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Potentialul germinativ al aluziilor si citatelor muzicale.
Studii de caz din creatia unor compozitori romani

OLGUTA LUPU

Universitatea Nationald de Muzica din Bucuresti
ROMANIA®

Rezumat: inca din cele mai vechi timpuri, muzica preexistentd a reprezentat un strat
germinativ care a generat noi entitati muzicale. Asa cum inspirat afirma compozitorul
Dan Dediu, ,,muzica naste muzica”. in cazul particular al utilizarii unor aluzii sau
citate muzicale, ansamblul de conotatii asociate acestora are potentialul de a crea un
spatiu de interferentd ce poate amplifica reverberatiile semantice ale noii lucrari.
Uneori, amprentele muzicale din alte spatii sau timpuri sunt asezate in vitrina, la
vedere. Alteori, sunt deliberat ascunse, transformate in energii subterane, asemenea
unor rizomi nevazuti ce hranesc organismul muzical din interior. Studiile de caz
selectate din creatia unor compozitori roméani (Naratiune Il de Anatol Vieru, muzica la
filmul Osdnda de Tiberiu Olah si Triplul Concert ,, Brahmsodia” de Dan Dediu)
reprezintd céteva ipostaze ale acestui fascinant si fertil dialog dintre trecut si prezent.
Din perspectiva relatiei cu muzica preexistentd, cele trei lucréri alese propun solutii
diferite: Vieru utilizeazd o muzicd foarte cunoscutd, dar cu conotatii extra-muzicale
subtile, ce conduc la ideea unei forme de discreta dizidenta, Olah integreaza un colind
arhicunoscut, dar, dat fiind contextul politico-ideologic, 1l camufleazd permanent, prin
mijloace componistice moderne, iar Dediu 1si construieste propria muzica pornind de
la fragmente din muzica lui Brahms, punand astfel in evidentd organicitatea creatiei
compozitorului german.

Cuvinte-cheie: citat muzical, aluzie muzicala, Anatol Vieru, Tiberiu Olah, Dan Dediu.

1. Introducere

In marele atlas al muzicii, compozitorii incearci si isi configureze un
teritoriu cat mai personal, cu un relief cat mai distinct. Dar particularitatea
teritoriilor muzicale este absenta unor granite ferme. Universul muzical este
elastic, permeabil si intr-o continud expansiune. Intre diversele teritorii
muzicale existd vaste retele de conexiuni, pe care le putem descrie si prin
termenul de infertextualitate. Teritoriul fiecarui compozitor este irigat de
izvoare transformate uneori in rauri sau fluvii care provin din alte teritorii —
unele mai apropiate, altele — mai indepdrtate in timp sau spatiu. Dupa cum
afirma si Daniel Barenboim intr-un volum aparut in 2008, ,,Totul este
interconectat”/,,Everything is connected”, existd un permanent schimb de idei,
concepte, povesti si personaje, stileme si sintagme, muzicale si extramuzicale,
deopotriva. Pentru cd elementele care alimenteaza teritoriile muzicale nu
provin doar din domeniul muzical, ci din toate celelalte domenii — artistic,
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stiintific, social, istoric etc., singura particularitate fiind faptul cd sunt
convertite in sunet.

Inca din cele mai vechi timpuri, muzica preexistentd a reprezentat un
strat germinativ care a generat noi entitdti muzicale. Asa cum inspirat
sintetizeazd compozitorul Dan Dediu (2012, p. 42), ,,muzica naste muzica”'.
Julia Kristeva si Roland Barthes, fondatorii intertextualitatii, merg chiar mai
departe si considerda ca orice text este compus dintr-o multitudine de citari:
,Orice text este construit ca un mozaic de citate; orice text este absorbtia si
transformarea unui alt text” (Kristeva, 1966/1969, p. 85); ,, Textul este o
tesdtura de citate extrase din nenumadratele centre culturale” (Barthes,
1968/1977, p. 146).

Referitor la aceasta perspectiva, a citatului ca omniprezentd intr-un text,
cred ca e necesar sa ne intrebam: oare toate elementele care pot fi identificate
ca fiind ,,preluate” indeplinesc si conditia de ,,citat”? Definitia data citatului de
David Metzer (2003, p. 384) — ,,plasarea unor parti ale unei piese preexistente
intr-o noud compozitie sau interpretare — rdmane destul de ambigua in aceasta
privinta. In opinia mea, pentru ca o structuri si poata fi receptati ca citat sau
aluzie, originile acesteia trebuie sa fie clar trasabile, depasind nivelul ,,locului
comun” si plasandu-se pe un palier superior, in sensul asocierii directe cu o
anumita lucrare muzicald. Uneori, compozitorul insusi subliniazd aceasta
descendentd. Alteori, sarcina cade pe umerii receptorului, situatie in care
gradul de recognoscibilitate devine direct proportional cu bagajul muzical al
acestuia, niciun citat neputand fi identificat ca atare de catre toti receptorii
potentiali, dupa cum remarca John Fallas (2007, p. 5).

In cazul in care trasabilitatea identititii (adica a relationarii fragmentului
muzical cu o lucrare anume) este o conditie indeplinitd, conotatiile si
semnificatiile asociate citatului sau aluziei muzicale au potentialul de a crea un
spatiu de interferentd ce poate amplifica reverberatiile semantice ale noii
lucrari. Asa cum subliniazd David Metzer (citat in Wiens, 2008, p. 383),
»Atunci cand un muzician imprumuta dintr-o piesa, el sau ea se bazeaza nu
numai pe o melodie, ci si pe asociatiile culturale ale piesei respective. [...]
Aceste manipuldri oferd un mijloc de a comenta pe teme culturale si de a
reconfigura relatiile culturale fundamentale.”

O parte din farmecul utilizarii citatelor si aluziilor muzicale rezidd in
faptul ca, oricat de familiar ne-ar fi citatul sau aluzia, receptarea se va face intr-
un context diferit de cel originar, ceea ce va crea premisele alteritatii. Prin
urmare, orice citat va fi o ipostaziere a cuplului familiaritate-alteritate. Daca
familiarul se atageaza primului aspect (identitatea), formand o platforma
comuna intre compozitor si (anumiti) receptori, alteritatea sta la baza celui de-

! Compozitorul aminteste de procedee precum folosirea ca punct de plecare a unui cantus
firmus, a unei teme etc.
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al doilea aspect: defamiliarizarea®. Proces esential si chiar scop al demersului
artistic, defamiliarizarea inseamna a propune un alt unghi de vedere, un alt
mod de perceptie.

In acest sens, secolul XX a fost martorul unor schimbari dramatice de
perspectiva in ce priveste relatia compozitorului cu trecutul artei sonore: daca
in anii ’50 serialismul integral, in evolutia sa vectoriala, respingea orice dialog
cu trecutul, Incepand cu anii 60 s-a produs o reactie de sens contrar,
recuperatorie, citatul sau aluzia devenind o moda dusa uneori la extrem prin
tehnica colajului. Dar pentru a beneficia de valentele extra-muzicale ale
citatului nu este suficientd doar inserarea acestuia in chip de reper auditiv. E
necesard crearea unor relatii, a unor conexiuni, a unui raport intre citat (ca
parte) si lucrare (ca intreg). lar raportul se stabileste prin formularea unei
atitudini, care poate merge de la afirmare (citatul reprezinta lucrarea, 1i sprijind
sensul, consoneaza cu ea) la negare (citatul este deformat, parodiat, pus intr-un
context divergent) sau la problematizare (reflectie, dezbatere, punere in
discutie — atitudinea cea mai germinativa in procesul de defamiliarizare).

Trebuie luat in considerare si gradul de integrare, de absorbtie, de
expansiune a citatului In opera muzicald, ce poate varia de la utilizarea
episodica la tratarea ca element generator, determinant si ,,contaminant” al
intregului discurs. Gradul de integrare / expansiune este direct corelat cu
numarul $i eterogenitatea citarilor. Pentru cd o lucrare muzicald are o
capacitate limitatd de absorbfie, determinatd de balansul dintre unitate si
eterogenitate. O extrema diversitate a materialului va conduce inevitabil la
scaderea gradului de coerentd, in pofida recognoscibilitdtii fragmentelor
inserate. Totodatd, o insuficientd clarificare a relatiei dintre citat/aluzie si
lucrare poate conduce la perceperea citatului ca o realitate Tncorporatd mecanic,
quasi-arbitrar, aleator, asa cum remarca J. Peter Burkholder (2001): ,,Dovada
imprumutului este incompleta pana in momentul in care se poate demonstra un
scop. Dacd nu se poate stabili nicio functie pentru materialul imprumutat,
utilizarea acestuia ramane un mister, iar asemanarea poate fi intdmplatoare.
Folosirea materialului imprumutat ca tema, element structural sau punct
proeminent clarifica functia acestuia.”

Un alt aspect de care ar trebui sa tinem cont este vizibilitatea citatului.
Uneori, amprentele muzicale din alte spatii sau timpuri sunt asezate in vitrind, la
vedere. Alteori, sunt deliberat ascunse, transformandu-se in energii subterane,
asemenea unor rizomi nevazuti ce hranesc organismul muzical din interior.

Studiile de caz selectate din creatia unor compozitori romani reprezinta
cateva ipostaze ale acestui fascinant si fertil dialog dintre trecut si prezent.

2 Termen intrebuintat pentru prima dati de Viktor Shlovsky (1917), in eseul ,,Art as
technique”. Shlovsky considera ca defamiliarizarea (a vedea in alt mod ceea ce pare familiar)
este, mai mult sau mai putin, obiectivul oricarei arte, trasand sursa ideii pana la Aristotel
(,,limbajul poetic trebuie s para ciudat si minunat” — Shlovsky, 1917/1965, p. 783).
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2. Citatul in creatia lui Anatol Vieru. Studiu de caz: Naratiune II pentru
saxofon si orchestra (1985)

Anatol Vieru utilizeaza adesea citate muzicale, multe dintre acestea
apartinand zonei muzicii traditionale, in special foclorului copiilor — ceea ce
introduce un amestec de ludic, puritate, ingenuitate si nostalgie. In Jocuri
pentru pian si orchestra (1963), Vieru insereaza in sectiunea Joc de copii
cantecul Paparuda, intr-o variantd pulverizata, faramitatd, dar reperabila
auditiv. In Scoica (1981), intitulata initial Monografia satului Sarbova, citeazi
70 de melodii din colectia lui Nicolae Ursu; de data aceasta, desi melodiile apar
in varianta originard, sunt ,,ascunse” prin suprapunere (pana la 15 voci) si
intensitatea extrem de scdzutd (pppp sul tasto), rezultatul fiind, dupd cum
spune chiar Vieru (1993, p. 178), un zgomot alb, in care se pot discerne din
cand 1n cand anumite fragmente disparate; uneori, cate o melodie este
proiectatd in prim-plan prin schimbarea intensitatii (forte). lar in Simfonia
concertantda pentru violoncel si orchestra (1987) apar, in partea a Ill-a,
fragmente melodico-ritmice ce trimit la cantece precum bicordia Lunda, luna
noud, Melc, melc codobelc sau Sorcova vesela.

Citatele provenind din muzica cultd sunt selectate dintr-o perioada ce
baleiaza intre Baroc si creatia contemporana. Museum Music (1968) pentru
clavecin si orchestra ia ca punct de plecare si de referintd Preludiul in Do
major din caietul 1 al Clavecinului bine temperat de J. S.Bach. In Sita lui
Eratostene (1969), conceputa ,,ca o comedie cu numere prime” (Vieru, 1993,
pp. 215-217)%, fiecirui numir prim ii este atribuitd o altd structuri muzicali;
pentru numerele prime de la 11 la 37, Vieru asociaza citate extrase din Sonata
Lunii de Beethoven (nr. 11), Melodii lautaresti de Sarasate (nr. 13), Concertul
pentru clarinet de Mozart (nr. 17), Trio-ul in do minor de Beethoven (nr. 19),
Partita in Sol pentru violoncel de Bach (nr. 23), continuand cu fragmente din
lucrari proprii sau ale contemporanilor. In lucrarea Screen / Ecran (1970), dupa
sectiunea de aur apar franturi din Poemul extazului de Skriabin (Vieru fiind un
mare admirator si cunoscator al creatiei compozitorului rus), iar in Tara de
piatra (1972) sunt utilizate melodii din lucrari proprii: doud din oratoriul
Miorita (1957) st una din Rezonante Bacovia (Vieru, 1993, pp. 218, 220).

In lucrarea Naratiune II pentru saxofon si orchestra (1985), Vieru creeazi
un dialog multistratificat cu trecutul, prin inserarea repetatd a cantecului Frere
Jacques. La prima aparitie este expus de trei ori: la trompeta (Fig. 1), din nou

3 Prin aplicarea procedeului sitei lui Eratostene, succesiunea numerelor intregi este convertiti
in succesiunea multiplilor numerelor prime (de exemplu, numerele 4, 8, 12, 16 etc. sunt
socotite reaparitii ale lui 2). Vieru aloca fiecarui numar o duratd de 3-4 secunde, impactul
structurii muzicale asociate fiind invers proportionald cu numarul de aparitii ale numarului
prim respectiv. In cazul numerelor cirora le sunt asociate citate, ori de cite ori apare un
multiplu al acestora lucrarea citata 1si continua derularea. Dupa cum remarca autorul, lucrarii i
s-a reprosat discursul ,,dadaistic”, ,,divortul dintre macro si microstructura”.
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la trompetad, in dialog in stretto si variantd inversata cu flautul piccolo (m. 39-
43) si, deja sensibil deformat, la saxofonul solo (Fig. 2).
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Fig. 2 A. Vieru, Naratiune II, m. 44-50 (extras)*

Apoi citatul este expus fragmentar si totodatd deformat, prin introducerea
cvartei lidice (Fig. 3).
m. 162, 167
gng Ea

Fig. 3 A. Vieru, Naratiune II, m. 162, 167 (extras)

La urmadtoarea aparitie completa, traseul este alterat prin augmentare
ritmicd si condensare melodicd, intervalele cantecului fiind transformate in
microtonii (Fig. 4).
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Fig. 4 A. Vieru, Naratiune II, m. 170-180 (extras)

In continuare, citatul apare doar fragmentar (m. 185-190), fiind din ce in
ce mai pulverizat in esantioane, caracterizate in general prin aceeasi restrangere

4 In partiturd, marea majoritate a notelor au alteratii care indicd executia cu ¥ de ton mai sus.
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intervalica (m. 219-220, 225-227, 281-287). in penultima aparitie, citatul, din
care e expus doar incipitul, pare absorbit in pulsatia ritmica ce caracterizeaza
sectiunea B a lucrarii (Fig. 5).
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Fig. 5 A. Vieru, Naratiune II, m. 301-303 (extras)

In ultima expunere, citatul este readus in varianta intervalici originala,
dar cu ritm uniform de patrimi (Fig. 6), amintind de inventiunea pe un ritm
uniform de optimi din Wozzeck de Berg.

A m. 365-380

Fig. 6 A. Vieru, Naratiune II, m. 365-380 (extras)

Naratiune Il reprezintd o convergentd a mai multor caracteristici rare,
ceea ce o transformi intr-o lucrare unicat (Lupu, 2016a). In primul rand, are la
baza melodia — forma de organizare muzicala straveche, dar utilizatd cu multa
retinere in mare parte a secolului XX. Apoi, Vieru nu utilizeazd o melodie
proprie, ci citeaza un cantec extrem de cunoscut in toata zona europeana (Frere
Jacques), care trezeste un amestec de emotii si ganduri ce trimit la universul
copilariei (nostalgie, ingenuitate, spirit ludic). O retea de corelatii care, in cazul
melomanului mai avizat, se imbogateste si cu inversarea de sens operatd de
Mahler in Simfonia I, prin care cantecul (adus In minor) capata conotatii
apisitoare, chiar tragice’. Vieru (1993, p. 280) se joacd astfel cu memoria
noastrd, pe care o considerd ,,0 forma a imposibilului: a merge inapoi in timp,
dar numai mergand inainte in timpul real”.

In plus, Vieru nu foloseste mai multe citate (cum procedeaza in general),
ci unul singur, care devine astfel esenta, firul rosu conducator ce da sens
lucrarii, situatie pe care o mai intalnim in creatia sa doar in cazul piesei Muzeu
muzical. Insd melodia citatd aici nu este doar o structurd muzicald, ci are un
text asociat (Tabel 1), care se remarca prin continutul satiric, nespecific unui
cantec pentru copii.

5 O alta formi a acestui joc ar putea fi folosirea insistentd a acordului Major-minor (corzi, ms.
6-13, 15-28, 30-31 etc., apoi Intr-o forma arpegiata la chitara, ms. 8-69, 93-97 etc., apoi din
nou la corzi, m. 366-400, 409-final).
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Versurile in limba franceza Varianta de  traducere a
versurilor in limba romana

Frere Jacques (x 2) Frate loane, (x 2)

Dormez vous? (x 2) Tot mai dormi?, (x 2)

Sonnez les matines, (x 2) Clopotele suna, (x 2)

Ding, ding, dong. (x 2) Ding, ding, dong. (x 2)

Tabel 1 Textul cantecului Frere Jacques

Vizavi de acest continut, s-au facut o sumedenie de speculatii, de la
posibile legaturi intre eroul cantecului si un celebru calugar chirurg, Frére
Jacques Beaulieu, 1651-1720 (o ipoteza sustinutd de Bourdin, 1917, recent
cercetatd — dar neconfirmatd — de J. P. Ganem si C. C. Carson, 1999), ori
eventuale conexiuni cu stilul de viata prea confortabil al calugarilor iacobini
(David & Delrieu, 1988), pana la afirmatia ca paternitatea cantecului ii apartine
lui Rameau (Bouissou, 2014). Pentru a intregi imaginea de ansamblu, e necesar
sd ne reamintim ca Vieru a creat aceastd lucrare in plind perioada totalitara a
regimului comunist, la doar un an dupa ce opera sa, Praznicul calicilor, fusese
interzisi la scurt timp dupd premiera din 1984, din cauza textului conspirativ®.
In acest context, textul dobandeste, in opinia mea, semnificatii ce transcend
satiricul, situandu-se Intr-o zond a mesajului subversiv si devenind o sosie
nedepistatd a cantecului interzis pe atunci Desteapta-te, romdane / Din somnul
cel de moarte, rostit insa (mental, desigur) nu in limba romana, ci in franceza, o
limbd de largd circulatie in Romania acelor vremuri, ceea ce permitea ca
intelesul ascuns sa fie decriptat de multi ascultatori. Daca opera sa nu reusise sa
pacdleasca vigilenta cenzurii, iatd cd o aparent nevinovatd ,povestire”
(Naratiune II) izbuteste.

Dar care este oare sensul tuturor transformarilor prin care trece cantecul
citat? Ceea ce rezulta este un proces de deformare cu tente tragic-grotesti, pe de
o parte prin comprimare intervalica, pe de altd parte prin inlocuirea cvartei
perfecte cu cvarta maritd — posibild adaptare a cantecului francez la ,,codul
genetic” al intonatiilor specific romanesti. Paradoxal, recuperarea finala a
structurii intervalice initiale, pe fondul uniformizarii ritmice, nu reprezinta o
invigorare, o apropiere de profilul original, ci, dimpotrivd, o nivelare, o
aplatizare lipsitd de viatd. Curba transformarilor, potentata de simplitatea

¢ Desi terminatd in 1980, opera este prezentati in primi auditie abia in 24 iunie 1984, dupi ce
compozitorul acceptase sa schimbe titlul in Pedeapsa si sa opereze anumite ,,ajustari” cerute de
cenzurd (Bésca, 2006, pp. 94, 96; Cosma, 1991, p. 61). Dupa premiera, lucrarea este interzisa
(Marghita, 2016), fiind din nou reprezentatd abia dupa evenimentele din 1989 (in 10.11.1990,
la Hebbel Theater din Berlin). Dar preocupdrile lui Vieru merg in aceeasi directie,
compozitorul continuand sa compund, in perioada 1982-1984, trei mini-opere cu conotatii
satirice, inspirate din creatia lui Caragiale (Telegrame, Temad cu variatiuni, Un pedagog de
scoald noud). Naratiune II, a carei prima auditie are loc in 1985, se situeaza in proximitatea
acestor creatii de opera si Imprumuta, in opinia mea, din caracterul lor subversiv.
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melodiei, este cit se poate de deprimantd — o posibild imagine muzicala a
opresiunii si dezumanizarii, a renuntdrii la sperantd (posibil asociatd, cum
spuneam, imnului Desteaptda-te, romdne). Dacd structura muzicald a citatului ar
fi fost mai complexd, alterarea ei nu ar fi avut acelasi impact. Asa insa,
deformarea grotesc-tragicd de pe parcursul lucrarii ajunge sa fie perceputa cu o
acuitate dureroasi. In opinia mea, Naratiune II devine astfel o lucrare
dizidenta, 1n care Vieru face dovada ca stapaneste arta disimuldrii in muzica a
propriilor ganduri, o arti pe care e posibil si o fi invitat de la Prokofiev’ si
Sostakovici®. Si ne oferd, peste timp, mérturia unei rezistente de tip intelectual,
discrete, aproape apolinice, dar care poate fi decriptatd adecvat de ascultatori
si, mai presus de toate, conferd compozitorului o demnitate si o frumusete
umana aparte.

3. Aspecte ale prezentei citatului in creatia lui Tiberiu Olah. Studiu de caz:
muzica la filmul Osdnda (1976)

Mereu preocupat de raportul dintre traditie si inovatie, Olah a fost un
cautdtor si un descoperitor al comorilor ascunse in lucrérile din alte timpuri.
Ceea ce cauta Olah in aceste lucrari nu tinea de vreo epoca stilisticd anume.
Dimpotriva. Analizele sale mergeau dincolo de particularitatile unui stil anume
si aveau ca scop surprinderea logicii interioare, a conexiunilor care asigurau
soliditatea si unicitatea lucrarii. O parte din investigatiile sale s-au concretizat
in cateva studii remarcabile prin originalitatea abordarii, despre creatia lui
Schubert, Bartok, Webern si Enescu, lasand astfel sa transpard o parte a
afinitatilor sale elective. Dar numai o parte a calatoriilor sale prin istoria
muzicii e oglinditd in scrierile sale. De cele mai multe ori, spatiul sau de
reflectie era reprezentat chiar de perimetrul muzicii, cel in care Olah se simtea,
de altfel, cel mai confortabil. Anumite lucrari ale sale sunt concepute ca spatii
de contemplare, analiza si dialog cu opusuri ale altor compozitori (Lupu, 2023,
2021, 2016b, 2015, 2014): Evenimente 1907 (1972), Simfonia a Ill-a
., Metamorfoze pe Sonata Lunii” (1989), Obelisc pentru Wolfgang Amadeus —
concert pentru saxofon si orchestra (1991) si Sinfonia giocosa (1?) (1991)°.

De aceasta data am preferat sa selectez un exemplu din muzica sa de film
si m-am oprit la Osdnda, filmul inspirat de romanul interbelic Velerim si Veler

7 Dupd cum indicd D. Jaffé (1998, p. 172), partea a doua a Sonatei a VII-a pentru pian de
Prokofiev, cdreia i s-a acordat Premiul Stalin, contine o aluzie destul de clard la liedul
schumannian ,,Wehmut”/,, Tristete”, din ,,Liederkreis” op. 39.

8 A se vedea utilizarea melogramei DSCH in Simfonia a X-a sau in Cvartetul nr. 8, ca posibil
simbol al rezistentei prin retragerea in universul interior.

% Olah tatonase ideea In mai multe randuri, in diverse registre expresive: PaROdiSSINIana
(1973) — conceputa ca o gluma muzicald pe teme de Rossini -, Metamorfoze pe un Capriciu de
Paganini (1980), Armonii IV (1981) — care citeaza un fragment din Simfonia de camera de
Enescu —, dar opusurile ultimei perioade se singularizeaza prin forta dramatica deosebita.
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Doamne al lui Victor lon Popa, ce abordeaza tema stigmatizarii. Pentru Tiberiu
Olah, este cea de-a 27-a experientd in lumea filmului si una din cele mai mari
reusite ale sale n acest domeniu. Manlache Preda, un urias cu suflet de copil,
interpretat de Amza Pellea, se intoarce acasa dupa 10 ani de ocna si doi ani pe
front. Nu are alta dorinta decat aceea de a trai normal, iar frumoasa poveste de
dragoste ce se Infiripd intre el si Rusanda, interpretatd de loana Pavelescu, il
face sa spere ca acest lucru ar fi posibil.

Principalele teme muzicale ale filmului se identificd cu personajul si
destinul sau tragic. il insotesc pe Manlache inci de la prima sa aparitie. Olah
surprinde in aceste doud teme (Fig. 7 si Fig. 8) candoarea de copil a lui
Manlache, tandretea si duiosia sa, forta sa bldndad, capabila de o iubire
puternica si statornica.
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Fig. 8 T. Olah, Osdnda, scena nr. 1b (,,Generic”), sectiunea A, ms. 1-8 (reductie)
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Dar aceste doud teme, deosebit de frumoase, reprezinta doar nivelul cel
mai clar perceptibil, de suprafatd al muzicii. In filmul Osdnda existi inci un
personaj muzical. Este chiar colinda care a dat numele romanului — Velerim si
Veler Doamne (Fig. 9) si care reprezinta un model de impletire a contrariilor
(binar si ternar, traseu unduit ascendent si descendent, pendulare major-minor).
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Fig. 9 Colindul Velerim si Veler Doamne

Insa, pentru ca in acele vremuri colindele nu erau permise, Olah, care era
foarte mucalit de felul lui, gdseste o modalitate de a fenta cenzura. Colinda e
prezentd 1in partiturd 1n jumatate din structurile muzicale utilizate,
transformindu-se astfel in cel mai puternic si totodatd discret factor de
coeziune. Dar publicul nu o aude. Cum realizeaza Olah acest lucru? Ascunzand
colinda prin suprapuneri si fragmentari.

In film, auzim colindul ca atare doar la inceputul scenei ,,Manlache cu
copilul”, cantat de baiatul Vasile, dar cu abateri de la versiunea originala. Insa
colindul apare, discret, in jumatate din structurile utilizate, indeplinind rolul
unei teme cu infinite valente, Intr-un mod ce aminteste de personajele muzicale
lisztiene, dar si de variatele si uneori contradictoriile ipostaze in care apar
anumite teme la Beethoven, Schumann, Brahms sau Rahmaninov. Iar
procedeele moderne aplicate colindului constituie o demonstratie a viziunii lui
Olah privind utilizarea folclorului Tn muzica simfonica, ce poate merge ,,pana
la transformdrile cele mai radicale”'’. Astfel, utilizeaza diverse imitatii si
suprapuneri, al caror efect este la granita dintre polifonie imitativa, eterofonie
si textura transparenta, diatonicd, asa cum reiese din exemplele de mai jos:

e suprapunere 3 voci, cu imitatii in stretto (Fig. 10);
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Fig. 10 T. Olah, Osdnda, scena nr. 2b (,,Dialog Manlache — Plesa”), ms. 4-7, trompete (extras)

10 Potrivit lui Olah (1965/2008, p. 49), transfigurarea folclorului ,,poate si ajungd pani la
transformarile cele mai radicale, unde compozitorii [...] ajung, in unele cazuri, la un limbaj
personal, nou, inedit.”
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e suprapunere de 4 voci, cu Inceput sincron si decalaj ulterior (Fig. 11);
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Fig. 11 T. Olah, Osdnda, scena nr. 2b (,,Dialog Manlache — Plesa”), reper A [+3], fl. si cl. in
Sib (extras)

e suprapunere 3 voci, fiecare voce incepe intr-un alt moment al
colindului (Fig. 12).
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Fig. 12 T. Olah, Osdnda, scena nr. 2b (,,Dialog Manlache — Plesa”), reper B, tr. (extras)

e suprapunere la 4 voci a unor fragmente din colind, fiecare voce
incepand intr-un alt moment al colindului (Fig. 13);
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Fig. 13 T. Olah, Osdnda, scena nr. 7b (,,Hotii de cai”), reper 2 [+6], fl. si cl. in Sib (extras)
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e texturd densd, imitatie la secundd mica (semiton), in stretto la un
timp, cu finalul foarte augmentat (Fig. 14 si Fig. 15 — ms. 7-14).
Aceeasi suprapunere a colindei 1n 6 straturi, in canon foarte strans,
este utilizatd de Olah 1n scena tentativei de viol, iar rezultatul este o
muzica ce da fiori.

1 A
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Fig. 14 T. Olah, Osdnda, scena nr. 23 (,,Jandarmii si lupii”’), ms.1-6, lemne/coarde (extras)

e 5 voci suprapuse 1n imitatie stretfo la un timp si o a 6-a voce in
versiune augmentata (Fig. 15, m. 15 si Fig. 16, ms. 16-18), urmata
de un final foarte augmentat (Fig. 16, ms. 19-24).
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Fig. 15 T. Olah, Osdnda, scena nr. 23 (,,Jandarmii si lupii”), ms. 7-15, lemne/coarde (extras)
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Fig. 16 T. Olah, Osdnda, scena nr. 23 (,,Jandarmii si lupii”), ms. 16-24, lemne/coarde (extras)

e texturd transparentd, diatonica, rezultatd din combinarea (permutarea)
sunetelor tetracordului initial intr-o suprapunere la 4 voci (lemne —
Fig. 17), ori din combinarea sunetelor celor doua tetracorduri.

Fig. 17 T. Olah, Osdnda, scena nr. 25 (,,Operatia”), m. 1, fl. si cl. in Sib (extras)

In scena finald a filmului, Manlache este impuscat in spate, in timp ce
urcd muntele catre mormantul si crucea Rusandei, pe care chiar el o cioplise. E
o scend cu un puternic simbolism cristic, pentru care Olah chiar foloseste, in
manuscrisele sale, subtitlul ,,Golgota”. Pentru aceastd scend finala, Olah
apeleaza tot la colindul Velerim si Veler Doamne. Dar, pentru ca aici avea
nevoie de o melodie, iar colindele erau, dupa cum am spus, prohibite, Olah
gaseste o altd solutie: utilizeazd doar versurile colindei (din care elimina
refrenul Velerim si Veler Doamne, cel mai probabil din motive ideologice,
pentru a evita rostirea cuvantului interzis Doamne), carora le asociaza o muzica
imaginati de el. Insi cele doud versuri rimase sunt suficient de elocvente:
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Dupa dealul cela mare, Rasarit-a mdndrul soare. Practic, aceste doud versuri
condenseaza destinul lui Manlache: pe de-o parte, imensa lui suferintd (dealul
cela mare pe care tocmai 1l urca, Golgota); pe de altd parte, speranta lui de a
surmonta osanda, de a duce o existentd obisnuita, simpld (Rasarit-a mdandrul
soare), s modul in care, pana la urma, speranta lui se Iimplineste, insd doar prin
trecerea in vesnicie.

Astfel, pe langa planul muzical vizibil — liric, cantabil, accesibil —, Olah
creeaza un plan de adancime — modern, cu accente avangardiste, in care citatul
folcloric de la care porneste este camuflat in texturi, eterofonii si polifonii
dense, agrementate cu efecte instrumentale sugestive, in asa fel incat pot fi
decelate doar ecouri transfigurate ale sursei originare. Prin utilizarea extensiva
si totodatd extrem de subtild a colindului, Olah obtine nu doar acea coerenta
interioara, ci adreseazd si o reverentd autorului romanului inspirator, in care
colindul respectiv joacd un rol de prim ordin'!. Si, mai presus de toate, ne oferi
cheia de intelegere a sensului profund al romanului si filmului omonim, in care
colindul reprezintd esentializarea destinului lui Manlache si proiectarea
acestuia Intr-o dimensiune supraumand, ce transcende timpul.

4. Aspecte ale prezentei citatului in creatia lui Dan Dediu. Studiu de caz:
Triplul Concert ,,Brahmsodia” (2020)

Pentru Dan Dediu, muzica este, inainte de toate, continut, substanta,
mesaj imbrdcat n haine sonore. Cateva din declaratiile sale configureaza o ars
poetica ce se sprijind pe trei piloni:

1. comunicare — ,.expresia constituie baza compozitiei muzicale”; ,,opera
de arta este facutd In primul rdnd sa placa si sd spund ceva” (Dediu, 2012, pp.
25, 74);

2. relevantd — ,arta adevaratd” este cea ,care pune probleme”, care
pastreaza ,diversitatea lumii, complexitatea ei” (Dediu, in Radulescu,
2008/2018, p. 195);

3. adevar — ,,pe mine nu ma intereseaza sa gasesc sunete noi, ci sensuri
adevarate revelate in cdi muzicale inedite” (Dediu, in Apostu, 2016/2018, p.
220).

In crearea universului siu sonor, ajuns la aproape 200 de 6pusuri, Dediu
exploreaza nu doar domeniile artistice (muzical, plastic, literar, cinematografic
etc.), ci si gandirea filosoficd si stiintificd, extragand idei pe care le
metabolizeaza si le transforma 1n afluenti care ii hranesc inspiratia si ii confera
acea imprevizibilitate, acea mobilitate devenitd pecete stilistica. ,,imi place si
explorez in alte forme artistice, dar si in gandirea filosoficd si stiintifica. Ma

T romanul lui Victor Ion Popa, colindul ,,Velerim si Veler Doamne”, ce constituie un punct
de orga prin cele peste 10 aparitii asociate eroului principal, semnifica inocenta lui Manlache,
nostalgia copilariei, tandretea, sensibilitatea si vulnerabilitatea sa, speranta unei vieti mai bune,
care se tot amana, metamorfozandu-se in trecerea la cele vesnice.
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inspird si imi da idei. Indiferent sub ce forma, ca e filosofie, fizica, film,
fotografie (ca sa ma pastrez In orizontul literei f) sau orice altceva, absorb
informatii si cunoastere din mai multe surse pe care incerc sd le adaptez in
compozitie” (Dediu, in Apostu, 2016/2018, p. 217). Astfel, construieste retele
plurivalente de corelatii muzicale si extra-muzicale, in care se impletesc
timpuri si spatii diferite si in care fiecare ascultator se regdseste pe sine, cu
propria sa istorie subiectiva.

Unul dintre aspectele care faciliteazd intelegerea muzicii sale este
construirea unor repere accesibile diverselor categorii de public. In acest sens,
Dediu apeleaza destul de frecvent la citate sau aluzii muzicale, pe care le
utilizeaza 1n versiuni mai indepartate sau mai apropiate de cele originale.
Uneori, originea si chiar existenta citatelor si aluziilor rdman nedezvaluite,
compozitorul oferind ascultatorului satisfactia descoperirii. Alteori, prezenta
acestora este subliniatd inca din titlu, cum este cazul lucrarilor Wagner Under —
ConcertOpera op. 157 (Radulescu, 2018) sau Brahmsodia — Triplu concert
pentru vioara, violoncel si pian op. 169.

In acest triplu concert, Dediu ne propune o cilitorie in spirald citre
miezul muzicii brahmsiene (Lupu, 2024). Dupa cum marturiseste compozitorul
(Dediu, 2020), lucrarea s-a nascut din ,,admiratia fatd de diversitatea muzicii
lui Brahms, capabila de a accesa atat zone de expresie rafinata — ca in op. 116,
117 si 118 —, cat si zone fruste, populare si accesibile — ca in Dansurile ungare
si Wiegenlied.”

De-a lungul celor trei miscari, tectonica lucrarii este din ce in ce mai
accentuati. In prima parte, materialul brahmsian este inclus ca un strat
readymade (Dediu, 2020), sub forma unor aranjamente pentru trio-ul solist. in
a doua parte, cateva rune sonore brahmsiene sunt utilizate pentru a genera teme
proprii, cu o personalitate diferitd. lar in miscarea finald, Dediu transcende
granitele nationale sau etnice, intr-un traseu quasi-circular ce reliefeaza si
celebreazd diversitatea si totodatd compatibilitatea diferitelor ethosuri
muzicale.

Voi prezenta mai detaliat cateva aspecte din partea secunda, intitulata
Brahmsian Tardigrades si inspiratd de fascinantele organisme microscopice, cu
patru perechi de picioare, numite si mici ursi de apa (little water-bears) datorita
infatisdrii si mediului in care traiesc. Aceste creaturi se caracterizeaza printr-o
rezistentd cu totul speciald la conditii extreme; din cate se cunoaste, sunt
singurele animale care pot supravietui in cosmos. De asemenea, isi pot suprima
metabolismul pentru a face fata temperaturilor extreme sau radiatiilor.

Convertitd in muzicd, ideea ia Infatisarea unor ,,motive melodice si
ritmice” extrase din cele trei piese brahmsiene citate in partea I, carora li se
adauga ,,cateva motive din alte piese apartindnd acelorasi cicluri pianistice”
(Dediu, 2020). Dar de aceastd datd Dediu apeleaza rareori la motive sau
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fragmente recognoscibile. Pornind de la particule sonore brahmsiene,
construieste teme muzicale proprii, a caror expresie este diferita.

In cele ce urmeazi, mi voi opri asupra unei singure teme, care apare in
repriza (inversata) a partii secunde, inainte de reluarea temei a II-a.

Aceasta a I1I-a temd, foarte cantabild (expusa prima data in masura 177),
va domina ultima suprafatd a miscarii (Fig. 18).
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Fig. 18 Dan Dediu, Brahmsodia, partea a II-a, tema a I1l-a, ms. 264-272, v-ra solo (extras)

Dupa cum putem constata, tema a Ill-a este un model de virtuozitate
componistica, fiind alcatuitd practic dintr-un singur motiv, variat prin inversare,
recurentd sau recurentd inversata (Fig. 19 si Tabel 2).
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Fig. 19 D. Dediu, Brahmsodia, partea a Il-a, tema a Ill-a, cu uniformizarea ritmului si a metrului
Tabel 2 Analiza corelatiilor dintre motivele temei a III-a din Brahmsodia de Dediu, p. a II-a

Originea motivului generator pare a fi Romanze op. 118 nr. 5, in a carei
tema regasim toate cele trei celule care il alcdtuiesc (Fig. 20 si 21).
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Fig. 20 D. Dediu, Brahmsodia, partea a II-a, tema a III-a, motivul 1
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Fig. 21 Johannes Brahms, Romanze op. 118 nr. 5, ms. 1-2

Dar sursa de inspiratie a acestei teme nu este singulard. Prin aceasta
posibila poligeneza, Dediu evidentiaza multiplele conexiuni motivice ce
asigura constructia organicd a materialului brahmsian. Prima celula face aluzie
st la Intermezzo op. 118 nr. 6, care constituie la randul sdu, dupd cum se stie, o
referintd la Dies irae (Fig. 22 si 23).

L2

Fig. 22 D. Dediu, Brahmsodia, partea a II-a, tema a III-a, motivul 1

Andante, largo e mesto.

softo voce
dolente

Fig. 23 J. Brahms, Intermezzo op. 118 nr.6, ms. 1-2 (incipit Dies irae)

Celula mediana si cea finald pot fi alcdtuite din cate patru sunete, caz in

care pot deriva din Intermezzo op. 118 nr. 4, respectiv din Intermezzo op. 118
nr. 2 (Fig. 24-27).
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Fig. 25 J. Brahms, Intermezzo op. 118 nr. 4, ms. 67-74
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Fig. 26 D. Dediu, Brahmsodia, partea a lI-a, tema a III-a, motivul 1
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Fig. 27 J. Brahms, Intermezzo op. 118 nr. 2, ms. 3-4

Insa cea mai important filiatie rimane cea cu motivul Dies irae, primele
7 sunete ale motivului constituind o variere a secventei gregoriene, prin
permutarea sunetelor 5 si 6. Practic, putem considera ca tema a Ill-a din partea
a Il-a a Brahmsodiei este construiti pornind de la acest motiv (Fig. 28). In
acelasi timp, camuflarea descendentei pare deliberata, inclusiv datorita
deplasarii accentelor de pe sunetele impare ale formulei (do-si-do-la) pe cele
pare (do-si-do-la).

Giofrer s

Fig. 28 D. Dediu, Brahmsodia, partea a lI-a, tema a III-a, motivul 1
(motivul Dies irae, cu permutarea sunetelor 5-6)

Dediu pare a sublinia astfel importanta acestui motiv in cadrul ciclului
118. Pentru ca Brahms trimite la Dies irae nu doar in Intermezzo op. 118 nr. 6,
in care foloseste primele cinci sunete ale formulei, ci si in Ballade op. 118 nr.
5, in care utilizeaza incipitul Intreg, de sapte sunete, pe care il ascunde insa in
finalul temei (ms. 7-9). Faptul ca Dediu face aluzie la aceasta citare camuflata,
nementionatd (din cate stiu) 1n literatura muzicologica, este confirmat de
expunerea repetata a citatului (de trei ori, ms. 177-178, 184-185, 275-276) chiar
pe sunetele utilizate de Brahms 1n Ballade, pornind de pe mi bemol (Fig. 29-30).

E 3

Fig. 29 J. Brahms, Ballade op. 118 nr. 3, ms. 6-9 (Dies irae)
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Fig. 30 D. Dediu, Brahmsodia, p. a ll-a, ms. 177-178, 184-185, 275-276, pian solo (extras)

Prin astfel de procedee, Triplul Concert , Brahmsodia” de Dediu se
transforma intr-o ,,meditatie despre intreaga traditie a muzicii clasice savante si
drumul spre care se indreaptd ea in viitor” (Dediu, 2020). In general, despre
muzica se scriu studii si articole. In acest concert, Dediu scrie ,,0 muzica despre
muzica lui Brahms, deteritorializdnd aceastd muzica si apoi reteritorializand-o
cu acelasi material dizlocat (...) si relocat” (Dediu, 2020). Pe parcursul
demersului componistic, analiza minutioasd a textelor-sursa si inventivitatea
debordantd se impletesc permanent. Stratul analitic evidentiazd coerenta
interioard, organicitatea muzicii brahmsiene, congruentele si filiatiile ce leaga
lucrari diferite. Iar fascinantul proces de creare a unor trasee sonore inedite,
pornind de la particule muzicale existente, dar ajungand la un ,,cu totul alt
limbaj muzical, sens si context decat cel initial” (Dediu, 2020), este asociat de
compozitor cu un concept preluat din biologie — exaptarea, in care o anumita
caracteristicd isi schimba functia.

5. Concluzii

Cele trei studii de caz reprezinta tot atatea ipostaze de utilizare a citatului
sau aluziei muzicale.

Anatol Vieru citeazd Frere Jacques, un cantec extrem de cunoscut. Clar
recognoscibil initial, acesta este supus deliberat unui proces de deformare, ceea
ce, alaturi de conotatiile extra-muzicale ale textului subinteles, il transforma
intr-un posibil manifest anticomunist — o forma de discretd dizidenta.

In filmul Osdnda, Tiberiu Olah concretizeaza muzical titlul romanului lui
Victor lon Popa. Nerecognoscibil ca profil muzical pentru ascultitor, dar
vizibil pentru muzicianul care analizeaza partitura, colindul Velerim si Veler
Doamne este mereu camuflat, fiind clar audibil doar la prima aparitie (cand e
cantat de copil). Prin modul subtil in care reuseste sa integreze colindul, intr-o
vreme in care aceasta categorie de cantece era prohibitd, dar si prin felul in care
subliniaza, in finalul filmului, semnificatia celor doua versuri mai sus amintite,
Olah reuseste nu doar sa sprijine mesajul initial al scriitorului, ci si sd 1i
amplifice sensul profund, dimensiunea transcendenta, cristica.

In cazul lui Dan Dediu, nu este vorba de un citat propriu-zis, ci de o
aluzie menitd sd accentueze organicitatea creatiei lui Brahms, prin punerea in
evidentd a complexei retele de corelatii existente 1n interiorul uneia sau mai
multor lucrdri, inclusiv a conexiunilor cu sintagme emblematice din istoria
muzicii, cum este secventa gregoriand Dies irae. Asa cum remarcd Grimes
(2002, p. 392) cu privire la muzica lui Wolfgang Rihm, acest tip de abordare
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este si o formd de analizd muzicald ce nu mai necesitd verbalizare, ci se
bazeaza doar pe materialul sonor, inteles ca punct de plecare pentru crearea
altor tiramuri sonore'2. Cele doui etape, de analizi si de recreare, se impletesc
permanent. Este un joc intre amintire si imaginatie, intre ,,a fost” si ,,va fi”. lar
rezultatul este 0 muzicd in care ne regasim, pentru cd include pepite ascunse in
cotloanele calatoriilor noastre muzicale anterioare. Dar ne si reinventam,
pentru cd ne sunt propuse experiente inedite si fascinante, a caror poeticitate si
relevantd rezidd in mare mdsurd in modul in care vechiul este convertit in nou.

In toate cele trei cazuri, creatorii dau dovadi, pe de o parte, de o
exceptionald virtuozitate componisticd, iar pe de altd parte — de o profunda
preocupare pentru fructificarea potentialului germinativ al aluziei sau citatului
muzical utilizat, prin care creeaza coerentd si coeziune interioard si proiecteaza
intreaga lucrare la un alt nivel al semnificatiei.
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