se facu un cerc, de-a-dura / cand mai
larg, cand mai aproape, / ca o strangere de ape.” Intreaga fiintd a devenit un sentiment, iar privirea
care ,,in sus tasni” ofera plenitudinea unei dimensiuni a implinirii, a unui spatiu mirific, rotund,

fara limite. (EX. 9, cf. 6):

Ex.9
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Poate cd la nici un alt poet lirica nu a dezvoltat cu atata pregnanta propriile norme de
exprimare, propria existentd, complet diferita de cea a logicii firesti, a ,,prozei” vietii, impingand

pana la limita ultima experimentul limbajului pe care il realizeaza poezia stanesciana.

3.2.2. Partea a ll-a: Nimic nu este altceva

Poemul Nimic nu este altceva (publicat in volumul Maretia frigului) invoca motive cu tenta
arhaica, misticd, avand o anumita afinitate cu Glossa eminesciana — toate sunt desertaciune, totul
trece — carora Nichita Stanescu, fidel viziunilor postmoderniste, le-a gasit o formulare poetica

contemporana. Putem presupune ca poetul a apelat in mod constient la intertextualitate, — element
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esential al creatiei sale, remarcat si de cercetatori [51] — avand in vedere cunoscuta sa predilectie
pentru universul poetic eminescian. Continutul versului, de tenta existentialista, nu ne ,,destainuie”
nimic despre viatd sau despre sentiment — poetul priveste, constatd, mediteaza, reunind Intr-un
prezent perpetuu, intr-un tot intreg ,,primordial” al unor inceputuri/sfarsituri ale existentei umane
— trecut si prezent, pomul si omul, viata si moartea, tristetea si bucuria. In acest sens, poemul
rezoneaza pe acelasi plan cu celebrul sau rasu' plansu”: ,,Ah, résu' plansu' /ah, rasu' plansu' / ma
bufneste cand spun / secundei vechi putrezind in secunda / de-acum.” (Rasu' plansu’).

Pilonul central al acestei parti, dar si al intregului ciclu, este ideea dragostei de sorginte
divina, universalistd — ,,eu sunt tu” — iubirea universala, in care doi este egal cu unu, in care totul
se contopeste in tot, devenind un tot intreg. Strofa a treia are un aspect culminant, iar verbul
stanescian devine extrem de ,,comprimat”, chiar oarecum paradoxal: ,,Nimic nu este altceva / Totul
este totul / Iar eu sunt tu / Nimic nu este altceva / Nimic nu este altceva...”

Tn limbajul poetic in prim-plan apar dihotomiile, prin care se amplifica contrastele ,,unitatii
contrariilor”, exprimata pe intreg parcursul acestei parti intr-un discurs muzical, ce debuteaza cu
un duet al flautelor, in registrul acut, sustinute de o pedala modal-ritmica, la viole, pe sunetul do,
si trianglu. Remarcam plurivalenta acestei pedale la viole/ trianglu — astfel, planul semantic
desemnat de sonoritatea acestuia chiar in introducere, invocd o lume nevazuti, o lume a
necuvintelor, o liniste-neliniste plina de intelesuri. Pe de alta parte, pe plan structural-arhitectonic
aceastd pedald marcheaza reperele sintactice ale discursului, ce coincid cu inceputurile fiecarei
dintre cele trei strofe ale discursului muzical-poetic (Ex. 10, mm.1-11; 24-36). Pedalele punctate
ale trianglului si violei au menirea de a introduce intr-o ,,altd lume”, intr-o alta dimensiune, aidoma
sunetelor clopotelor, blocurilor metalice sau cinelelor chinezesti in muzica ,,zen”. Ascultarea

atenta a aparitiei, duratei si disparitiei sunetului constituind starea generala in acest tip de muzica.
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Aceste fragmente introductive ale strofelor contrasteazd cu partea declamatorului,
desfasurata pe fundalul conglomeratului sonor/cluster etajat din acompaniament, expus 1n registrul
grav la instrumentele de alama. Aceste compartimente-strofe de baza ale partii a doua a ciclului
sunt axate pe o sonoritate ,,rece” a alamurilor, cu caracter ascendent, acumulativ, ce sugereaza,
dincolo de tensiunea discursului, acel ,,Totul este totul / iar eu sunt tu” — fiinta si intreaga creatie

se contopesc, capata dimensiuni cosmice, universale (Ex. 11, cf.11).

Ex.11
Nimic nu este altceva. Cel de ieri si cu cel de maine
Piatra imi este verisoara sunt frati de timp.
Ruda de tata imi este pomul Cel de sus si cu cel de jos
Réul se trage din ochiul maica-mii. sunt frati de aer.

Nimic nu este altceva..
Decl. - } - }

Flimic nu estflz altceva.
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Aceasta texturd se mentine pe tot parcursul piesei a doua, reprezentand diferite variante ale
impletirii a catorva linii. Muzica se prezinta si se percepe ca o masa sonora vascoasa, ce se invaluie,
se clatind, miscndu-se incet, preponderent pe intervale de semitonuri, urcand si coborand, de la
sunetele grave la unele mai acute. Imaginea emana o stare de meditatie, o interiorizare, o privire
in launtrul. Registrul grav al alamurilor imprima o expresivitate aparte acestei imagini.

Insa, la fel cum intreaga creatie reprezinti un fluid aflat in permanenti schimbare, in care
orice lucru se poate transforma in opusul sau, tot asa si viata trece in moarte, care este, la randul
ei, asemenea unei noi nasteri: ,,moartea se aseamina intru totul cu nasterea”. In aceasta parte a II-
a ciclului, in mod special se remarca formula ritmica cu pauze la timpane (Ex. 12, m. 21), in care
acestea au rolul de a marca aceasta oprire in moarte-nastere a timpului, a marca ,,incremenirea”
intr-un prezent-omniprezent in tot si in toate. In aceasti ordine de idei, am asociat mersul cadentat
cu simbolistica procesiunii funebre, pauzele in acest context semnificand moartea, conform
traditiei muzicii clasice (divizarea discursului prin pauze in Requiem (Lacrimosa) de Mozart sau
in muzica cu caracter religios a lui Arvo Part):

Ex.12
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La cea de-a doua aparitie a declamatorului, sonoritatea alamurilor se amplifica — se adauga

cornii cu trompetele, iar discursul declamatorului devine mai intens si insistent (Ex. 13, cf. 13):

Ex.13
Mersul norilor pe cer iar jalea imi incoroneaza
e siamez cu mersul norilor pe ape; cu o aurd de dinti albi
13 stare de tristete rasul celui ce a apucat sa rada.
e logodnicd cu bucuria Nimic nu este altceva
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Vocile aldmurilor se impletesc si mai tare in cadrul miscarii generale fluide. Densitatea
acestei Tmpletiri aduce texturi sonoristice, in care armoniile coloristice, care transpar pe verticala
din miscarea lineara a vocilor se deplaseaza spre clustere: la — si — si-bemol — do (m. 39); mi — fa#
— sol# — si (m.44) etc. Un exemplu elocvent al transformarii armoniilor coloristice in clustere si
viceversa reprezinta masurile 40—41 : sol — do — la — si-bemol; sol — do — si-bemol — mi-bemol; sol
— do# — si-bemol — mi-bemol; la — si-bemol — do# (re-bemol) — mi-bemol; la — si-bemol — re — mi-
bemol; si-bemol — si-becar — do# (re-bemol) — mi-bemol.

Este semnificativ ca ,lovitura sortii” In timpane revine inainte de ultima strofa a
declamatorului (cf. 14), fiind preluata de contrabasi, fapt care conferd un plus gravitate intregii
sonoritati, care isi continud mersul amplificator, ,,neinduplecat”, al intregului grup de alamuri, la
care se adauga si corzile grave (Ex. 14, cf. 15).

Partea a Il-a sfarseste cu reiterarea semnificativa a textul declamatorului: Nimic nu este
altceva, iar loviturile timpanelor devin pe plan simbolic adevarate clopote de jale, de dor, de infinit

(Ex. 15, m.61).
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Ex.14

3

Moartea calului

se odihneste in fundul ochiului meu.

Moartea acestei toamne

se reazama cu ceafa pe o pernd alba de zapada.
| =

Mersul norilor pe cer

e siamez cu mersul norilor pe ape;
stare de tristete

¢ logodnica cu bucuria
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Ex.15
Nimic nu este altceva.
Totul este totul.
[ar eu sunt tu.
Nimic nu este altceva...
Nimic nu este altceva... Nimic nu este altceva...Nimic nu este altceva...
Decl. [ : | | | 3 A 0
y
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3.2.3. Partea a Il1-a. Poveste sentimentali

Poemul ce sta la baza celei de-a Ill-a parti a ciclului — Poveste sentimentala, desprins din

unul din primele volume stanesciene, intitulat O viziune a sentimentelor — plaseaza cititorul intr-

un timp mirific al adolescenteli, in care eul liric se afla intr-un spatiu armonios, in care apar primele

sentimente, ale unei 1ubiri pure, resimtite ca un noud ,,intemeiere” a lumii. Poetul gaseste o forma

originala de ne relata infiriparea dragostei si implinirea rostului suprem al acesteia, prin prisma

unei viziuni cosmice asupra Cuvantului, care la Tnceput, a fost lubire. Tn viziunea poetului,

cuvantul a stat la inceputurile lumii, iar ,structura materiei, de la-nceput”, a fost cladita din

cuvantul-iubire. Astfel, tratarea componistica incearca sa surprinda inceputurile fragile ale unei
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1ubiri care, pe masura trecerii timpului, devine tot mai puternica. Eul liric, cuprins pentru un
moment de teama de a pierde acest sentiment mirific, se preschimba, se dedica totalmente acelui
,vartej aproape vazut” al cuvintelor, acelei energii cu forte creatoare — dragostea — care sta la
originea lumii si a oricdrui inceput.

In aceastd ordine de idei, discursul muzical al acestei parti poartd un pronuntat caracter
abstract — zborul, luminile, sunetele din aceasta parte ne conduc spre imaginile povestii genezei
cosmice, umane. Astfel, una din cele mai pregnante trasaturi este componenta epica a poemului,
in care cei doi indragostiti se intalnesc, refac in mod simbolic unitatea primordiala, intr-0 impletire
a timpului si a spatiului, in care Iubirea este sursa inepuizabild a creatiei, cosmogonie repetata
ritualic 1n spatiul poemului. Personajele se detaseaza parca de propria fiinta, contemplandu-se din
afara.

Debutul partii a III-a este construit pe dialogul solistei (mezzo-soprana) cu orchestra.
Urmand textul poetic, muzica tinde sa exprime un sentiment incd necunoscut care abia se Infiripa.
In conformitate cu tabloului Creatiunii, avand la baza spiritul Tubirii, sunt de mentionat pauzele,
semnificand spatiul primordial in care se formeaza ,,corpurile universului” — unitatile intonationale
(Ex. 16, m. 11):

Ex.16
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Sentimentul aproape mistic al iubirii in aparitie este accentuat atat prin plasticitatea
contururilor melodice care exprima lejeritatea, cat si prin natura armoniilor modale care se intrevad
in structurile melodice, osciland intre trisonul marit ,,do# (re bemol) — fa — la, sextacordul major
do# — mi — la si trisonul major do# — fa (mi#) — sol#. O pondere aparte, in aspectul cu referire, au
intonatiile de ,,inconjurare”: fa — la — sol#; fa — si — fa#; re — sol — fa#. Toate cele remarcate au
referire la intreaga canavaua intonationala a partii si nu doar la exemplul adus mai sus.

Ca si in partea precedentd, se remarca fundalul ostinato la contrabasi, la care se adaugéd mai
apoi violoncelul si alto — aici, acesta contribuie la crearea imaginii nemiscate a inceputurilor, iar
dialogul dintre voce si instrumentele de suflat sugereaza dihotomia relationala fiinta—univers, eu—
tu (Ex. 17, m. 17):

Acest fundal are o functie similara celei a pauzelor: de a crea spatialitate, aducand, totodata,

prin ,,culoarea” timbrurilor utilizate si starea de asteptare (Ex. 18).
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Personajele Eu si Tu, chiar in inceputul poemului: ,,Eu stateam la o margine a orei / tu — la
cealalta, / ca doua toarte de amfora” — reprezinta insasi imaginea iubirii si a existentei — elementul
magic prin care omul si lumea intreaga se integreaza in ritmurile cosmice. Astfel, una din imaginile
specifice textului se refera la oscilatiile pe planurile timp-spatiu: ,,Cuvintele zburau intre noi, /
fnainte si Tnapoi (...) se roteau, se roteau intre noi, / inainte si inapoi.” Miscarea perpetud,
pendulard, este subliniatd de verbele la imperfect si gerunziu — vedeam, stateam, zburau, lasam,
infigeam, alergdnd. Am incercat sa surprindem aceastd imagine atat in fluiditatea ritmica oferita
de frecventa masurilor alternative, cat si prin interludiile orchestrale (cf. 18, 20, 21 s.a.)
contrastante pe plan ritmic (cu compartimentul precedent), ce sugereaza devenirea, bucuria,
imaginate intr-un ,,vartej”, o rotire fantastica de vals (Ex. 19, cf. 18).

Imaginea ,,vartejului aproape vazut”, a miscarii perpetue, este sugerata si pe plan dinamic,
mai ales in segmentul final, prin indicatiile fp, in tremolo din partida viorilor I si IT (Ex. 20, m.52-
59).
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Pe de alta parte, frica de a pierde aceasta stare este un alt aspect urmarit in transpunerea
muzicald a poemului. In cea de-a doua strofi, am apelat la procedeul de interpretare vocali
Sprechstimme: ,,Vartejul lor putea fi aproape zarit, / i deodata, / imi lasam un genunchi, / iar cotul
mi-infigeam in pamant, / numai ca sa privesc iarba-nclinatd / de caderea vreunui cuvant, ca pe sub
laba unui leu alergdnd.” Versurile, in care se resimte straduinta de a discerne sentimentul, s-au
,materializat” n discursul unor linii melodice bizare, in meandre ritmice complicate, Intrerupte de
pauze, ce sugereaza nelinistea si tulburarea, nesiguranta (Ex. 21).

Starea de neliniste provocatd de gandul ca sentimentul abia aparut ar putea sa dispard este
redatd deopotrivda, prin intonatia aproximativd a manierei Sprechstimme si prin figurile
intonationale retorice ale interogarii din partitia solistei. Rafalele marcat atente ale instrumentelor
creeazi, la randul lor, o stare de precautie, de nesiguranti. In structura acestor pasaje scurte in
diapazonul de sexta se evidentiaza, pe de o parte, intervalul de cvarta, care imprima siguranta,

urmat imediat de o secunda mica descendenta, care introduce sentimentul de indoiala. Sunt de
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remarcat si contururile pasajelor: miscare ascendentd — miscare descendentd, care la randul lor

Imprima nestatornicire, indoiala, balansare.

Ex.21
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Senzatia este puternic amplificata si de efectul sonor al procedeului in cauza (EX. 22).
Ex.22
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Finalul (cf.21) prezintd un caracter mai increzut, afirmativ al muzicii, intr-o anumita
accelerare — Eu si Tu se lasa dusi de vartejul vietii, contopindu-se ntr-o bucurie de proportii
cosmice — element simbolizat in special de linia melodica a solistei care se contopeste cu miscarea
orchestrald — vocea si oboiul 1 se impletesc intr-un unison, Tntru-n tempo tot mai accelerat (Ex. 23,
cf. 21).

In aceasta parte, predomina abordarea conceptuali a sursei poetice, discursul muzical de
factura abstracta fiind supus unor miscari si sensuri subtile ale verbului stanescian, in care se
impletesc in mod organic istoria unei (aparent banale) iubiri, proiectatd in spatii universale a-
temporale, capatand semnificatii cosmogonice. Pe plan muzical, se remarca reliefarea elementelor

esentiale ale discursului — ritm, sistem sonor, dinamica — din perspectiva semantica a intruchiparii
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3.2.4. Partea a IV-a. Numai o clipa

Tn acest poem, poate mai mult ca in oricare altele, se remarci conceptia poetica stanesciani,
expusa de el insusi, In unul din aforismele sale: ,,Poezia este o tensiune semantica spre un cuvant
care nu exista, pe care nu l-a gasit” — aici, insa, insistenta marelui poet pe reiterarea pregnanta a
cuvantului ,,clipa”, a expresiei ,,numai o clipa”, ne dovedeste o datd in plus polivalenta si
plasticitatea limbajului sau, deosebit de importante in intelegerea poeziei sale. In mod evident,
clipa — ca diviziune temporala extrem de scurta — conduce spre ideea efemeritatii, a rapiditatii cu
care se pierde orice clipd a existentei umane. De parcd ar dori sa opreasca clipa, poetul invoca:
,humai o clipa”, oferind ideii sale un suport poetic de mare pondere semantica, intrucat cuvantul
»,umai” accentueaza extrema importanta a acesteia — totul este doar o clipa, si mai ales moartea
»care ranjea / cu buze rosii, cu alba danturd / cu tu si cu A”. ,,Numai” reprezinta o piedica in calea
timpului ce trece, o Incercare temerard de a stavili teribilul ranjet al mortii, — pentru ca scurgerea
timpului conduce inevitabil spre moarte si nefiinta. Se stie, ca litera A are semnificatii multiple in
universul poetic stanescian, care, intdi de toate, simbolizeazd inceputul, intregul, poarta
universului. Tratata astfel, intelegem ca moartea, la Stanescu, este tot ,,un nou inceput”, care, iata,
pana si ea, nu a avut ,,nici o clipa / n-avu vedere / nici pentru mine / nici pentru putere / caci se
grabea, / se foarte grabea...”

Aceasta parte incepe cu un prolog, axat pe un citat din Simfonia 4 a lui Arvo Pért, intercalat
cu suflurile ce imita vantul la instrumentele de suflat de lemn. Remarcam, ca in aceasta parte exista
tangente cu doua creatii remarcabile ale muzicii contemporane. Prima dintre acestea este Simfonia
a 4-a de Arvo Pdrt — denumirea parafrazata a acesteia — 4th Part — este plasata ca subtitlu al partii;
iar din partea I a lucrarii am preluat citatul initial. Totodatad, ne-am orientat si spre componenta
timbrala a orchestrei, utilizdnd in mod special harpa si timpani. Cea de-a doua lucrare pe care o
consideram foarte aproape de conceptul acestei parti este Concertul nr.3 pentru vioara si orchestra
de camera de Alfred Schnittke, — prin modelul de utilizare a verticalei orchestrale ,,reci”, prin
accentuarea rolului timbralitatii si a ,,corului” instrumentelor aerofone. Astfel, am conceput un
plan arhitectonic, in ideea acuitdtii contrapunerilor solistului cu orchestra (a lui Eu s1 Tu), a
tensiunii crescande, dupa care urmeaza o scurtd coda, ca un post-scriptum cu valente funebre,
tragice.

Cassiin partea a II-a a ciclului, abordarea componistica a poemului se axeazad pe doud imagini
contrastante — la un pol se situeaza scurgerea nemiloasa a timpului, la altul — stradania de a opri
clipa, — respectiv, pe planul timbral al aecrofonelor apar ,,clusterele-clipe” rapide, din saisprezecimi
(treizeci doimi), la flaut si clarinete, iar pe cel al cordofonelor (practic, pe tot parcursul partii a [V-
a) sunt etalate clustere din note intregi, ce ofera discursului un caracter extrem de static, in care

sunetele ,,aluneca” aproape imperceptibil din unul in altul, aidoma ceasurilor topite din pictura lui
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Salvador Dali (Persistenta memoriei, 1931, urmata de numeroase alte tablouri ce abordeaza aceste
imagini). Tn viziunea noastra, statica discursului predispune spre meditatie, spre contemplarea

dramei umane care cuprinde intreaga problematica existentiala umana:
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Tronsoanele de treizecidoimi cantate aleatoric, avand in plus si indicatia asincrono, se
reprezintd nu doar ca unitati temporale — clipe, ci $i ca atomi si subatomi cu o miscare haotica
ascendenta si descendentd, precum clusterele statice ale instrumentelor cu coarde, pe langa
caracterul atemporal pe care il au, intruchipeaza spatialitatea universului. Spatialitatea poate fi
deslusita si la nivelul micro: pasajele aleatorice ale flautelor si clarinetelor fiind construite din
secunde mici care inrdmeaza din ambele parti intervalele de cvarta, cvartd marita si terta.

Pe parcursul discursului, am urmari scoaterea in evidenta unor clipe-puncte, exprimate in
partida timpanelor si a cordofonelor harpa si contrabas, prin procedee percusive (pizz.), care, in
viziunea noastra, reprezinta niste repere de inceput sau sféarsit al vietii, extrapoland imaginea
sonora respectivd, am putea sustine cd emiterea, durata si disparitia unui sunet pot fi comparate cu
nasterea, viata si moartea unei fiinte. De fiecare data aceasta imagine este succedatd de un material
muzical, care simbolizeaza reinvierea, dorinta de viata, de a opri timpul (Ex. 25, m. 29):
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Treptat, tensiunea acestor verticale sonore creste ,neinduplecat,” sugerand Iintreg

dramatismul existentei umane in fata implacabilului. Pe plan modal, am apelat al ambiguitatea
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major-minor, gandita ca o perpetua cautare de sine — e constiinta ca omul se afla mereu intre viata
si moarte, intre bine si rau, avand mereu in fatd paradoxul prezentului ce imbina in sine deopotriva,

trecut si viitor:
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In cadrul armoniei coloristice, constituitd din clustere diatonice, clar se disting sunetele, mai
intai, a tonalitatii Si-bemol major, iar apoi, — al sol minor-ului, alterndndu-se pe parcursul sectiunii.
In finalul partii, eul liric constientizeaza neputinta sa in fata clipei, implorand: ,,numai o
clipa, numai o clipa”, iar procedeul aerofonelor din finalul partii, soffione senza suono amplifica

aceasta senzatie (EX. 27, cf.28):

Ex.27
Numai o clipa... numai o clipi...
[
Declamator Hi } } } } f = H
soffione
senza suono
batfere i bottoni
A — ~
r.d | VWYYV VWYYV YWY - -
[ Fan
L
* soffione
FL1,2 senza suono
battere i bottoni
f) 3 m
(:-\'D AN AAAVVAAAAAA AVAAAAAAAAAA
[}

soffione
Senza suono
battere i bottoni

AAASAAAAAAARAAAAAA
i, o i i - -
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>
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soffione
CL1,2 senza suono
battere i bottoni
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3.2.5. Partea a V-a. Scurtd vorbire

Continuturile universului poetic stanescian oferd nenumarate prilejuri de gandire si
contemplare asupra unor inalte dimensiuni filozofice — constiinta, evolutia personalitatii umane, a
eului, traiectoriile destinului uman, iubirea ca mod de traire si intelegere a lumii etc. — iar poemul
Scurta vorbire, selectat din volumul Maretia frigului este una din cele mai elocvente marturii in
acest sens. Ca si in celelalte patru poeme, motivul central este cel al iubirii — cel putin, poemul
debuteaza cu o viziune declarativa totald asupra dragostei: ,, — Vrei sd traiesti numai pentru mine/
st singur/ si fard umbra, cum fard umbra este/ cifra unu?”, o abordare in care protagonistii Eu si
Tu sunt desfiintati prin contopirea totald, intr-un unu fard umbra, fara drept de apel. Astfel, spatiul
limitat al sinelui este depasit, devenind nemarginire, in contextele simfoniilor intregului, n
conditiile redescoperirii sinelui in alte dimensiuni, aidoma mirarii ingenue a copilului din noi care
priveste un copac, un animal, un cer. La Stanescu, Eul aspira in sine intregul univers, lumea, fiind,
in acelasi timp, si Eu si Tu, si, prin aceasta, devenind liber, concentrand imensitatea si oferindu-i
un alt continut, un alt contur, un spirit congruent fiintei sale. Iata de ce, discursul poetic dialogal
nu poate avea decat un caracter de ecou reflexiv, si, mai ales, raspunsurile la intrebarile puse nu
pot fi asezate decat 1n spatiul afirmativ al lui Da, care, in acest poem, este un personaj ce poartd o
discutie paradoxala cu Eul, exprimand o concordanta suprema cu acesta.

In viziunea noastrd, poemul ales pentru partea a V-a a ciclului, produce o expresie extrem
de sugestivd a universului poetic stanescian, ancoratd in simbolismul de sorginte filozofica,
specific creatiei sale, continand simboluri speciale pentru ceea ce intelegem prin conceptul de
fiinta-in-sine. Tn cartea sa Nichita Stinescu. Orizontul imaginar, cercetitorul Corin Braga noteaza,
referitor la acest text: ,,Aparent, poetul este fiinta si Da este ecoul sau in oglinda, dar, in realitate,
Da este pozitivitatea absolutd in timp ce poetul este cel care incearca sa o descrie, sa o reflecteze.
In sine insisi, entitatea aceasta “fira umbra” nu poate fi definita, intelegand prin definire o relatie
de autocunoastere, prin care obiectul devine propriul subiect. Ea nu poate spune cd este cutare sau
cutare lucru, ea pur si simplu este acel lucru” [citat din: 10, p. 196].

Astfel, pornind de la acest poem stanescian de o complexitate deosebita, ca si continut
semantic, am optat pentru dialogarea discursului muzical, dupa modelul versului, care in aceasta
parte capata un caracter ,teatralizat”, prin introducerea a doi solisti — mezzo-soprana si bariton —
respectiv, vocea masculind este personajul Da, cea feminina — Eul.

Partea incepe cu 0 Introducere calma, si, totodatd, alarmanta (stari induse de intervale de

triton 1n orchestra) (Ex. 28).
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Ex.28
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E de remarcat metrul iambic al ritmului cadentat al muzicii. Procedeul de proliferare ritmica

caracterizat prin cresterea nucleului intonational ritmic atat ad initio, cat si post manifesto

evidentiaza caracterul emfatic al naratiunii.

Ea/Eul intreaba (EX. 29):

Ex.29
p
A 7 2 T Y " I I 1 r 2 = ]
M-S. fes—% 3 I \— 1 F3 T N
S . - -
Vrei sd trd - iesti Nu-mai pen-tru mi - ne si

El/Da, cade de acord intru totul, fara a intra in detalii si fara a o contrazice (EX. 30):

Ex.30

Lol

M

Bar.

b4

MY

N

Da!

|

Réspunsurile afirmative se succedd cu ,valurile” instrumentale, care exprima intreaga

procesualitate micro- si macro- cosmica — miscarile sinelui, ale Eului, in care incape intreaga

imensitate a universului (Ex. 31).
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Raspunsurile de fiecare data apar intr-o noua expunere — sotto voce, parlando, etc. (Ex. 32):

Ex.32
Sotto voce
Bar.

Da sunt a - i-do-ma a-ni- ma-le-lor de camp.

Parlando

— K— Kk — Kk —k—K K K K K

L
Da Te las si -ti fi-e dor - de mi - ne

Un rol aparte 1l are, In viziunea noastra, utilizarea unor diverse procedee de vocalizare —
sotto voce, recitando sotto voce, prin care se accentueaza intimitatea tainica a iubirii, a dedicatiei
absolute. Tncepand cu m.49, mezzo-soprano va recita textul, pastrand desenul ritmic indicat Tn
partiturd, suprapus pe intonatii din partea I-a, la instrumentele aerofone (Ex.33, m.49).

,»Valurile” pasajelor avand indicatia giocoso exprima bucuria Eului plin de energie. E de
remarcat, ca structura pasajelor este asemanatoare celei a pasajelor cu un caracter avantat din
partile precedente: secundele mici ce inrdmeaza cvartele si cvartele marite — fapt ce ofera, in rand

cu alte procedee lexice si structurale, omogenitate intregului ciclu.

Ex.33

recitando sotto voce

K—= K K K K K K

g
m=gi
e

i

g

g

g

i

i
Der
P

b
T
i

) T
T T T

=

wl
7TH .
o

N

T i) ) Ty
T T T T

Nu Nu poa - te si-ti fi - e dor ni -cio - da - td de un a - ni - mal de cimp:

i) —J :ujbj_m# 2= i J— = jbjpl,.h# =
= =

FL12 |y,
D

Mo

Giocoso
T

be b

5
ob.12 |5 =
o

Giocoso ) #
I = EEI hele 2"
cL12 |He il ==

J
N T = *

Intonatiile giocoso apar ulterior si in partida viorilor, pe miscarea contrara a corzilor grave

pizzicato. Contrapunerea acestor doud straturi genereaza o cantitate de energie sporita (Ex. 34,
cf.36):

Formulele ritmico-intonationale, ,,zigzagurile” liniilor contrapunctice ale orchestrei, sunt
imaginile sonore ale ,,scurtei vorbiri” stanesciene, specifice poemului. Astfel, prin imitarea liniilor
vocale, instrumentele orchestrei initiaza un quasi dialog cu orchestra tutti (Ex. 35, cf 38).

In mod deliberat, am plasat culminatia partii — si a intregului ciclu — pe ultimul cuvant al
versului, raspunsul afirmativ final — Da! —, ce vine ca o afirmare a crezului poetic stinescian, care

a pus mereu iubirea mai presus de orice sentiment omenesc (Ex. 36, cf.39).
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Ex.34
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parlando sotto voce
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3.3. Concluzii la Capitolul 3

1. Interpretarea componisticd muzicala a poemelor alese inglobeaza continuturile
universului poetic stanescian care se caracterizeaza prin inalte dimensiuni filozofice.

2. Pentru ciclul vocal-simfonic au fost selectate versurile care sintetizeaza principalele
simboluri si alegorii obsesive ale poeziei lui N. Stanescu.

3. Nuantarea vocald a discursului muzical se datoreaza utilizarii variantelor timbrale ale
solistilor precum si a varietatilor de articulare a vocii (sotto voce, parlando, etc.).

4. Textura orchestrald a lucrarii imbind in mod organic scriitura traditionald precum dublari

ale vocilor, imitatii libere scurte, contrapunctarea vocilor, etc. si scriitura noud, de natura

sonoristica sau aleatorica.
5. Rolul orchestrei in ciclul vocal-simfonic Eu sunt Tu nu se limiteaza la acompanierea

solistilor, la dialogarea simpla sau la ilustratia muzicala, autorul sustinand idea cd muzica poate

dinamiza mesajul poetic al textului.
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6. In calitate de imagini sonore ale ,,scurtei vorbiri” stanesciene, specifice poemelor sunt
utilizate unele intonatii-cheie, formule ritmico-intonationale, dar si unele elemente de textura
orchestrala.

7. Tn ciclul vocal-simfonic Eu sunt Tu poezia stanesciana obtine o multitudine de ipostaze,

datorita solutiilor muzicale propuse de autor.
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CONCLUZII GENERALE SI RECOMANDARI

. Examinarea creatiei componistice contemporane in baza operei poetilor romani ne-a permis sa
identificam principalele realizari muzicale obtinute in cadrul diferitelor curente, genuri si stiluri,
alaturi de succesele personale ale compozitorilor de pe ambele maluri ale Prutului. Lucrarile in
genuri vocale de camera (lied pentru voce si pian, miniatura corald s.a.) si vocal-simfonice
(lieduri pentru voce si orchestra, cantate, simfonii, poeme s.a.), au demonstrat atentia autorilor
acordata sferelor ideatice si imagistice precum si a stdrilor afective pe care le genereaza
cuvantul poetic.

. Studiul nostru a demonstrat valoarea polivalentd a poemelor lui N. Stanescu, in baza carora au
fost create un sir de lucrari muzicale ce se incadreaza in diverse orientdri stilistice, genuri si
componente interpretative, formand un ,,grup” distinct stanescian in perimetrul componisticii
contemporane romanesti, care, insa, lipseste 1n creatia compozitorilor autohtoni.

. In tezid au fost punctate trisaturile esentiale ale stilisticii si limbajului poetic stinescian precum
predispunerea semantica, identificarea sinelui in cuvantul si vice versa, discursul filosofic de
ordin trialectic, conceptul metalingvistic, limbajul foarte incifrat in sensul lexic si semantic, etc.
[42]; pentru fiecare parte a ciclului conceput Tn cadrul proiectului artistic fiind selectate poeme
reprezentative pentru universul poetic stanescian, cu propriile continuturi, alegorii si simboluri,
fapt ce constituie o punte de plecare pentru noi abordari componistice ce ar avea ca suport opera
sa poetica.

. Analiza celor mai importante practici componistice de intruchipare a poeziei stanesciene in
lucrari muzicale contemporane semnate de C. Taranu si D. Voiculescu [39], P. Stoianov [38] si
V. Spatarelu [41] ne-a permis sa evidentiem si sa caracterizam momentele conceptuale,
tematica, sferele imagistice, elementele de limbaj si alte instrumente de transpunere a versului
poetic in muzica academica.

. Abordarea poeziei postmoderniste din perspectivele sincretice ale mesajelor verbale, simbolice,
semantice etc., ale poeziei romanesti a secolului XX a deschis noi perspective de dezvoltare in
componistica nationald contemporana, oferind posibilitatea utilizarii, reactualizarii si inventarii
unor noi tehnici componistice, in concordanta cu tendintele artelor audio-vizuale contemporane
universale, materializate in ciclul vocal-simfonic Eu sunt Tu.

. Ciclul vocal-simfonic Eu sunt Tu pe versurile lui N. Stanescu completeaza repertoriul in
domeniul muzicii vocal-simfonice din Republica Moldova cu o tematica neabordata pana in

prezent.
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. Rezultatul proiectului stiintifico-artistic reprezinta aparitia unui ciclu vocal-simfonic, care a fost
inregistrat si depozitat in fondurile companiei Teleradio-Moldova, fapt ce reprezintd o

completare a repertoriilor mediatice nationale cu o noua lucrare componistica.

Recomandari:

. Necesitatea promovarii genului vocal-instrumental si vocal-simfonic in procesul didactic si in
viata concertistica a Republicii Moldova, ce ar urmari un dublu scop: interpretarea unor lucrari
de valoare din repertoriul componistic, semnate de compozitorii din Republica Moldova de-a
lungul anilor, astazi cvasi-necunoscut; sustinerea si incurajarea aparitiei unor lucrari noi scrise
n aceste genuri, in care compozitorii ar aborda poezia contemporanad romaneasca.

. Initierea unui proiect stiintifico-artistic institutional — Festival-conferinta studentesc al muzicii
noi — in care ar fi implicati profesorii si studentii AMTAP si care ar integra creatia componistica
si cercetarea teoretica, in scopul promovarii si sustinerii artei tinerilor compozitori si interpreti.
. Infiintarea, in cadrul AMTAP, a unei formatii instrumentale din profesori si studenti, cu
componenta flexibilda, care ar interpreta si promova un repertoriu ce ar include lucrarile
compozitorilor contemporani.

. Instituirea in cadrul AMTAP, a unui curs didactic obligatoriu de notatie contemporana, pentru
interpreti (vocalisti si instrumentisti), in vederea instruirii lor Tn domeniul citirii partiturilor
compozitorilor contemporani, a cunoasterii tehnicilor componistice contemporane si a
abordarilor interpretative a materialului tematic contemporan etc. Totodatd, una din sarcinile
acestui curs s-ar referi la stimularea dezvoltarii artei componistice autohtone contemporane si
la interpretarea creatiilor noi pe scenele nationale si internationale.

. Difuzarea concertelor de muzica contemporana pe canalele nationale radio si TV, in scopul
asigurarii unei mai mari vizibilititi a creatiei componistice nationale si internationale
contemporane, in contextul ascensiunii muzicii de consum, comerciale, care ar conditiona

aparitia unor noi idei, obiective, scopuri in domeniul artei contemporane, la toate nivelele.
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