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INTERVIURI

De vorba cu Mircea Tiberian

Andra Apostu

Cu un palmares de 25 de albume de autor pe care inca
le mai putem gasi in librarii, 99% din muzica lui Mircea Tiberian
este improvizata iar el are convingerea ca asta inseamna sa fii
autentic, valoros, si mai presus de orice material prestabilit. Il
puteti gasi cel mai des la concerte, pe scenda, intr-un duo
simbiotic perfect cu instrumentul care i-a fost alaturi in intreaga
cariera, pianul. In viziunea lui Mircea Tiberian, artistul trebuie sa
evite compromisurile pentru ,a nu mai spori cantitatea de zgura
si banal care cotropeste peisajul muzical in zilele noastre”. Cel
mai mult isi doreste sa céante, sa improvizeze, dar in acelasi
timp se ocupd de numeroase proiecte muzicale, mizédnd in
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permanenta pe cartea sinceritatii si cunoasterii cat mai
temeinice a domeniului muzical universal. Alaturi de o activitate
concertistica sustinutd si fard de care nu se poate defini ca
artist, Mircea Tiberian si-a exprimat crezul artistic si in publicatii
cu un caracter muzicologic modern ce vizeaza tratarea
fenomenului muzical cu trimiteri la domenii extra-muzicale
(Sunetul de referinté) dar si elemente pur tehnice de gramatica
muzicala (Tehnica improvizatiei in muzica de jazz). Un
muzician care s-a luptat de-a lungul anilor pentru mentinerea
Jjazzului in topul preocupadrilor tinerilor muzicieni si care in
continuare sustine demersuri artistice laudabile pentru
promovarea acestui gen muzical.

Andra Apostu: Ati absolvit Conservatorul din Bucuresti
in 1980 desi ati debutat in 1974 la Festivalul International de la
Sibiu, ceea ce ma face sa cred ca jazz-ul nu a fost o
preocupare care a inceput odata cu studiile superioare. Vorbiti-
mi despre perioada in care ati descoperit dragostea pentru jazz;
despre, poate, persoanele, artisti care v-au influentat in
aceasta directie.

Mircea Tiberian: Am descoperit jazzul destul de tarziu
pentru ca nu prea aveam unde si cum sa o fac. In primii ani de
scoala, pe la inceputul anilor saizeci nu puteai asculta jazz
decat in casele unor colectionari, acesta, jazzul, reprezentand
inca o forma de arta nefrecventabila, daca nu chiar de-a dreptul
interzisa. Dar asta nu m-a impiedicat sa practic improvizatia
inca de la inceputurile mele muzicale care s-au intamplat
undeva pe la varsta de 5-6 ani. De fapt era o joaca si o
explorare in acelasi timp. Am continuat acest obicei de
compozitie in timp real pana in ziua de azi. Cu celelalte forme
de creatie muzicala precum jazzul sau compozitia muzicala de
factura traditionald am avut intalniri tangentiale, chiar daca
unele au durat si cateva decenii. Modalitatea de expresie care
mi se potriveste a fost si va ramane compozitia in timp real,
adica in fata celor care asculta, fie ca aceasta se intdmpla la
pian, la orga mare sau in ansambluri de muzica improvizata.

A.A.: In perioada comunismului ati avut o activitate
intensa ca interpret in diverse formatii. Desigur, asta a continuat
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si dupa 1990. Faceti o paralela, o comparatie intre modul de
viata de atunci (muzical vorbind) si ce a fost dupa anii 90, simtiti
ca v-au marcat dezvoltarea muzicala, cumva, piedicile din
perioada comunista?

M.T.:  Anii comunismului, prin lipsa libertatii si
propagarea unei imense cantitati de minciuni (de fapt aproape
tot ce se afirma oficial era minciund), prin permanenta
promovare a nonvalorii in dauna autenticului, au reprezentat o
perioada de intuneric si frig, atat fizic cat mai ales mental, care
s-a prelungit pana dincolo de limita suportabilitatii si ale carei
efecte le simtim din plin si azi dupa atata vreme... Pentru mine
care am fost de cand ma stiu un nonconformist si care mi-am
asumat individual drumul artistic, acele vremuri au fost cele mai
lipsite de perspectiva. Mi-am irosit 15 ani traind in umbra unui
vis american si incercand sa supravietuiesc neintegrat oficial in
societate. Am facut o auto-ucenicie jazzistica la 25- 30 de ani,
cand ar fi trebuit sa o parcurg mult mai devreme intr-un cadru
organizat, am ratat multe ocazii de a canta in afara tarii din
cauza lipsei libertatii de miscare, am pierdut timpul cel mai
pretios incercand s& ma comport normal intr-o societate aflata
cu susul Tn jos. Noi, adica o echipa de muzicieni redusa
numeric aveam multe concerte, dar asta pentru ca se taiase
drastic finantarea institutiilor artistice iar jazzul era considerat
rentabil si nepericulos politic. In acelasi timp grupurile de jazz
din afara Romaniei nu prea apareau pe scenele noastre cu
exceptia festivalului de la Sibiu asa ca eram, cum se spune,
,chiori in tara orbilor”. Acum valul muzicii de jazz si improvizatie
a iesit din atentia publicului si e mult mai greu de patruns in
grupul celor favorizati de industria muzicald. Mai ales cu
infrastructura artistica pe care o are Romania; ma refer la
promovare, impresariat, schimburi intre asociatii, burse de
studiu etc., ca sa nu mai vorbim de anchilozatul, defazatul si
subfinantatul nostru sistem de invatamant.

A.A.: Cum v-ati indreptat spre catedra? Ce v-a
indemnat sa predati?

M.T.: Eu nu m-am indreptat spre catedra, de altfel nu
am stat in spatele unei catedre niciodata in viata mea; am stat
la calculator si la pian. Dar, lasdnd gluma la o parte, caci
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decizia de a face ceva in invatamant m-a costat 25 de ani de
activitati, unele foarte departe de muzica, studentii m-au
chemat. Era perioada cand s-a crezut in dinamizarea
invatamantului din Romania. Pe atunci Andrei Plesu tinea un
curs de angelologie, Neagu Djuvara unul despre elite. In acest
context s-a facut si cu jazzul un pas spre normalitate. Studentii
dictau cine vine si cine mai raméne in Conservator. Nimeni nu a
avut curajul sa se opuna infiintarii unor forme de educatie
muzicala dedicate jazzului si muzicii pop. Toata lumea incerca
sa nu fie catalogatd drept stalinista. Ulterior, sub aripa
ocrotitoare a regimului iliescian, lucrurile au revenit ih matca lor
de traditionalism autosuficient.

A.A.. Sunteti autorul programei (curriculum) de jazz
pentru liceele de muzica, cu ce bagaj credeti ca ar trebui sa
absolve un tanar licean, mai cu seama ca jazz-ul este o0 muzica
ce se ,aseaza” mai greu la acea varsta, poate, decat educatia
de tip clasic a unui instrumentist?

M.T.: Am fost autorul primei programe, ulterior
modificatd si completata dar pe atunci m-am lovit de opacitatea
corpului de directori ai liceelor. Cu alte cuvinte nu dorea nimeni
un invatamant adus la zi temandu-se de migrarea in masa a
elevilor catre genurile jazz si pop. Asta imi aduce aminte de
frica britanicilor fatd cu iluzoria invazie a muncitorilor romani si
bulgari ce ar fi urmat acordarii dreptului de munca. Pana la
urma s-a dovedit ca era o spaima nefondata. Starea
invatamantului muzical de la noi e dezastruoasa. Scriam
candva ca sistemul se intrece in a se tine departe de
fenomenul viu, reuseste sa nu vada talentul muzical chiar daca
acesta sare in ochi si pe scurt produce pe banda personaje
neadaptate la arta zilelor noastre, abandonuri si analfabetism
muzical. Ca sa nu mai pomenim de nivelul cultural obtinut.
Societatea nu se poate forma prin exceptii, o stie oricine, nu
putem sa ne bazam pe olimpici si copii minune pe care fi
pierdem in afara tarii dupa bac, sau pe unii profesori cu har, vai,
din ce in ce mai de greu de gasit. Am scris despre toate
acestea pe larg in cartea Magister musicae in tara surisului,
lucrare care a aparut acum cateva luni. De ce credeti ca
interpretarea muzicala se poate face de la o varsta timpurie pe
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cand creatia necesita o anumita maturitate? Eu cred ca e
invers. A-l intelege pe Beethoven e mai dificil decat a canta
liber niste acompaniamente la chitara sau a genera o melodie
cu un deget pe tastatura. Insa principalele forme de creativitate
muzicala au fost izgonite din invatamantul preuniversitar
romanesc inca de pe vremea lui Gheorghiu-Dej. A ramas doar
interpretarea caci - nu-i asa? - principalele opere au fost scrise
deja de corifei (un Marx, Engels, Lenin si altii).

A.A.: Asadar, apar discrepante intre ceea ce se
studiaza in scoli si realitatile sociale?

M.T.: Productia si comunicarea muzicala ocupa 90% din
piata, iar in scolile noastre ea e ignorata cu o superioritate greu
de inteles. Meseriile cele noi, care toate contin creativitate si
adaptare la impactul tehnologic nu sunt vizate de liceele de
muzica (designer muzical, producator artistic etc). Interferenta
intre domeniile artistice si sociale nu exista. Dar avem in
schimb profesori fara vocatie si experientda, programe sau
manuale de secol XIX si salarii care nu atrag pe nimeni.
Profesorii nu sunt specializati pe grupe tinta, ca atare intra
imediat in conflict cu interesele copiilor si tinerilor. Cine sunt
antrenorii zecilor de trupe care canta prost prin studiouri
inchiriate? Exista traineri pentru muzica vocala dar sunt ei
integrati Tn invatdmantul oficial? Pe scurt, daca nu se
intreprinde ceva semnificativ in sistem el va fi parasit, desfiintat
sau ridiculizat, asa cum se intampla adesea deja in emisiunile
unor televiziuni si (cunoscéand nivelul absolventilor) uneori pe
buna dreptate.

A.A.: Majoritatea compozitorilor sunt pianisti de formatie
originald, este acesta un avantaj? Este necesar sa poti canta la
pian pentru a patrunde tainele improvizatiei? Este mai usor sau
mai dificil decét la alte instrumente?

M.T.: Pianul, claviatura au fost si vor ramane
instrumente de sintezad si mare ajutor in compozitie,
aranjament, citirea unor partituri; importanta lor s-a reconsiderat
mai ales dupa inventarea sistemelor MIDI. Pianul e, alaturi de
chitara cel mai raspandit instrument de acompaniament. De
aceea e folosit in creatia unor aranjamente ad-hoc, in ilustrarea
unor situatii si prin aceasta foarte prezent inca in viata muzicala
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de toate zilele si in pedagogie. Cu cele 7 octave ce cuprind 12
cvinte, prin coloritul clapelor si pozitionarea lor, prin
performantele acustico-mecanice, pianul raméane unul dintre
cele mai complexe si misterioase demersuri muzical-
tehnologice create de istorie si probabil cel mai important. Nu
intdmplator literatura pianistica surclaseaza prin varietate si
numar de capodopere celelalte literaturi muzicale. Imi pare rau
pentru ceilalti instrumentisti, dar cu tot respectul, trebuie sa
recunoastem aceasta evidenta.

A.A.: Aveti si o intensa activitate ca organizator de
evenimente, coordonator. De asemenea, ati publicat cateva
volume destul de complexe din punct de vedere al cercetarii
muzicologice? Va raméne timp pentru compozitie? Cum va
organizati o zi de lucru?

M.T.: Cu regret trebuie sa recunosc ca nu sunt un tip
organizat. Actiunile mele au fost de obicei organizate din afara,
fie de comanda sociala, fie de obligatiile pe care mi le-am creat
initiind tot felul de demersuri (festivaluri, cicluri de concerte,
organizatii). Din acest punct de vedere nu sunt un model, dar
am fost destul de activ.

A.A.. Sunetul de referintd si arca muzicii occidentale
este o carte care trateaza, in esenta, fenomenul muzical pe mai
multi parametri dar ancorat in elemente aparent externe lui,
jocul de sah sau cartile de Tarot, pestii exotici (?) etc. Cui i se
adreseaza acest demers publicistic si ce aduce el nou fin
literatura de specialitate?

M.T.: Sunetul de referintd reprezintd crezul meu
muzicologic. Cartea se adreseaza tuturor celor care vor sa
inteleagd mai bine fenomenul muzical. Am incercat o
prezentare mai captivanta a faptelor, de aici trimiterile la teritorii
din afara muzicii. Domeniul muzical, o lume cu 4 dimensiuni
trateaza aceeasi problematica dar necesita un nivel de
informatie muzicala mai ridicat uzadnd de exemple si analize.

A.A.: Ati scris volumul Tehnica improvizatiei in muzica
de jazz. Daca ar vrea orice muzician sa mearga catre acest tip
de tehnica si citeste cu seriozitate volumul e suficient sau are
nevoie si de talent?
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M.T.: Tehnica improvizatiei este o gramatica muzicala.
Ca atare nu e suficienta pentru creatie, dar e foarte utila, mai
ales in zilele noastre atat de nepasatoare la gramatici.

A.A.. Care este traiectoria stilistica pe care a mers
compozitorul Mircea Tiberian?

M.T.: Asa cum spuneam, eu sunt mai mult un
improvizator decat un compozitor in acceptiunea generala a
termenului. Cele mai bune creatii spontane le-am facut in afara
vreunui stil. Ultimele mele albume, sa spunem ultimele 7, ca sa
ludam o cifra magica, contin, cu exceptia unuia dintre ele, 99%
muzica improvizata, deci nu au partituri sau macar schite scrise
in prealabil. De altfel, mi-e si greu sa le declar la UCMR-ADA
pentru ca trebuie sa transcriu ce am cantat atunci si, desi
muzica inca Timi mai place, nu prea ma trage inima sa mai scriu
ceea ce nu va mai interpreta nimeni niciodata. Ar putea parea
neserios ceea ce spun, dar reusind sa ma inconjor de oameni
compatibili, extrem de talentati si informati am ajuns la
concluzia ca ceea ce realizez fara partituri e mai autentic si
chiar mai valoros decéat ceea ce am creat raportandu-ma la un
material prestabilit si, desi decizia nu a fost usoara, am renuntat
treptat la a propune piese, idei muzicale, structuri, planuri
compozitionale etc. in favoarea unor creatii colective. Procesul
a durat aproape 20 de ani. Pentru aceasta insa e nevoie de
multa experientd, de colaboratori de o anumita valoare si care
sa formeze o echipa omogena. Desigur, nu practic aceasta
modalitate de abordare decat atunci cand imi permit sa lucrez
cu acest gen de colaboratori. Altminteri, situatile de
brainstorming muzical pot da rezultate necontrolate din punct
de vedere al limbajului si chiar al expresiei muzicale, pe scurt -
rateuri. Atunci e mai bine sa ne intoarcem la teritoriul mai sigur
al muzicii elaborate in prealabil si chiar la o anumita arie
stilisticd. Ceea ce eu fac adesea, dar nu pe discuri sau la
concertele importante (toate concertele sunt importante, dar
sunt finantate diferit).

A.A.: Cum v-a venit ideea scrierii unui musical, un gen
atat de putin exploatat de compozitorii romani, dar cu un impact
atat de mare asupra vietii muzicale roméanesti — lucrarea a si
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fost premiata de Uniunea Compozitorilor si Muzicologilor din
Romania in anul 2016?

M.T.: Jazzy Tarot sau cum se numeste el in montarea
de la Teatrul dramaturgilor roméani - Tarot Tales este un
amalgam de stiluri compozitionale ce se intinde pe un teritoriu
vast de la Elvis la Messiaen si de la Gospel la muzica
elisabetana. Nu am avut nici o prejudecata stilistica, dar, vorba
anglo-saxonului ,Don't try this at home!” Mi-am permis sa tratez
diferit fiecare text corespunzator imaginilor de pe arcanele
Tarotului pentru ca viata m-a obligat, sau mai degraba, m-a
impins sa practic toate genurile pe care le-am introdus in acest
musical. Si pana acum nu mi-a reprosat nimeni aceasta
,arogantd”, ca sa folosesc un termen din lumea showbiz-ului
contemporan. Surpriza vine din caracterul ,modular si
interactiv’ al spectacolului (si acesti doi termeni apartin
industriei spectacolului, dar destinate unei alte paturi sociale).

Pentru ca am vorbit mai devreme despre stilistica sau
mai degraba de lipsa unui stil, mai trebuie spus ca cele
douazeci si una de arcane sunt extrase aleatoriu de spectatori
si ulterior jucate ca scenete muzical - poetice de o echipa de
actrite, cantarete si dansatoare si de un maestru de ceremonii.
Acompaniamentul il asigur eu la pian. Arareori se joaca toate
momentele, spectacolul Thcercand sa se incadreze in anumite
limite de timp si, glumind, sa se adapteze la rezistenta fizica a
celor ce performeaza. Caracterul imprevizibil fac din Tarot
Tales un spectacol greu de jucat, de luminat, de sonorizat, de
regizat, dar eu cred ca am depasit destul de onorabil aceste
dificultati.

A.A.: Si vorbind despre concept artistic, ati fost curator
al Stagiunii a doua de jazz de la Arcub. Ce presupune aceasta
pozitie? Aveti libertate totala in alcatuirea artistica a stagiunii si
in ceea ce doriti s& promovati?

M.T.: Curatorul acestei stagiuni care se numeste Artist
in residence si eu il consider unul dintre cele mai importante
demersuri facute la noi in sprijinul jazzului si  muzicii
improvizate; isi alege o tema si incearca sa o ilustreze cat mai
bine prin intermediul celor aproximativ 15-16 de concerte pe
care le propune. Exista un buget in limitele caruia trebuie sa te
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incadrezi lunar si raspunzi de calitatea prestatiilor. Muzicienii
romani sunt incurajati sa prezinte proiecte muzicale care sa-i
reprezinte. Invitatii din afara tarii, daca se afla in turneu, se
conformeaza in mod natural acestui deziderat. Este o initiativa
extraordinara care aduce multe elemente pozitive pentru scena
de la noi. Sunt bucuros ca am putut sa particip la ea.

A.A.: Privind putin spre trecut, spuneti-ne povestea
Laptariei lui Enache, unul dintre barurile care au facut istorie in
Bucuresti, sunteti unul dintre fondatori. Multi dintre tinerii de
astazi nu stiu si nu isi pot imagina farmecul pe care il avea acel
loc.

M.T.. Laptaria Enache a aparut pe fondul inchiderii
bruste, din diferite motive, in special financiare, a cluburilor de
jazz existente atunci in capitala. Actiunea se petrecea undeva
prin anul 1993. Nu va mai incarc memoria cu numele cluburilor,
dar vreau sa spun ca pentru noi muzicienii era vital sa existe un
club de jazz in Bucuresti. Acele cluburi nu erau numai niste
locuri care gazduiau concerte ci erau 0 a doua casa pentru
comunitatea celor care canta si un loc unde ei interactionau cu
societatea. Si nu cu orice societate ci chiar cu elita culturala
romaneasca plus tineretul interesat de arta. Se intdlneau acolo
scriitori, artisti plastici, actori. Un astfel de loc e greu de
conceput in zilele noastre. Am mers cu Johnny Raducanu la
Mihai Oroveanu care era pe atunci directorul oficiului national al
expozitiilor. El ne-a cedat spatiul in care s-a instalat clubul si ni
I-a propus ca manager pe Calin Husar, creatorul de facto al
institutiei, daca putem s-o numim asa. Vara urmatoare s-a
deschis si terasa ,La motoare” care a devenit cu cele peste
1000 de locuri chiar mai cunoscuta decat clubul propriu-zis. S-
au intdmplat multe lucruri importante cultural in legatura cu
acest club si fenomenul a durat mult pentru Roménia, adica mai
bine de 15 ani.

A.A.: Revenind la 1z, ce parere aveti despre
consumatorismul prezentului si cum supravietuieste muzica
buna in acest context?

M.T.: Excesul de consum muzical se insereaza ,firesc’
intre celelalte categorii de excese pe care ni le ,propune”
societatea contemporana. Amintesc aici excesul de hrana in
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tarile unde oamenii isi pot permite acest lucru, excesul de
distractie, ca si cand aceasta ar reprezenta obiectivul major al
omului pe pamant si, nu in ultimul rand, excesul de informatie
neselectata, in cea mai mare parte fara nicio insemnatate
pentru cel care o primeste si adesea falsa. Aceasta frica de gol
si de liniste, in ultima instantd de necunoscutele propriului
destin, caracteristica pentru omul contemporan a fost pe deplin
speculata de comertul cu arta, activitate care dicteaza si
miscarile asa-numitei industrii muzicale cu toate aspectele ei.
Uniformizarea si standardizarea obiectului artistic sunt
necesare pentru acoperirea unor nevoi de prezentare si
comercializare eficienta la nivel global, abaterea de la aceste
reguli reprezentdnd autocondamnare la anonimat, izolare
sociala si implicit o conditie materiala precara. Totusi aceasta
anomalie si hipertrofie a comertului in arta, fenomen pentru
care conteaza doar forma de prezentare in dauna valorii
gestului artistic, in care cantitatea surclaseaza net calitatea, a
fost si va fi mereu amendatd de normalitatea existentei
omenesti. Contactul cu muzica vie, cu ritmurile, armoniile,
excursile melodice si experimentele sonore fac parte din
comportamentul psihico-somatic normal al fiintei umane.
Gimnastica sufleteasca generata de ritmurile schimbarii, dansul
interior si exterior, simularea si stimularea emotiilor prin
metamorfozele situatiilor armonice si dizarmonice, dar mai ales
jocul de-a creatia nu vor disparea niciodata. Pot insa lua forme
ciudate sau sa intre in faze de decadentd, de ignorantd; exista
posibilitatea ca societatea Th ansamblul ei sa nu le mai acorde
importanta de altd data. Probabil c& numarul ascultatorilor
sensibili, cultivati si devotati va scadea si mai mult in viitor, la fel
cu numarul creatorilor autentici. Relatia cu muzica nu se va mai
prezenta sub formele traditionale pe care le propunea secolul
romantic. Dar nu putem anticipa aspectele sub care se vor
petrece aceste transformari. Cei care tin la arta muzicala ca la
una dintre valorile majore ale existentei umane trebuie sa se
pregateasca pentru un asediu indelungat si, dupa cum se poate
deja observa, lipsit total de cavalerism.

A.A.: Fiind si profesor, cum vedeti viitorul muzicii
romanesti prin prisma experientelor pe care le aveti cu studentii
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dvs.? Ati dedicat o serie de texte acestor idei si in prima parte a
volumului Magister Musicae in Tara Surasului.

M.T.: Viitorul muzicii din Roméania a depins si va
depinde de felul in care ne raportam la celelalte aspecte ale
vietii sociale, de felul in care gasim sau nu rezolvarea
problemelor in economie, morald, stiinta, justitie, educatie si
toate celelalte elemente care definesc o tara si pe locuitorii ei.
Misiunea artistului este sa evite pe cat posibil compromisurile
pentru a nu mai spori cantitatea de zgura si banal care
cotropeste peisajul muzicii in zilele noastre. Sa mizeze pe
cartea sinceritatii si a cunoasterii cat mai temeinice a
domeniului muzical universal. Sa-si cultive intuitia si sa evite
capcana prejudecatilor de tot felul. Sa propuna muzica
adevarata, asumata si trecuta prin filtrul sensibilitatii personale.
Sa evite artefactele generate de constructii mentale care nu
angajeaza fiinta in ansamblul ei. Dar, daca voi continua in acest
fel, voi incepe sa seman cu misionarii care incearca sa ne
convinga de valabilitatea ideilor pentru care au batut atdta amar
de drum, asa ca ma voi opri aici.

A.A.: La ce proiecte lucrati in prezent si care sunt
planurile de viitor pentru compozitorul, instrumentistul si
muzicologul Mircea Tiberian?

M.T.: Planul, sau mai degraba dorinta mea este sa pot
canta cat mai multa muzica improvizata. Din pacate acest lucru
nu e chiar asa de la-ndeméana, asa ca mai am cateva proiecte
mici si mai usor de realizat. Unul se numeste Classa operaia va
in Paradiso si vrea sa se apropie pe cale muzicala de utopia
comunista a anilor saizeci-saptezeci din tarile vestice si partial
chiar de la noi. Desi ar parea ca se ocupa de vremuri apuse
avand piese cu nume precum E jardsi 1 Mai, Sputnik & Pobeda,
Looking forward for the past, proiectul e, din pacate, de
stringenta actualitate. Alt plan ar fi editarea unei antologii de pe
cele 5 discuri solo realizate pana acum. Ar mai fi o selectie din
cantecele de muzica usoara care mi-au jalonat copilaria, proiect
care se numeste nostalgic Aleea cosmonautilor. Am ales si
imaginea pentru coperta: o fotografie care o infatiseaza pe
Laika la antrenamente (pentru cine nu stie, ea era catelusa care
a fost trimisa in spatiu fara intentia de a fi recuperata vreodata).
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Toate acestea nu se incadreaza in convingerea mea ca cel mai
bun lucru pentru mine este sa pot improviza liber. Ar mai fi si
altele asemenea precum montarea musicalului scris acum mai
bine de cinci ani O scrisoare pierdutd dupa Caragiale, pe
versuri de loan Es Pop sau o traducere intr-o limba de circulatie
mondiala a cartii Sunetul de referintd si arca muzicii
occidentale. Totusi, in cazul meu, principalele proiecte sau
majoritatea lor se leaga de concerte cu formule diverse si in
locuri dintre cele mai felurite. E o problema de destin. Cel putin
asa cred.
A.A.: Va multumesc!

SUMMARY
Andra Apostu — A Conversation with Mircea Tiberian

Mircea Tiberian: During my first school years, at the beginning
of the sixties, you could only listen to jazz in the homes of
certain collectors, as jazz was still an undesirable, if not
downright forbidden, form of art. But this did not prevent me
from practising improvisation from my very musical beginnings,
which was around the age of five or six. In fact | was playing
and exploring at the same time. | have continued this
compositional habit in real time to this day. | am an improviser
rather than a composer in the general acceptation of the term. |
have created my best spontaneous works outside any definite
style. My latest albums, let us say my last seven, to choose a
magic number, all except for one contain 99% improvised
music, so they do not have scores or at least pre-written
sketches. What | am saying might sound frivolous, but
managing to surround myself with compatible and extremely
talented and well-documented people, | have come to the
conclusion that what | accomplish without scores is more
authentic and even more valuable than what | have created
sticking to a pre-established material and, although the decision
was not easy, | have gradually stopped proposing works,
musical ideas, structures, compositional plans, etc., in favour of
collective creations.
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STUDII

Prietenii mei
Liviu Glodeanu si Mihai Moldovan
Generatia noastra

Corneliu Dan Georgescu

Studiul de fata reprezinta traducerea din limba
germana, adaptata si putfin extinsa, a comunicarii mele
Zwei  Bukarester Vertreter der Klausenburger
Kompositionsschule: Liviu Glodeanu und Mihai Moldovan
/ Doi reprezentanti bucuresteni ai scolii componistice
clujene: Liviu Glodeanu si Mihai Moldovan®, comunicare
sustinuta in noiembrie 2008 in cadrul simposionului
,Sigismund Toduta und die Klausenburger
Kompositionsschule / Sigismund Todutd gi gcoala
componisticd clujeand“ la universitatea Karl-von-
Ossietzky din Oldenburg. Acesta este textul original, din
care unele idei au fost preluate si publicate dupa 2008 cu
diferite prilejuri.

In cele ce urmeaza ma voi referi adesea global si
la ,generatia noastra”. Este vorba de o grupa coerenta si
relativ independenta de trei compozitori cu anumite
caractere comune, grupa care s-a constituit ca de la sine
inteles in perioada 1960-75.

Istoria lui Liviu Glodeanu si Mihai Moldovan are atatea
elemente comune, incat se impune intai de toate evocarea pe
scurt a acestora. Nascuti amandoi in nordul Transilvaniei intr-
un mediu rural sau quasi-rural, unde au avut si primul contact
cu folclorul, urméand scoala la Cluj si primii ani de studiu
universitar la conservatorul clujean sub indrumarea lui
Sigismund Toduta (cu care — din cate mi-a relatat mai tarziu
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Cornel Taranu — nu s-au prea inteles, severitatea didactica a
profesorului si felul lor ne-academic de a fi si de a privi
compozitia fiind incompatibile), ei au decis apoi sa-si continue
studiile la Bucuresti. Aici ei au fost inconjurati de simpatia
generala si s-au afirmat curédnd ca personalitati de exceptie.
Dupa perioada studiilor, ei au gasit, nu fara oarecare eforturi de
inceput i compromise, locuri de munca favorabile la institutii
oficiale importante, profitand implicit de avantajele respective,
au intemeiat familii etc., dispunand de un standard de viata
superior multor colegi. n calitate de compozitori, ei au probat
diferite orientari stilistice, pastrand-gi si dezvoltandu-gi insa
consecvent originalitatea, in pofida conservatorismului care
domnea autoritar pe atunci, dar i a noilor tendinte avangardiste
care incepeau sa-si afle un ecou in capitala tarii si cucerisera
nu numai pe tinerii compozitori. Personal, ei nu s-au considerat
niciodatda avangardisti. Cu toate ca erau bine integrati in
societatea bucuresteana si inconjurati de prieteni, ei au pastrat
un punct de sprijin important in Cluj si in mediul clujean, care i-
a sustinut fara rezerve; s-ar putea spune ca ei au ramas
permanent legati de Cluj, si aceasta a constituit o mare sansa
pentru ei. Ei s-au bucurat de un succes incontestabil pe toate
planurile, dar au si fumat si baut prea mult, iar in ultimii lor ani
au dus o viata foarte neregulata, care le-a distrus sanatatea.
Amandoi au murit tineri - Glodeanu la 39 de ani, ca urmare a
unui infarct cardiac, Moldovan la 42 de ani, Tn urma unei
congestii cerebrale. Ei au lasat in cultura romaneasca o urma
de neconfundat, urma ce in perioada ce a urmat a devenit din
ce In ce mai clara: talent, eficienta, consecventa,
profesionalitate si innoire, vointa de a se impune, caracter
independent. Nu in ultimul rAnd, desi deveniti bucuresteni, ei au
confirmat la un alt nivel resursele solide ale punctului de vedere
al scolii de compozitie clujene — o notiune care ar necesita
poate candva o definire mai precisa.

Nu va fi vorba aici de o analizd amanuntita a
creatiei acestor doi compozitori, presupusa cunoscuta in
linii mari (date documentare complete se pot gasi in
anexa acestui articol) ci mai ales de incercarea de a
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stabili locul lor gi al generatiei lor intr-un moment dinamic
al istoriei muzicii roméanesti — deoarece cazul lor este
exemplar pentru acest moment.

Un anumit ton afectiv nu va putea fi evitat in cele
ce urmeaza: Noi trei am fost prieteni nedespartiti ani gi
ani, am trait multe, bune si rele, impreuna (intre altele, toti
trei in calitate de ,provinciali necunoscuti” veniti in
capitala, deci fara a dispune de confortul sau de
obisnuitele relatii sociale bucurestene), am schimbat intre
noi pana la un punct multe idei si am schitat un drum
propriu Tn contextul destul de efervescent al acelei
perioade a muzicii romanesti. Una dintre caracteristicile
acestui drum este un anumit minimalism arhetipal,
notiune asupra careia voi reveni repetat.

Amintirile mele de natura anecdotica despre Liviu
Glodeanu si Mihai Moldovan, presarate in acest text, nu
constituie desigur o contributie stiintifica, ci doresc doar
sa coloreze o expunere si 0 imagine a lor altfel prea
rigida, formala, poate sa& ofere si unele informatii
biografice, care nu cred ca pot fi gasite altundeva.

Generatia noastra prin anii 1965, deci cam la
varsta de 27-28 de ani: Liviu Glodeanu (1938-1978),
Mihai Moldovan (1937-1981), Corneliu Dan Georgescu
(1938).
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In 1957, la inceputul unui nou an de studii (al treilea din
cei sase ani ai clasei de compozitie) a aparut la conservatorul
bucurestean Liviu Glodeanu: un tanar in varsta de 19 ani solid
construit, de statura mijlocie, cu o constitutie aproape atletica.
El a fost cooptat ca de la sine inteles la clasa de compozitie a
lui Martian Negrea, pe atunci singurul profesor de compozitie
provenit din Ardeal. Tacut si rezervat, intotdeauna ingrijit
imbracat (ani in sir a purtat o haina antracit, camasa alba si
cravata lila), Glodeanu era insa gata oricand sa ofere o proba a
unui sim{ special pentru humor si ironie seci, specific
ardelenesti, care nu iertau nici ,spiritul bucurestean”. Nu in
ultimul r&nd tocmai pe baza acestei atitudini critice comune s-a
legat spontan, imediat dupa ce ne-am cunoscut pe salile
Conservatorului, prietenia noastra.

A propos de critica ,spiritului bucurestean”: nu mai
putin ironic privea Glodeanu si spiritul rigid transilvanean,
reprezentat la Bucuresti de profesorul lui, Martian Negrea.
Paralel cu aceasta atitudine trebuie desigur mentionata si
afectiunea recunoscatoare pe care a purtat-0 apoi
profesorului sau. De remarcat ca nu atat evitarea rigiditatji
lui Toduta I-a indreptat pe Glodeanu spre Bucuresti, unde
a acceptat rigiditatea cu nimic mai prejos a lui Negrea, ci
faptul ca el era perfect constient de faptul ca Bucurestiul
reprezenta pentru el o sansa de afirmare inexistenta la
Cluj.

Privirea tipica, permanent serioasa, ,rece”, atenta,
penetranta, a ochilor lui albastri deschis, parul sdu blond, nu
prea obisnuite pentru Bucuresti, caracterul stabil ca si felul sau
de a se purta, foarte matur pentru varsta lui, i-au asigurat o
pozitie speciala intre colegii lui si nu mai putin intre colegele lui.
Glodeanu a dovedit repede ca el nu a venit la Bucuresti fara
intentii precise: aici voia el sa se impuna, si aceasta, imediat.
Ca student era in general o prezentd mai degraba modesta; nu
acelasi lucru s-ar putea afirma despre compozitorul Glodeanu.
Prima sa realizare, dictatd nemijlocit de programa de
invatamant, a fost o tema cu variatiuni, din care la un moment
dat a incercat sa faca ceva deosebit, transpunand fiecare
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variatiune in alta tonalitate, ceea ce a provocat opozitia
profesorului sau. Dupa alte asemenea cateva compoziiii de
scoala (intre care o prima sonata pentru pian si o alta sonata
pentru clarinet si pian) el compune in 1958 corul mixt ,Leu si
june se luptara”, lucrare bazata pe doua linii elementare
repetitive: un ostinato la toba mica si un colind, preluat ca atare
din folclor si ingenios contrapunctat. Orice ostinato si orice
melodie stroficd sunt desigur prin definitie ,repetitive”, dar in
cazul unei teme scurte si a unor idei foarte pregnante, ca in
acest caz, efectul este mult mai evident. Corul a fost cantat cu
mare succes in mediul studentesc, dar si la sala Dalles. Pasul
urmator (nu sunt insa chiar sigur de succesiunea acestor
lucrari) a fost ceva cu totul neobisnuit: cantata ,Tinerii soldati
care au murit“, pe versuri de Archibald MacLeish. Scrisa tot in
1958 si inspirata nemijlocit de o cantata de Schénberg (este
vorba mai ales de efectul corului vorbit final), nici aceasta
lucrare nu era destinata sa fie ,tinuta la sertar”, ci de a fi
prezentata la un concurs de compozitie de la Viena dedicat
temei pacii, concurs descoperit de el cine stie cum, pentru ca
pe atunci asemenea informatii nu erau publice.

Despre contextul compunerii acestei cantate nu
voi aminti decat faptul ca, in biblioteca Conservatorului
bucurestean, muzica moderna era reprezentata in acei
ani mai ales de Sostakovici, Prokofiev, Haciaturian,
Kabalevski et comp. si cel mult de cate ceva din Bartok
sau Stravinski. Dar ocazional se puteau gasi si alte
partituri, iar in cadru privat se puteau asculta si lucrari
cum ar fi cantate de Schénberg (imi amintesc de ,The
Survivor from Warsaw” si ,Kol Nidre”) sau Luigi Nono,
cantate care i-au sugerat lui Glodeanu unele solutji pentru
lucrarile proprii.

Ceea ce a urmat a fost la fel de neobisnuit: Glodeanu a
reusit sa treaca, cu o tactica, rabdare si perseverenta de
necrezut, peste toate barierele ce se puneau pe atunci in fata
unui tandr compozitor. inteleasd sau nu, dar toleratd de
profesorul sdau, cantata a fost finregistratd cu ansamblul
Conservatorului (dupa stimele copiate noaptea de prietenii sai),
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recomandata de Uniunea Compozitorilor gi de organele
administrativ-politice superioare si trimisa oficial, in timp
oportun, la concursul vienez. Era o lucrare simpla, dar extrem
de eficienta si de mare efect dramatic; ea a provocat admiratia
fara rezerve a interpretilor, colegilor, pana si a compozitorilor
consacrati. Faptul ca ea nu a primit niciun premiu are poate o
importanta secundara in comparatie cu semnificatia pe care |-a
avut acest eveniment in creatia si afirmarea sa: Glodeanu a fost
unanim recunoscut ca un talent deosebit, ca un om dotat cu un
mod clar si foarte practic de a géandi, ca si cu o vointd de
afirmare de nestavilit.

Din aceasta perioada (pe atunci abia implinise 20 de
ani) dateaza deja imaginea care-| va insoti tot timpul, imaginea
unui om care stie ce vrea, atat in muzica sa céat si in viata.
Imediat dupa incheierea studiilor, Filarmonica bucuresteana
"George Enescu" i-a executat un concert de pian (imprimat apoi
pe unul dintre putinele discuri Electrecord dedicate muzicii
romanesti noi), apoi unul pentru flaut, apoi, alaturi de alte
orchestre, o serie intreaga de lucrari, nu putine dintre ele ample
(intre care in 1961 o ,Suitd pentru cor de copii, suflatori si
percutie” pe versuri populare, cu elemente clare minimal
repetitive). Aceasta serie a culminat cu opera "Zamolxe" (1968-
69 - dupa Lucian Blaga), montata imediat la Opera din Cluj si
distinsa cu premii, apoi, dupa ani buni, cu putin inainte de
moarte, in 1978, cu concertul sau pentru orga, lucrare radicala
ce parea sa anunte o noua directie in creatia sa.

In cursul acelor ani Glodeanu a citit foarte mult, si-a
largit sistematic cultura generala, a cultivat consecvent relatii
bune cu diferite personalitati (intre care cu George Balan, pe
atunci un critic muzical de orientare liberala cu o buna platforma
politica, critic care — alaturi de multi altii — l-a admirat si |-a
sustinut cu orice prilej) sau institutii. Drumul lui componistic a
fost, cu foarte mici ezitari, ascendent si incununat la fiecare pas
de succese deosebite.

Acele mici ezitari s-au datorat, pe de o parte,
impactului, uneori problematic, cu noua avangarda
romaneasca, care se afirma deja dupa 1960, pe de alta
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parte, tendintei sale de a participa activ, desigur in felul
sau, la viata culturala inevitabil de tip socialist a timpului.
El a considerat insa foarte selectiv avangarda, fara a
respinge unele idei, iar lucrarile sale ce pareau a se
inscrie pe linia oficiala (noi cantate, un mare oratoriu: ,Un
pamant numit Roméania”) cautau sa faca acest lucru cat
mai elegant si profesional cu putinta. lar pozitia sa de
lucrator temporar (1971-74) la “Consiliul Culturii si
Educatiei Socialiste” sau de secretar muzical al
Filarmonicii bucurestene a folosit-o nu numai in interes
propriu: probabil ca doar astfel a putut fi montata prin
1970 la Cluj opera sa “Zamolxe” (dar apoi si opera lui
Mihai Moldovan ,Trepte ale istoriei” ca si opera mea,
,Model Mioritic”, ultimele doua in acelasi spectacol in
1973) si doar astfel a reusit el, intre altele, sa programeze
la Filarmonica bucuresteand “Matthduspassion” de J. S.
Bach, intr-o perioada in care orice tema cu nuante mistice
era prin definitie prohibita. Glodeanu intelegea deci sa
foloseasca influenta sa nu numai in interes propriu, dar si
pentru a impune unele idei pozitive generale — si acesta
calitate a sa, nu foarte raspandita, a fost de asemenea
unanim apreciata.

In ceea ce priveste cele trei lucrari scenice ale
noastre amintite mai sus, scrise cam in aceiasi perioada
(Glodeanu “Zamolxe” in 1968-69, Moldovan ,Trepte ale
istoriei” In 1972 si eu ,Model Mioritic’ in 1970-72, toate
trei montate la Opera din Cluj in regia lui llie Balea si
avandu-l ca dirijor pe Petre Zbéarcea): acestea erau,
pentru fiecare dintre noi, cele mai ample compozitii
realizate pana in acel moment si ele reprezentau un bun
exemplu pentru ceea ce era atunci comun intre noi, dar
mai ales pentru unele clare diferente, vizibile de exemplu
chiar prin alegerea subiectului si prin intentiile noastre
adiacente ne-declarate; ele ilustreazda de asemenea
conceptii estetice diferite. Dar situarea lor in
contemporaneitate, intre academismul intolerant al unei
generatii si modernismul de asemenea intolerant al alteia,

https://biblioteca-digitala.ro

21



Revista MUZICA Nr. 3/2018

era aceeasi, semnificand cautarea originalitatii pe o cale
aparent ,de mijloc”, mai putin batuta, dar in niciun caz mai
putin originala.

Recunoasterea lui Glodeanu pe plan national a fost de
la bun inceput deplina: concerte, cronici favorabile, interviuri,
discuri, publicatii, premii, decoratii, funciii, elogii s-au succedat
intr-un ritm rareori intalnit, mai ales in cazul unui tanar
compozitor. Nu mai putin unanima a fost recunoasterea sa pe
plan uman: el a fost respectat si iubit, a |[asat peste tot unde s-a
manifestat impresia unui caracter echilibrat, prietenos dar
hotarat, refinut, ihsa capabil sa se exprime convingator,
sociabil, dar independent in toate parerile sale, niciodata
agresiv fara motiv — in acest caz, incisiv si neiertator, dar
controlat si rational in acelasi timp. Cei mai multi au vazut si
recunoscut Tn el, fara obisnuitele mici invidii colegiale, o mare
speranta a muzicii romanesti, nu numai pe planul creatiei, ci si
pe cel social-administrativ: nu odata cuvantul sau in UCMR, la
Filarmonica sau la CCES a avut o greutate deosebita. Despre o
recunoastere a sa pe plan international nu se prea poate vorbi,
desi mai ales prietenii sai clujeni (intre care dirijorii Emil Simon
si Petre Zbarcea) i-au executat compozitiile sale cu orice prilej
si peste hotare.

Aceasta ar putea o foarte concisa caracterizare a
operei sale (adaptata liber dupa articolul meu scris prin
2000 pentru enciclopedia ,Musik in Geschichte und
Gegenwart”): Mai ales in creatia sa timpurie pot fi
urmarite doua directii aparent contrarii: prima se bazeaza
pe orientarea generala folcloristica (in varianta tipica a
scolii clujene, care include si viziunea lui Bartok, apoi a lui
Stravinski si doar relativ putin din cea a lui Enescu), cea
de a doua, pe un expresionism inspirat direct de
Schonberg si de muzica poloneza moderna a timpului. In
acest camp de tensiune destul de divergent se dezvolta o
personalitate originala, care intelege sa priveasca selectiv
bogata ofertd a avangardei in favoarea unei constructii
solide, coerente, profesionale, care radiazd o forta
interioara inconfundabila.
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Ultima oara cénd l-am intalnit pe Glodeanu in
viata a fost la Ateneu (unde Uniunea Compozitorilor, ca
urmare a expulzarii ei din Palatul Cantacuzino dupa
marele cutremur din 1977, era inghesuita in cateva sali,
primite prin bunavointa celor in drept), in subsolul caruia
era instalata ad-hoc o masa de ping-pong. In mijlocul unui
cerc galagios de prieteni si sustinatori, Glodeanu juca
ping-pong, de altfel virtuos, ca un sportiv de profesie, insa
fumand, alaturi de alti spectatori fumatori... Era o
atmosfera insuportabila in subsolul inchis, niciodata
aerisit, si nu am stiut cum sa plec mai repede. Glodeanu
tocmai avusese o gripa dificila in acea primavara din
1978 si nu arata prea bine. Dar nu putea fi convins sa ia
in serios felul in care se simte si nu accepta sfaturi. Si era
intr-adevar un tip robust, tonic, permanent bine dispus,
bun sportiv — intre multe altele, bun inotator — si nimeni
nu ar fi putut prevedea ca Tsi traia ultimele zile de viata.

Mihai Moldovan a venit la Bucuresti in 1959, doi ani
dupa Glodeanu, fara indoiala ca sa-si urmeze prietenul pentru
care a avut intotdeauna un adevarat cult. A intrat la clasa de
compozitie a lui Mihail Jora — pe atunci cel mai renumit, dar si
cel mai conservativ dintre profesorii de compozitie — unde
probabil nu a gasit aceeasi ,intelegere de principiu” pe care o
gasise totusi Glodeanu la clasa lui Martian Negrea. O
comparatie strictd cu Glodeanu nu ar avea insa oricum sens:
chiar daca, in calitate de ardeleni, ei dispuneau de aceleasi
puncte de vedere, Moldovan era, in comparatie cu Glodeanu,
mai putin ambitios (dar si mai putin altruist), mai putin
perseverent si metodic, fiind mai degraba o persoana intuitiva,
comunicativa, extrovertita, nu rareori capricioasa, instabila si
putin teatrald. Glodeanu nu declara niciodata ce intentii are sau
la ce lucreaza, nu critica pe nimeni, Isi prevedea lucrarile
metodic cu numar de opus etc., in timp de Moldovan nici nu se
gandea sa pastreze ordine n lucrarile lui, se lauda peste tot cu
ceea ce va face si ,bombanea” cu orice prilej impotriva cuiva.
Dar talentul sau componistic nu era cu nimic mai prejos,
dimpotriva: mai ales inevitabilele idei de sorginte folclorica,
privite initial din perspectiva clujeand, au gasit curand la el o
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modernitate speciala. Apoi s-a impus la el tendinta minimalista,
alaturi de cea pentru un anumit ,dramatism static tipic,
amandoua nu Timprumutate de undeva (cu toate ca
Tmprumuturile, inclusiv cele de la colegii lui, l-au inspirat
adesea), ci ,gasite” in interiorul orientarii sale componistice.

Amandoi lucrau mult si foarte repede si nu
obisnuiau niciodata sa revizuiasca o lucrare, odata
terminata. Nici nu ar fi avut timp, deoarece mai toate
compozitiile lor erau solicitate de cineva, deci programate
Cu un termen precis pentru a fi executate. Dar Moldovan
era unic in ceea ce priveste spontaneitatea si eficienta:
am fost martor la compunerea unei parti a unei sonate ale
sale pentru clarinet si pian prin anii 1960-62, ih mijlocul
naturii, intr-o tabara studenteasca de la Izvorul Muresului,
in numai 2-3 ore - fara tabelele modale, sirurile de durate,
schitele etc. pe atunci obisnuite.

Majoritatea operelor lui Moldovan sunt concise (era un
admirator al lui Webern), sobre, unitar concepute pe baza unei
idei simple dar pregnante, folosind de preferinta formatii reduse
si neconventionale. Culmi ale creatiei sale le constituie atat
compozitii de inspiratie folclorica, dar si cele evocand pe
Eminescu sau Blaga, Putna sau un spectacol Kabuki. Mai ales
principiile teatrului traditional nipon (cunoscut cu prilejul
calatoriilor sale in lume in calitate de reprezentant al Radio-ului)
au lasat multe urme in creatia sa tarzie. Din punct de vedere al
minimalismului repetitiv, poate fragmente din Obérsii pentru cor
(1971) si piesele orchestrale , Tulnice” (1971) si ,Cantemiriana”
(1976) sunt cele mai radicale. Opera sa ,Trepte ale istoriei’
(alaturi de cantata ,Romania vremilor inalte”, 1977, singura sa
lucrare mai ampla) reprezinta, ca si la Glodeanu, tendinta sa de
a se incadra in imperativele culturii socialiste a timpului si
ramane relativ izolata in creatia sa.

latd o scurta caracterizare a creatjiei sale, extrasa
liber din articolul Valentinei Sandu - Dediu pentru
enciclopedia ,Musik in Geschichte und Gegenwart”): In
anii 60 Moldovan a incercat sa realizeze o sinteza intre
folclorul transilvanean si serialism, incluzand mai tarziu si
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elemente de aleatorism sau teatru instrumental. El a
folosit material melodic de sorginte pentatonica sau
sugerat de armonicele naturale, ca si elemente de ritm
asemanatoare Ilui Messiaen sau sugerate de sirul
Fibonacci si de cel al numerelor prime. Alternantele
rubato/giusto inspirate de foclor, pedalele statice
combinate cu ritmica pulsatorie stravinskiana etc.
genereaza o atmosfera incantatorie, arhaica, cu elemente
dinamice si de dans.

Ultima oara cand I-am intalnit pe Moldovan a fost
in 1981, in cladirea Conservatorului, care adapostea si
revista Muzica; el era aici angajat mai mult de forma dupa
ce fusese indepartat de la Radio, unde lucrase multi ani.
S-ar putea spune ca, mai ales dupa moartea lui
Glodeanu, el isi batea joc de viata lui... Bea si fuma
incontinuu, si la aceasta intalnire abia se mai putea tine
pe picioare. Se jena totusi de starea lui si m-a rugat sa-I
las in pace si sa comand doar un taxi pentru el. Apoi am
auzit ca, aflat intr-o calatorie la Medgidia ca membru ntr-
un juriu, a avut o congestie cerebrala din care nu si-a mai
revenit. Cornel Taranu, prietenul lui clujean de o viata, i-a
stat alaturi pana la sfarsit. Cu mare greutate m-am lasat
convins sa vorbesc la finmorméntarea Iui — la
fnmorméantarea lui Glodeanu nici nu am putut lua parte.
Este greu de explicat, ce se poate simti in asemenea
momente... Cu dispatritia lor se incheie un intreg capitol
din viata mea si a multora dintre cei ce au fost alaturi de
ei — dar poate ca se deschide un capitol special pentru
muzica roméneasca.

Se afirma uneori ca un artist moare numai dupa
ce si-a indeplinit menirea... Nu insa in acest caz: ei
tocmai depasisera o anumita stagnare, iar interesul lui
Moldovan pentru cultura extrem orientala, ca si inclinatia
tot mai accentuata a lui Glodeanu pentru structuri de tip
blocuri simetrice, compacte, masive, pentru
monumentalitate, promiteau multe. Oricum, forta telurica
a lui Glodeanu nu se mai poate regasi cu aceeasi
eficienta la nimeni altcineva, dupa cum prospetimea si
spontaneitatea lui Moldovan ramén neegalate.
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Si

Atat Glodeanu cat si mai ales Moldovan nu au aratat
mult interes pentru muzicologie, dar, atunci cand au dorit sa sa-
exprime verbal conceptile componistice au gasit tonul
potrivit, concis, la obiect, cu divagati minime. Felul in care
vorbesc ei ingisi despre muzica lor releva ceva din perspectiva

lor culturala.
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Astfel Tsi descrie Glodeanu cantata sa ,Ulysse”
(dupa Homer/Mihai Ungureanu), opera-balet op. 28
(1972; p.a. 1973, Cluj): ,Inca din adolescentd am fost
fascinat de Odiseea lui Homer. Apoi m-au ajutat Joyce si
Giraudoux sa-mi fac o idee despre mdretia mitului lui
Odiseu. Nici Oedip, nici Prometeu sau alt erou al omenirii
nu este, cred, atat de actual sau sintetizeaza implinirea
spiritului de cercetare uman, a aventurii umane in secolul
nostru, cu o asemenea perfectiune cum o face pribeagul
Ulysse, in timpul cautarii visatei Ithaca [...] Nesfarsita sa
calatorie reprezinta un fel de captivitate a cautarii in sine:
ratacirile sale corespund unei atitudini interioare, iar
granitele cunoasterii, unui cerc inchis in sine. Ulysse
cauta — fara sfarsit si fara folos — pacea, linistea,
eliberarea [...] Eu am directionat organizarea modal-
seriald a sunetelor catre o lume armonica constanta,
aproape tonala, nu cu scopul de a conferi muzicii o nota
arhaizanta, ci pentru a neutraliza melodica, a o ,decolora”
pana la o folosire obignuitd a ei’. (Prezentare de disc
Electrecord, ECE 0495)

Si astfel se refera Moldovan la ,Tulnice” (1971,
p.a. 1971, Bucuresti): , Tulnice sugereaza un peisaj bland
a la Blaga, linistit, undeva intre realitate si poveste. Opt
corni, clopote, coarde grave, flaute repetd obsedant
formule melodice, derivate din formulele-semnal ale
tulnicelor sau flautelor. Prima auditie se datoreaza
orchestrei Radiodifuziunii sub conducerea lui Emanuel
Elenescu. Lucrarea a avut o larga audienta in tard si in
strainatate: in Ungaria, Cehoslovacia, Polonia, Spania,
Uniunea Sovietica”. (Prezentare de disc Electrecord,
STM-ECE 01503)
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lata - sintetic expuse - céateva caracteristici ale creatiei
lui Glodeanu si Moldovan, de fapt, ale acestei ,generafii a
noastre”:

(1) Ea pare a incheia definitiv cu traditionala dominanta
lirico — idilico — pastoral - neoromantica, neoimpresionista,
sentimental - bucolica, burlesco -,pasunista” etc. etc. a muzicii
romanesti a timpului (renuntarea la principiile realismul socialist
a venit mai tarziu ca de la sine, pe cat a fost posibil chiar mult
inainte de 1989), ca si cu mitul unei scoli romanesti de
compozitie unitare bazate pe mostenirea enesciana.

Chiar si compozitorii din ,generatia de aur® (Aurel
Stroe, Stefan Niculescu, Anatol Vieru, Tiberiu Olah, la
care putem adauga numele lui Cornel Taranu, Myriam
Marbe, Pascal Bentoiu) poseda uneori o dimensiune lirica
mai mult sau mai putin evidenta — poate datorita apropierii
de Enescu — si nu rareori chiar mai tinerii compozitori ai
generatiilor urmatoare par interesati uneori de un nou
lirism; aceasta dimensiune o vom cauta in zadar la
generatia lui Glodeanu.

(2) Ideile muzicale de origine directa sau indirecta, dar
consecventa, folclorica, sunt clare, pregnante, dure, au o for{a
arhetipala speciala, cu totul altfel decat ceea ce propovaduia
muzica timpului, chiar in domeniul atat de suprasolicitat al
folclorismului.

(3) ,Dramatismul static* caracteristic are unele tangente
cu expresionismul, dar nu se reduce la acesta. El nu este foarte
departe de viziunea unui pictor ca lon Tuculescu, care de
asemeni construieste imagini decorative cu accente
expresioniste pe baza unor elemente de origine folclorica
ritmizate, extrase din contextul lor. Poate ca aceasta destul de
neobisnuita asociere de termeni: ,decorativism plus
expresionism” releva ceva din originalitatea acestei generatii.

Daca particularitatile mentionate diferentiaza muzica
generatiei lui Glodeanu de academism, urmatoarele o vor
diferentia de modernism:

(4) Chiar daca foarte atent construitd ca structura si
foarte eficienta la nivel timbral, aceastda muzica nu este
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niciodatd numai joc pur, spiritual, virtuos, coloristic,
experimental etc. ci este intens dramatica, expresiva,
tensionata, chiar si atunci cand apeleaza uneori la un ton
burlesc, sugerand uneori o viziune tragica asupra lumii sau o
criza existentiala personala (ca la Moldovan, in contrast cu
robustetea pozitiva intangibila a lui Glodeanu).

(5) Dintre numeroasele sugestii ale avangardei au fost
preluate mai ales ,aspecte exterioare”, cum ar fi formatiile
instrumentale neconventionale sau executia unui instrument
paralel cu inregistrarea sa pe banda de magnetofon, si numai
rareori si doar pentru scurt timp unele tehnici (serialism,
aleatorism); nu este vorba insd de un dezinteres fata de
acestea, ci de preocuparea de a se situa intr-o ,zona de
determinare stilistica” mai putin extrema, deci mai susceptibila
de o diversitate perceptibila. lar substanta muzicala propriu-zisa
este mai ales preluata din folclor — dar este adesea atat de
abstractizata, incat ea ar putea fi explicata si fara a se apela la
folclor.

(6) Poate ca cea mai valoroasa contributie a acestei
generatii constd — 1in contextul avangardei destul de
diversificate, care se afirma in acei ani — in intuitia timpurie a
unui minimalism independent de cel american sau est-
european (Arvo Part initiaza abia Tn 1976 prin ciclul de piese
pentru pian ,Musik fir Alina“ o noua directie Th muzica sa). La
aceasta idee ajunge generatia lui Glodeanu pe un drum propriu
si chiar inainte ca grupa compozitorilor din ,generatia de aur” sa
arate interes pentru noua orientare (atitudinea acestora
ramanand de altfel si mai tarziu rezervata) si Thainte ca unii
tineri compozitori sa preia ca atare, deci sa imite, modelul
american de minimalism. Din acest punct de vedere, generatia
noastra ar putea fi considerata ca ,depasind” avangarda post-
serialista sau cea orientata spre aleatorism.

Forma roméneasca de minimalism are o alta
istorie si semnificatie decat cea americana, chiar daca si
ea poate fi privita, ca si acesta, ca un antidot la serialism,
post-serialism sau aleatorism (in general, la ,degradarea
calitatii informatiei muzicale fie prin hiper-organizarea
structurilor, fie prin absenta oricarei organizari). De
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minimalismul american 1l deosebeste nu numai lipsa
caracterului exact, mecanicist, quasi-hipnotic al acestuia,
focusarea pe un proces elementar, fundalul ezoteric ca si
evolutia lui ulterioara spre pop-music, dar si, sa 0 numim,
o anumita ,inconsecventa”, de fapt, aspectul flexibil,
variational. Minimalismul romanesc ,nu suna“ atat de
radical, consecvent, comparativ cu cel american, ci — in
masura Tn care unele idei nu provin de la Stravinski sau
Barték — are mai degraba o dimensiune contemplativa.
Este vorba, de fapt, mai putin de repetitii in sine, chiar
daca ele nu lipsesc, cat de o reducere radicald a
parametrilor structurali la esenta lor. Aceasta diferentiere
in cadrul minimalismului dovedeste cat de complexa este
realitatea muzicala in comparatie cu punctul de vedere
oficial validat.

Elemente minimal repetitive exista la Glodeanu deja in
piesa corala amintita, ,Leu si june se luptard” op. 2 (versuri
populare, 1958) si de asemenea, in ,Suita pentru cor de copii,
suflatori gi percutie” op. 9 (versuri populare, 1961), in ambele
cazuri fiind vorba de ceea ce am putea numi un ,folclorism
minimal-repetitiv’ (cu mentiunea ca elemente minimal repetitive
exista in nuce in multe genuri ale folclorului romanesc, cum ar fi
colinda, doina, jocul, folclorul copiilor). in ,Studii” pentru
orchestra op. 21 (1967) exista unele forme mai abstractizate de
minimalism repetitiv, intre care nu toate se mai pot raporta la
folclor, altele reprezentand texturi si amintind creatia poloneza
contemporana; de asemenea, muzica se bazeaza aici pe
blocuri statice, fara o ,devenire temporald” evidenta. O
preocupare consecventd pentru asemenea proceduri nu se
poate urmari insa in toate lucrarile lui Glodeanu, cele mai multe
fiind dominate de un limbaj muzical de tip progresiv-evolutiv
intens colorat, incisiv, masiv, cu o dramaturgie a ,noului” atent
condusa, cu o mare forta de impact.

La Moldovan elementele repetitive sunt mai frecvente si
mai evidente. Deja in ,Vitralii” (1968) si in ,Scoarte” (1969), dar
mai ales in ,Tulnice” (1971) si ,Obéarsii” (1971), urmate de
,Cantemiriana” (1976), muzica este concentrata asupra unor
formule minimal repetitive — uneori ih exclusivitate de sorginte
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folclorica, ca de exemplu in ,Tulnice”- dar si ornamentale, ca in
,Vitralii” si in ,Scoarte”. In principiu, solutiile lui Moldovan par
mai inventive, variate, vii decat cele ale lui Glodeanu - dar ele
nu conduc intotdeauna la rezultate tot atat de eficiente si sunt
in mare masura preluate de la colegii lui.

Un exemplu concludent referitor la felul in care
functiona schimbul de idei in cadrul generatiei noastre:
piesa lui Glodeanu, ,Suita pentru cor de copii, suflatori si
percutie” pe versuri populare op. 9, 1961, i-a sugerat
evident lui Moldovan piesa ,Proverbe si ghicitori”, suita
pentru cor de copii si orchestra, pe versuri populare,
1971. lar daca Moldovan s-a inspirat in piesa sa
,Tulnice”, 1971, din piesele mele, ~Motive
Maramuresene”, 1967 sau ,Rubato”, 1970, eu m-am
inspirat de la el pentru unele idei din ,Model Mioritic”,
1970-72, compozitie care, la randul ei, i-a sugerat apoi lui
Moldovan ciclul ,,Crochiu pentru un Spatiu Mioritic”, 1976.
Pe de alta parte, daca Glodeanu ne atrasese atentia
asupra lui Lucian Blaga prin ,Zamolxe” (1968-69) — privit
de el sub aspect istoric-mitic, iar de catre mine, prin
referirea la ,spatiul mioritic”, tocmai anistoric, atemporal —
Moldovan concepuse deja in 1966 un ,omagiu lui Lucian
Blaga”.

Desigur ca se pune intrebarea daca nu trebuie sa privim
sugestiile minimal repetitive de sorginte folclorica abstractizate
ca pe o influenta indiscutabila a lui Stravinski sau Bartok,
compozitori la care ele se intdlnesc cu mult inhainte. Cert este
faptul ca procedurile minimal repetitive la mai toti compozitorii
est-europeni sunt inrudite (si le putem gasi in mod inevitabil la
oricine, Tn cazul referirii la un folclor arhaic); de asemenea,
faptul ca ele preced minimalismul american, el insusi inspirat de
muzica extrem-orientald sau a Africii. In muzica anilor 1960-70,
minimalismul romanesc nu era deci in niciun caz ,derivat’ din
cel american, pe atunci inca in curs de constituire si practic
necunoscut in Romania. Si niciunul dintre compozitorii roméani
nu s-a oprit la o anumita forma de minimalism, ci I-a considerat
ca un procedeu tehnic, alaturi de altele.
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Muzica generatiei lui Glodeanu este destul de inegala;
deosebiri exista nu numai intre cei trei compozitori ai grupei
respective, dar chiar intre diferitele lucrari ale unuia si aceluiasi
compozitor. Daca atitudinea destul de rezervatd fata de
mostenirea enesciana ii deosebeste de multi compozitori din
alte generatji, orientarea generala a generatiei lui Glodeanu
apare ca ,mai putin modernista” in comparatie atat cu ,generatia
de aur® (Stroe-Niculescu-Vieru-Olah), al carei nivel intelectual
general nu pare a-l mai atinge, cat si mai ales in comparatie cu
noile generatii. Este vorba, din nou, de refuzul oricarei formule
consacrate, vechi sau noi, ,tradiionaliste” sau "moderniste”.

De remarcat faptul ca niciunul dintre compozitorii
generatiei lui Glodeanu nu a beneficiat de o bursa DAAD
in Berlinul occidental, ca muzicienii ,generatiei de aur”
sau multi altii, bursd care reprezenta nu numai
posibilitatea unei informari temeinice asupra diferitelor
orientari ale muzicii contemporane, dar si o sansa - unica
pe atunci - de a se afirma pe plan international, cu toate
ca ei ar fi meritat o asemenea bursa si, desigur, ar fi
valorificat pe deplin aceasta sansa.

in ambianta redescoperirii operei tarzii a lui Enescu
(amintesc memorabila ,dubla prima auditie” a "Simfoniei de
camera", dirijata de Constantin Silvestri la Filarmonica in 1956)
ca si a afirmarii ulterioare consecvente a ,generatiei de aur®,
inclusiv pe plan international, generatia lui Glodeanu merge
astfel pe drum propriu, situat intr-un fel de ,nisa stilistica” exact
intre aceasta generatie si mai noua avangarda romaneasca,
drum ramas relativ izolat si ne-explorat pana la capat.
Primitivism, arhaism, arhetipalism ar fi, cred, termenii cei mai
potrivifi pentru aceasta muzica (termeni folositi azi de
nenumarate ori in diferite contexte; in ceea ce ma priveste, i-
am folosit deja prin 1978 in lucrarea mea de plan pentru pentru
»institutul de istoria artei“ despre minimalism in general, inclusiv
cel romanesc).

Glodeanu si Moldovan sunt si azi admirati din cele
mai diferite puncte de vedere, iar multe din compozitiile
lor (mai toate bine inregistrate la Radio si pe discuri sau
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editate) sunt relativ constant prezente in viata muzicala
romaneasca; s-ar putea vorbi uneori chiar despre o
anumita mitizare a acestor personalitati cu o soarta atat
de contradictorie. Ei raman totusi azi mai putin cunoscuti
decat alte directii componistice ale acelor ani. Fiind mult
mai eficiente, inclusiv pe plan international, ideile
.generatiei de aur® si interesul acordat lor au ,umbrit’
curand interesul pentru ,filonul minimalist” al generatiei lui
Glodeanu. lar noile esaloane de compozitori romani,
orientate catre Serialism, Aleatorism, Spectralism sau
catre alte forme, mai noi sau mai vechi ale avangardei
occidentale, dar si catre o linie absurd-grotesc-parodic-
ludica (de lunga traditie in cultura romaneasca, daca ne
gandim la Caragiale sau lonesco) au pecetluit izolarea
acestui episod al muzicii romanesti chiar inainte de
perceperea sa corectda. Doar mai tarziu s-a observat
faptul ca era vorba de fapt de un fenomen avant la lettre,
de un anumit minimalism arhetipal caracteristic, pe
aceiasi linie neconventionala cu alte forme timpurii
specifice romanesti ale unor curente, orientari sau
atitudini general raspandite cum ar fi modalismul,
spectralismul sau post-modernismul.

Viata si disparitia timpurie a lui Glodeanu si Moldovan
semnifica simbolic, printr-o faz& scurtd, dar si foarte dinamica,
incheierea unei perioade critice, ,de trecere”, din istoria muzicii
romanesti. Cazul lor este exemplar pentru un anumit capitol al
acestei muzici: este vorba de o generatie intreagd - ma
gandesc nu numai la “grupa noastra” de trei compozitori, relativ
unitara, cel putin la inceput, dar si la nume cum ar fi $tefan
Zorzor, Richard Oschanitzki, Cornel Cezar, Sorin Vulcu, Dinu
Petrescu, Lucian Metianu, poate si Theodor Dragulescu, Cornel
Dumbraveanu, Gheorghe Costinescu, Alexandru Hrisanide —
generatie divers orientatda, care, pe drumul cautarilor, ,s-a
ratacit” intre national si universal, intre traditionalism si
avangarda, intre politica si ,arta pura” — si, dintr-un motiv sau
altul — nu a ajuns la Tmplinire. Dar contributia ei nu este mai
putin valoroasa, poate dimpotriva.
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Liviu Glodeanu, nascut la 6.08.1938 la Darja (jud. Cluj), decedat
la 31.03.1978 la Bucuresti, a studiat la conservatoarele din Cluj
(1955-1957) si Bucuresti (1957-1961), intre altii cu Martjian Negrea
(compozitie), George Breazul si Tiberiu Alexandru. Intre 1961-
1963 a fost profesor la o scoala de muzica bucuresteana, intre
1961-1962 a lucrat la ,Institutul de Folclor®, intre 1963-1971 si
1975-78 ca secretar muzical la Filarmonica "George Enescu" si
intre 1971-1974 in calitate de consilier la Directia Muzicala a
»Consiliului Culturii si Educatiei Socialiste”. A fost distins cu premii
ale UCMR (1967, 1968, 1969 si 1970), cu premiul "George
Enescu" al Academiei Romane (1975) si cu Ordinul ,Meritul
Cultural“ (1969).

Opere vocal-simfonice si de scena: Cantata pentru
sopran, cor barbatesc recitator si orchestra Tinerii soldati care
au murit op. 2 (Archibald MacLeish, 1958); Cantata pentru
mezosopran, bariton, cor mixt si orchestra Inscripfie pe un
leagan op. 4 (Zaharia Stancu, 1959); Cantata pentru cor mixt si
orchestra Luminoase zdri op. 6 (Serghei Esenin, 1960); Suita
pentru cor de copii, suflatori si percutie pe versuri populare op.
9 (1961); Cantata pentru bariton, cor mixt si orchestra Soclu
pentru timp op. 11 (Nichita Stanescu, 1961); Cantata pentru
sopran si orchestra Ulysse op. 20 (Mihai Ungureanu, 1967);
Opera Zamolxe op. 23 (Lucian Blaga, 1968-69 — Premiul
UCMR 1970, Premiul Academiei 1975); Ulysse opera-balet op.
28 (Homer, 1972); Oratoriul pentru recitator, solisti, cor de copii,
cor mixt, orga si orchestra Un paméant numit Roméania op. 32
(Nichita Stanescu, 1977 — Premiul Radio 1977)

Muzica pentru orchestra: Concert pentru coarde si
percutie op. 5 (1959); Concert pentru pian op. 8 (1960);
Miscare simfonica op. 10 (1961); Concert pentru flaut op. 13
(1962); Concert pentru vioara op. 19 (1966); Studii op. 21
(1967); Ricercar op. 25 (1971); Simfonii pentru suflatori op. 27
(1971); Pintea Viteazul, poem simfonic op. 30 (1976); Concert
pentru orga si suflatori op. 34 (1978)

Muzica de camera: Sonata pentru pian nr. 1 op. 1 (1958);
Sonata pentru clarinet si pian op. 3 (1959); Cvartet de coarde
nr. 1 op. 5b (1959); Trei cantece pentru mezosopran, flaut si
clarinet op. 7 (F. Garcia Lorca, 1960); Preludiu, Coral si Fugéa
pentru pian op. 12 (1962); Inventiuni pentru cvintet de suflatori
si percutie op. 14 (1963); Sonatina pentru vioara si pian op. 16
(1963); Vocalize pentru sopran, flaut, viola si marimbafon op.
15 (1963); Sonata a 2-a pentru pian 18 (1963-66); Poeme
pentru Ulysse pentru sopran sau tenor si clarinet op. 20b
(1967); Cvartet de coarde nr. 2 op. 24 (1970); Melopee pentru
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Mihai Moldovan, nascut la 5.11.1937 la Dej (jud. Cluj), decedat la
.09.1981 la Medgidia, a studiat compozitia la conservatoarele din
Cluj (cu Sigismund Toduta, 1956-59), apoi la cel bucurestean (cu
Mihail Jora, 1959-62). A lucrat ca referent la Ansamblul Armatei
(1962-65), ca regizor muzical la Studio-ul cinematografic Bucuresti
(1966-67), ca redactor la Casa de discuri Electrecord (1968-69), ca
redactor si autor de programe la Sectia Muzicala a Radiodifuziunii
Romaéane (1969-78) si ca redactor la revista Muzica (1979-81). Premii
ale UCMR (1968, 1971, 1972), premiul "George Enescu" al Academiei

11

flaut, clarinet si banda de magnetofon op. 26 (1971); Epitaf
pentru coarde, gong si 3 Block-flaute op. 31 (Miron Costin,
1976); 12 Preludii pentru patru corni op. 33 (1978)

Muzica pentru cor: Leu si june se luptara pentru cor mixt
si toba mica (versuri populare, 1958); Se cearta cucul cu corbul
pentru cor la doua voci (1961); Doua Madrigale pentru cor mixt
si percutie op. 17 (1963 - Premiul UCMR 1967/68); Incantatie
pentru cor mixt la sase voci, picola, clarinet si percutie (1965 -
Premiul UCMR 1969); Glorie pentru cor de copii la 12 voci si
percutie op. 22 (1967); Sabaracalina, madrigal op. 29 (1973)

Muzica de film: Merii salbatici (Regie: Alecu Croitoru,
1965); lon Tuculescu (Regie: David Reu, 1966); Valea Ariesului
(Regie: David Reu, 1969)

Vezi si: Cristina Maria Joitoiu, Liviu Glodeanu — repere
stilistice in creatia concertanta. Bucuresti, Editura Muzicala
2014

Romane (1968).
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Opere vocal-instrumentale si de scena: Rituale pentru
sopran si orchestra (versuri populare, 1963); Sase stdri de
nuantd (Omagiu lui Lucian Blaga), cantata pentru cor mix si
orchestra (1966); Proverbe si ghicitori, suitd pentru cor de copii
si orchestra, versuri populare, 1971); Céantece strabune,
cantata pentru sopran si 12 instrumente (1972); Trepte ale
istoriei, opera-fresca (versuri de poeti contemporani si
populare, 1972); Cantata Roménia vremilor Tnalte pentru cor
barbatesc si orchestra (1977 — ultima piesa a ciclului Crochiu
pentru un spatiu mioritic, 1976-79); Imaginati-va un spectacol
Kabuki pentru ansamblu (1978); Recitindu-I pe Blaga pentru cor
si ansamblu (Blaga, 1980);

Muzica pentru orchestra: Texturi (1968); Vitralii (1968);
Scoarfe (1969); Tulnice (1971); Spatii si timpuri mioritice
(1972); Cantemiriana (1976); Rezonante (1976); Memoria
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Putnei (1979); Concerte pentru fagot (1962), flaut (1970),
contrabas (1973);

Muzica de camera: Sonatina pentru vioara si pian (1967);
Cvartet de coarde nr. 1 (1968); Cadenta Il pentru flaut si
percutie (1971); Cvartet de coarde nr. 2 (1978); Cvartet de
coarde nr. 3 (1978)

Muzica pentru cor: Obérsii pentru 20 voci solo
(onomatopeie, 1971); Vorona si Popas la Vorona pentru cor
barbatesc (Mihai Moldovan, Dan Verona 1978); Cantecul
vantului pentru cor mixt (Vlaicu Béarna, 1978); Recitindu-l pe
Eminescu pentru cor mixt (Eminescu, 1980)

Vezi si: lleana Ursu, Povara sublimului. Monografie Mihai
Moldovan, Bucuresti. Editura Muzicala 1996

SUMMARY

Corneliu Dan Georgescu

My Friends Liviu Glodeanu and Mihai Moldovan
Our Generation

Nowadays Liviu Glodeanu is considered the centre of reference
of a diverse generation, united however through several
essential common elements. | am referring to a small group of
composers born in 1937-38. They chose, not without hesitation
and straying, an independent “middle way”, placed in a sort of
“stylistic niche” in the context of a particularly effervescent
period in the history of Romanian music. Accepting no
adherence to any fashionable trends (respectively, on the one
hand, to the lyrical-idyllic traditionalist line, partially inspired by
Enescu, and on the other hand, to the first Romanian avant-
garde — the so-called “golden generation” — or also to the newer
avant-garde that was on the rise), they may have asserted their
originality especially by tracing a Romanian “archetypal
minimalism” of traditional music origins, not connected to
American minimalism, which at that time was still unknown in
the Eastern European space.
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Ideea unei "muzici atemporale".
Cu referire la Model Mioritic de
Corneliu Dan Georgescu

Dorothea Redepenning

Acest articol reprezinta traducerea cu adaptari
minime, impuse mai ales de diferentele dintre limba
germana si cea romana, a studiului ,Die ldee einer
,Musique atemporelle’. Zum Model Mioritic von Corneliu
Dan Georgescu“ de Dorothea Redepenning, publicat in:
Hamburg Yearbook of Musicology, Frankfurt 1999, p.
291-307, la randul lui provenit din comunicarea cu acelasi
nume sustinuta in 1996 la un simpozion de la Rheinsberg
(Landkreis Ostprignitz-Ruppin).

Fiind destinat unui public german nefamiliarizat cu
muzica si cultura romaneasca, studiul de fata contine
desigur multe informatii binecunoscute publicului
romanesc. Acestea au fost totusi preluate in forma lor
originala nu numai pentru pastrarea autenticitatii textului,
scris acum peste douazeci de ani, care uneori exprima
puncte de vedere inedite, deosebite de cele uzuale n
Romania, dar mai ales pentru faptul ca multe dintre
aceste informatii sunt indispensabile pentru explicarea
unor elemente de analiza a structurii muzicii, analiza care
reprezinta scopul principal al articolului de fata.

Cu mult Thainte de Béla Bartok, recursul la muzica

populara® joaca un rol central in cultura Europei de Est si de
Sud-Est. Aceasta premiza se aplica intr-un mod cu totul

! Sau muzica traditionala, sau folclor. In sens general privite, notiunile
sunt echivalente, cu toate ca ele desemneaza realitati diferite.
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particular muzicii romanesti contemporane.* Oricat de diverse si
chiar contrare pozitiilor estetice ale compozitorilor roméni, nu
putine dintre ele se refera la propriul lor folclor, dar adesea si la
muzica traditionala a altor continente. in numeroasele lucrari
care pot pretinde un statut international, incepand cu George
Enescu, nu mai este vorba insa de un farmec pitoresc si exotic,
ci de structuri specifice extrem de abstractizate; acestea se pot
situa atat pe linia avangardei cat si pe cea a unor tehnici
minimaliste si pornesc de la o sensibilitate speciala, existenta
sau reflectata si in folclor, dar capabilda s& genereze si
conceptia estetica a unei opere complexe moderne.

In cele ce urmeazd, va fi discutatd o lucrare
reprezentativa cu titlu de exemplu. Textul meu este
impartit in patru parti: (1) un ,portret componistic” cu rol
de introducere, (2) discutarea ideii de ,muzica
atemporald“, (3) prezentarea ca fundal ideatic a baladei
.Miorita” si (4) o analizd a lucrarii ,Model Mioritic" de
Corneliu Dan Georgescu In toate partile enuntate vor fi
abordate in paralel si problemele muzicii minimal-
repetitive.

I

Corneliu Dan Georgescu, nascut in 1938 la Craiova,
Romania, este putin cunoscut in aceastd tard’. A primit
educatia de compozitor si etnolog la ,Conservatorul Ciprian
Porumbescu” ® din Bucuresti (compozitie cu Tiberiu Olah); din

' Vezi articolele corespunzitoare din KDG Komponisten der

Gegenwart, editat de Hans-Werner Heister und Walter-Wolfgang
Sparrer, Minchen 1992; Myriam Lucia Marbe (Klangportrats Bd.5),
editat de Gisela Gronemeyer, Berlin 1991; Corneliu Dan Georgescu:
Neue Tendenzen in der zeitgendssischen ruménischen Musik, in:
Internationale Musik-Festivals. Russische Avantgarde.
Musikavantgarde im  Osten  Europas. Dokumentation -
Kongrel3bericht, editat de Roswitha Sperber, Heidelberg 1992, S.284-
294; Thomas Beimel: Vom Ritual zur Abstraktion. Uber die
rumanische Komponistin Myriam Marbe, Wuppertal 1994.
?> Este vorba de Germania.
Astazi ,Universitatea Nationala de Muzica Bucuresti”.
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1962 pana in 1983 a lucrat la ,Institutul de Cercetari Etnologice
si Dialectologice”™ din acelasi oras. Pe langd compozitii
muzicale, in perioada respectiva a scris numeroase lucrari
etnologice, inclusiv un studiu fundamental de 650 de pagini
despre dansurile populare romanesti (,Jocul popular romanesc.
Tipologie si corpus de melodii instrumentale”)’

Participdnd la orientarea generala de deschidere
culturala si politica de la inceputul anilor '70, Corneliu Dan
Georgescu a fost, ca si alti compozitori din Romania, oaspete al
cursurilor de vara pentru muzica noua de la Darmstadt (1970,
1974) si a ajuns sa cunoasca cele mai recente tendinte in
muzica occidentald din acel moment. Tn 1983 a fost demis din
Institutul etnologic din motive politice, a lucrat cateva luni ca
editor la revista ,Muzica” si apoi la ,Institutul de Istorie al Artei”
din Bucuresti. Desi era unul dintre compozitorii romani
importanti si oficial recunoscut ca artist si ca om de stiinta (dupa
cum arata premiile cu care a fost distins), a decis ih 1987 sa
emigreze si s-a stabilit in Republica Federala Germania. Aici el
a fost initial bursier al Fundatiei Fritz Thyssen (1989-1991) in
calitate de etnomuzicolog, apoi a lucrat (1991-1994) la ,Institut
fur Vergleichende Musikwissenschaft” de la ,Freien Universitat
Berlin/Institutul de Studii Comparative al Universitatii Libere din
Berlin”. In prezent, el trdieste ca muzician independent in
Berlin.

' Astazi ,Institutul de Folclor Constantin Brailoiu”.

2 Bucuresti 1984. Alte publicatii stiinfifice sunt cartile ,Dansuri din
Transilvania de Sud. Monografie coregrafica® (in colaborare), Bragsov
1969; ,Melodii de joc din Oltenia“, Bucuresti 1969; ,Repertoriul
pastoral. Semnale de bucium. Tipologie muzicald si corpus de
melodii“, Bucuresti 1987, toate in limba romana. in limba germana:
»1raditionelle Musik fiir Langtrompeten in Ruménien®, Freiburg 1991,
.Improvisation in der rumanischen traditionellen Tanzmusik®,
Hamburg-Eisenach 1996, ,Die Tonhdhensysteme
Anwendung an der ruménischen traditionellen Musik®, in: Jahrbuch fir
musikalische Volks- und Vdélkerkunde, Bd. 16, Eisenach 1997. Se
adauga cca. 80 studii de ethomuzicologie, de esteticd muzicala sau
referitoare la alfi compozitori, publicate in limba romana, franceza,
germana sau engleza.
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in ceea ce priveste compozitia, Corneliu Dan Georgescu
a apelat de la bun Tnceput la anumite sugestii folclorice. Acest
lucru este evident in prima sa lucrare orchestrala din 1962,
,Motive Maramuresene”, executatd in prima auditie in 1967.
Succesul ei s-a datorat intelegerii muzicii ca un fel de
neofolclorism neconventional. In viziunea compozitorului, ar fi
mai corect sa vorbim de un efort de extragere din muzica
folclorica a unor structuri primitive, elementare sau arhetipale,
care pot defini si unele particularitati ale folclorului romanesc,
dar nu in mod necesar. Un loc central in creatia sa I-a ocupat
de la bun inceput si notiunea de forma statica, non-evolutiva,
bazata la nivel melodic pe formule minimal-repetitive, adesea
pe pendularea intre anumite intervale (de exemplu, terta
majora-minora sau cvarta-cvinta), intre acorduri sau alte
elemente, precum si pe ideea de ison (pedala, Orgelpunkt) sau
aceea de palimpsest. in ultimele doud cazuri este vorba de a
privi muzica sub aspectul unor straturi sau nivele diferite, virtual
permanent prezente, fiecare avand functia sa precisa.

Procedee minimal-repetitive existd — chiar daca
sub diferite forme, nuante si grade de consecventa — la
multi compozitori roméni contemporani. Puncte de
referinta se afla atat in folclorul propriu céat si in muzica
extremului orient sau in anumite particularitati stilistice la
Messiaen, dar si in artele plastice, de exemplu, in opera
sculptorului Constantin Brancusi (1876-1957), care ofera
impulsuri poate decisive in acest sens.

Trebuie mentionat faptul ca, paralel, asemenea
proceduri minimal-repetitive se pot gasi si in muzica altor
regiuni ale Europei de Est, cum ar fi muzica republicilor
baltice - In special in Lituania, caz in care compozitorii
respectivi se pot referi in mod similar la bogatul folclor
propriu. Folosirea acestor proceduri minimal-repetitive are
loc in acelasi timp cu afirmarea minimalismului in
America. Cei mai mulfi compozitorii din Europa de Est au
cunoscut insa muzica lui La Monte Young, Terry Riley,
Phil Glass, Steve Reich sau a altora in cel mai bun caz
abia dupa 1970.
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Ideea unei muzici minimal-repetitive non-evolutive pe
baza unor elemente arhetipale folclorice sau mai degraba
pseudo-folclorice este aplicata de Corneliu Dan Georgescu in
ciclurile simfonice Jocuri (1962-1975) si Modele (1967-1973), in
piesele pentru pian si mediu electronic, Eight Static
Compositions (1968), in opera (sau ,spectacolul audio-vizual® -
astfel este formulat subtitlul) Model Mioritic (1970-72), Tn ciclul
celor 3 simfonii (1975-1982 — care, sub titlul generic de
Hommage to Tuculescu, sunt dedicate amintirii pictorului roméan
lon Tuculescu, 1910-1962), in afara de acestea, in cele 7
cvartete de coarde’, unele cu mediu electronic (din 1980), care
poarta impreuna titlul Hommage to Piet Mondrian, si in fine, In
ciclurile generate la computer Atemporal Studies (din 1980) si
Crystal Silence (din 1987) ca si mai tarziu in cantata Et vidi
caelum novum (1996). Cele doua cicluri dedicate unor pictori nu
sunt in niciun caz ilustratii muzicale ale picturilor respective, ci
reprezintda cdutarea unor elemente abstracte comune artei
plastice gi muzicii, pe linia nazuintei spre simplu, esential,
elementar.

Opera componistica a lui Corneliu Dan Georgescu
cuprinde in prezent peste 60 de titluri. In creatia sa nu
exista rupturi sau schimbari spectaculoase de stil, asa
cum se observa la numerosi compozitori in perioada de
trecere intre 1960-70. Daca este vorba de o periodizare,
ea este definitda mai ales la nivel tehnic si nu atinge
orientarea estetica, ci o precizeaza: astfel se pot explica
interesul sau pentru Sectio Aurea ca principiu de forma
dupa 1970 si folosirea computerului dupa 1982.

Pozitia sa estetica este expusa indirect de catre
Corneliu Dan Georgescu in seria de articole referitoare la

! Pana in 1996 - in general, informatia ofgrité de acest articol are in
vedere datele existente pana in acel an. In prezent (2017) exista 17
cvartete de coarde si desigur si alte noi lucrari.
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arhetipuri muzicale si la muzica atemporald.! Studiile despre
arhetipuri reprezinta incercarea de a regasi in muzica principii
general valabile, a le sistematiza si a le include intr-un context
cultural conceput extrem de larg; dar atat acestea cat si
consideratile asupra unei ,muzici atemporale” sunt de fapt o
reflexie asupra muzicii proprii. Pentru el, aceasta inseamna ca,
plecand de la procesul de creatie propriu, de la drumul propriu,
care primeste impulsuri de la particularitdti ale muzicii
traditionale roménesti intr-o formé abstractizatd, sa se tinda,
printr-o reflectare si sublimare a travaliului propriu, la un model
de gandire extins, general valabil. Eu voi proceda aici insa in
sens invers, cu alte cuvinte, voi pleca de la prezentarea
arhetipurilor muzicale, trecand apoi prin exemplificarea ,muzicii
atemporale“ pentru a incheia cu exemple concrete dintr-o
compozitie muzicala.

Termenul de ,arhetip muzical® este folosit de catre
Corneliu Dan Georgescu incepand de prin anii 1970-80? prin
analogie constienta cu Carl Gustav Jung si este motivat astfel:

,Extrapolarea notiunii de arhetip din contextul
psihologiei analitice a lui Carl Gustav Jung Tn lumea
sunetelor printr-un ,abuz terminologic” are la baza o
proiectie, justificatd atat de existenta unui substrat
inconstient in orice ,comunicare” muzicald (alaturi de
stratul constient, intentional), cat si de corespondenta
care se poate stabili in general intre procese psihice si
caractere fundamentale ale lumii fizice, cu alte cuvinte, de

! Considérations sur une ,musique atemporelle* in: Revue Roumaine
d'histoire de l'art, Bd.16, 1979, P.35-42; Preliminaires to a Theory of
Archetypes in Music, ebd., Bd.19, 1982, p.75-78; A Study of Musical
Archetypes: () The Symbolic of Numbers, ebd., Bd.21, 1984, p.59-67;
A Study of Musical Archetypes: (lI) The Iterative Building Principle,
ebd., Bd.22, 1985, p.49-54; A Study of Musical Archetypes: (Ill) The
Archetypes of ,Birth“ and ,Death*, ebd., Bd.23, 1986, p.23-26; A Study
of Musical Archetypes: (IV) The Archetype o f Alternating Contrary
Elements (Yin-Yang), ebd., Bd.24, 1987, p.59-66.
% Titlul ciclului ,Modele”, folosit in 1969, ar fi sunat cativa ani mai tarziu
probabil ,Arhetipuri”.
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insasi conditionarea cosmicd a omului. Arhetipurile
muzicale reprezintd nucleul natural, general uman,
anistoric, etern al muzicii, artd analizatd de obicei sub
aspectul ei cultural, particular, istoric, relativ.”

Arhetipurile muzicale se pot exprima, in acceptiunea lui
Corneliu Dan Georgescu, de exemplu prin numerele naturale,
care se regasesc in substratul formulelor melodice sau ritmice,
sau in relatia segmentelor de forma intre ele (contexte in care
sensul simbolic al acestora este esential) sau prin polaritatea
Plus - Minus, cum ar fi in opozitia forte / piano, crescendo /
decrescendo, major / minor, acut / grav, lento / presto etc., prin
principiile generale de constructie, cum ar fi cele bazate pe
repetare (principiul iterativ), respectiv evolutie (principiul
progresiv) sau prin ,momentele speciale” ale oricarei forme
muzicale (Inceputul, Culminatia, Sférsitul) etc. In fiecare caz,
prin arhetipuri muzicale se Tinteleg elementele generale,
existente in orice muzica, care se pot abstractiza independent
de formele ei concrete de integrare intr-o anumita cultura, intr-
un anumit context istoric sau sub aspectul dimensiunii ei
estetice. Pentru o mai buna explicare, Corneliu Dan Georgescu
face o distinctie intre nivelele arhetipal, semantic si estetic.

JArhetipul  muzical (poate mai corect —
reprezentarea muzicald a unui arhetip al inconstientului
colectiv), reprezinta, in acceptiunea pe care i-o acordam,
inspirata direct din conceptul lui Carl Gustav Jung definit
in plan psihologic, un factor fundamental al oricarui limbaj
muzical, factor avand o incarcatura ,naturald” mai mult
decét ,culturald”; el constituie baza unui nivel arhetipal al
operei de arta, nivel care ,precede” (intr-o ordine evident
pur metodologica) planul semantic, ca si pe cel estetic.
Planul arhetipal are un caracter general uman, este relativ
independent fatd de timp si spatiu si poate exista
incongtient (involuntar) [...] in timp ce planul semantic
reprezintd o activitate Tn general constienta, destinata
comunicarii propriu-zise, conditionate temporal si spatial,
respectiv depinzand de factori istorici si geografici, deci

! Bd. 23, p. 23.
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relativi, conventionali, schimbatori. Planul estetic — desi
reflectdnd si el partial un anumit orizont cultural
determinat de conceptia unei epoci, zone geografice,
grad de educatie, gust, traditie etc. — reuneste primele
doua planuri prin faptul ca restabileste legatura cu lumea
eterna a formelor.” *

Plecand de la ,trairile temporale” diferite din lumea
occidentala si cea orientala, deci, in principiu, de la ,timpul
linear” dominant al muzicii culte europene dupa sfarsitul evului
mediu, respectiv de la ,timpul ciclic®* din diferite muzici
traditionale europene sau extra-europene, de asemenea de la
muzica repetitivd a minimalistilor americani, Corneliu Dan
Georgescu subscrie ideii sale de ,muzica atemporala®
(denumirea de ,muzica atemporala“ este pentru el provizorie;
alte denumiri ar putea fi; ,muzica non-evolutiva, non-
transformationald, non-directionala, fara dezvoltare, statica,
‘statuard’, ‘picturald’, imobila“?) cateva caracteristici, care
subinteleg Tn acelasi timp si anumite tehnici componistice.

Aspectul static se manifesta prin: previzibilitatea
evolutiei muzicii, deci monotonie, lipsa surprizelor, lipsa
perceperii normal diferentiate a informatiei noi la diferite
nivele structurale (ceea ce poate fi obtinut atat prin
,saracia extrema” cat si prin ,bogatia extrema” a
materialului muzical), pana la urma, prin lipsa unei
dramaturgii in sens obignuit, prin lipsa sau efectul
insesizabil al unei evolutii.

,Caracterul iterativ‘ consta in repetari cu sau fara
variatiuni sau, in general, intr-o anumita periodicitate la nivel
mai ales micro-structural. Elementele care servesc orientarii in
timp n cadrul unei forme muzicale sunt evitate; momente
importante - cum ar fi Culminatia - nu (mai) joaca niciun rol, nu
li se atribuie nici-o ,valoare structurald”. Specifica este de
asemenea ,decuplarea din context”, prin izolarea
evenimentelor, pana cand ele devin cu totul independente unul

' Bd.21, S.63
2Bd.16, S.36
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fatd de celalalt si se ftransfigureaza intr-o ,prezenta
permanenta”.! Intentia este aceea de a distorsiona aceasta
perceptie, de a se incerca ,evitarea scurgerii unidirectionale
inevitabile” a timpului.

JPerceptia succesiunii este distorsionata prin
absenta relativa a schimbarii, a contrastelor, a unei
informatii efectiv noi, prin imposibilitatea de a stabili o
ordine oarecare intr-o multitudine de repetitii exacte, prin
absenta relatilor cauzale care ar putea motiva
instaurarea ,asteptarii” (si, ca urmare, a eventualei
satisfaceri sau frustrari a ei), deci, prin inexistenta unei
Lfopologii temporale”.

Perceptia duratei este distorsionata prin absenta
reperelor (a momentelor sau ,punctelor remarcabile”)
intre care ar fi posibila stabilirea unor raporturi de masura
partiale sau totale, prin imposibilitatea sau inutilitatea
compararii elementelor difuze, nedistincte, a duratelor
necontrolabile (prea extinse sau absolut egale), prin
~plutirea” intr-o ,discontinuitate structuralda” care nu
permite ,integrarea temporala”.?

Este evident faptul ca perceptia timpului prin
asemenea procedee nu este anulata fizic, ci doar
modificatd subiectiv, printr-un fel de ,iesire din timp"
iluzorie, la nivel psihic. Asemenea proceduri, care pentru
Corneliu Dan Georgescu nu semnifica in niciun caz
arbitrar sau destructurare, se orienteaza iTmpotriva
,2auditiei analitice® conventionale, care este directionata
catre receptarea logicii, a ierarhiei elementelor, a
evolutiei, a perspectivei in timp. In schimb, se ofera
conditii pentru o stare meditativda extatica, pentru o
contemplatie pura, ceea ce nu exclude tensiunea,
dinamismul, energia, chiar si o anumitd dramaturgie
proprie, ci le reconsiderd dintr-un alt punct de vedere,
intr-o alta logica, specifica. Prin aceasta se tinde catre
reculegere, detasare, pace interioara,® inclusiv catre un

! Bd.16, S.36f
2Bd.16, S.38f
®Bd.16, S.39
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efect terapeutic, efect pe care Corneliu Dan Georgescu 1l
vizeaza constient in muzica lui.

,Model Mioritic” (a cincea si ultima piesa a ciclului
.Modele”), o opera sau un ,spectacol audio-vizual“ pentru patru
solisti vocali (sopran, alto, tenor, bas), dublu cor mixt, orchestra
(cu partidele de coarde si alamuri dublate, plus celesta, harpa,
sase percutionisti) si mediu electronic, cu o durata de cca. 45
minute, a fost conceputa in anii 1970-72, deci Tnaintea
formularii explicite a unei teorii a ,muzicii atemporale” in 1978-
79. Programata la Opera de Stat din Cluj in 1972, lucrarea a
fost la Tinceput interzisa chiar la repetiti de catre un
reprezentant al ,Consiliului Culturii si Educatiei Socialiste”,
probabil din cauza inrudirii ei cu un ritual. Apoi insa, datorita
stradaniilor unor prieteni si a faptului ca muzica a primit un
premiu la un concurs al Radioteleviziunii, a fost admisa totusi
pentru public. Premiera a avut loc la Cluj in 1973 in regia lui llie
Balea (intr-un spectacol cu opera ,Trepte ale istoriei” de Mihai
Moldovan, care trebuia sa ii compenseze caracterul abstract-
mistic printr-o tematica actuald), insa dupa numai doua
reprezentatii a fost din nou interzisa, de data aceasta definitiv,
de catre noul director al Operei, Tudor Jarda. Partea muzicala a
fost totusi in 1975 inregistratda de catre Radioteleviziunea
Romana la Cluj (cu ansamblul Operei, dirijori Petre Zbarcea si
Emil Maxim, inginer de sunet Alexandru Parlea) si imprimata
peste vreo zece ani si pe un disc Electrecord.

Libretul, conceput de compozitor insusi, se bazeaza pe
texte de balade romanesti, in principal pe balada ,Miorita”.
Aceasta balada exista in peste 900 de variante si a fost
transmisa pe cale orala, dupa cum se pare pana in timpurile

' In Romania acelor timpuri, imprimarea pe un disc era o favoare care
nu sa facea decét in cazul unor lucrari general acceptate sau prin
bune relatii. Deoarece ,Model Mioritic* primise un premiu si fusese
inregistrata la Radio, ea a putut fi mai tarziu imprimata si pe disc
Electrecord, catre mijlocul anilor 1980.

45

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 3/2018

noastre.! Varianta cea mai raspanditd este aceea pe care au
cules-o si publicat-o Alecu Russo si Vasile Alecsandri catre
mijlocul secolului al XIX-lea.

,Miorita® este poate cea mai cunoscuta si
cercetatd balada romaneasca; ei ii sunt dedicate — nu
numai de catre cercetatori roméani — studii detaliate
referitoare la aspectele ei etnologice, istorice, filozofice,
literare, psihologice si arhetipale. De amintit Tn mod
special ar fi lucrarea lui Lucian Blaga, Spatiul mioritic,
aparuta in germana sub titlul Die Seele des rumanischen
Dorfes®. Plecand de la imaginile acestei balade si de la
unele concepte ale filozofiei si etnologiei germane ale
timpului, Blaga dezvolta ipoteza unei conceptii despre
lume (Weltanschauung) specifice, caracterizata prin
leg&tura stransa cu natura si fenomenele ei ciclice.®

Actiunea principald a baladei este simpla: trei
pastori, un moldovean, un transilvanean si un vrancean,
isi mana turmele de oi la vale. Doi dintre pastori decid sa-|
ucida pe cel moldovean, deoarece el este mai frumos,
mai bogat, mai puternic, turma sa este mai mare, cainii
sai sunt mai curajosi. O oitd de un an (numita ,Miorita“)
simte nefericirea ce ameninta pe stapanul ei; intrebata de
cioban, de ce nu mai mananca si bea, de ce plange etc.
ea ii relateaza planul ucigas. La care ciobanul priveste
intr-un fel ,peste moarte”: el isi exprima doar dorinta de a
fi ingropat in apropierea turmei sale, nu departe de stana,
peste mormant sa fie agatate fluiere si un bucium, pe

! Vezi Octavian Buhociu: Die rumanische Volkskultur und ihre

Mythologie. Totenklage - Burschenbiinde und Weihnachtslieder -
Hirtenphanomen und Heldenlieder, Wiesbaden 1974, S.286f.

? La Bucuresti - in limba romana in 1936, in limba germana in 1944

3 Conceptia lui Lucian Blaga, inclusiv definirea unui ipotetic ,spatiu
mioritic* (nofiune contestata apoi din multe puncte de vedere) este
inspirata direct de filozofia lui Oswald Spengler (1879-1936) si de
unele teorii etnologice comparativiste ale lui Leo Frobenius (1873-
1938), améndoi autori azi considerafi problematici. Din punctul de
vedere al lui Corneliu Dan Georgescu, care este desigur constient de
toate acestea, rezervele mentionate nu constituie impedimente in
ceea ce priveste ,sugestibilitatea pur muzicala® a ideii in sine.

46

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 3/2018

care ca cante apoi vantul etc. Moartea insasi apare in
continuare Tn acest context ca o nunta, la care ia parte
intreaga natura — animalele, plantele, stelele. In acest
sens roaga el apoi oita sa o caute pe mama sa si sa o
consoleze, deoarece el ar fi gasit o ,mireasa minunata”,
,mireasa lumii’. Diferitele variante ale baladei, mai
concise sau mai extinse, aleg alte detalii sau dezvolta
anumite motive, de exemplu, episodul in care oita insasi
urmeaza sa-l ingroape pe cioban, sau pe acela in care,
prin moartea sa, regiunea inconjuratoare se transforma
intr-o poiana manoasa, oile devin flori, sau episodul in
care in care mama sa il cauta intreband de el fenomene
naturale personalizate cum ar fi ploaia, ceata etc. Intre
toate cele peste 900 de variante de text cunoscute (din
punct de vedere muzical domina genul balada, dar se
cunosc si cantece sau colinde pe aceasta tema), exista
doar una singura in care ciobanul se apara si
supravietuieste planului nefast.

Nucleul baladei, cel care face aceasta balada
interesanta pentru cele mai diferite domenii de cunoastere, este
imaginea mortii, respectiv conceptia despre lume, care i
corespunde. Acestui cioban i este anuntatad moartea, dar el nu
se ocupa de ea — despre asta nici nu vine vorba in balada — ci
se ingrijeste doar de inmormantarea sa si de existenta sa dupa
moarte. Excluderea sau aparenta minimalizare a temei mortii in
sine a fost explicatd ca un semn al unei ,supuneri resemnate in
fata sortii” si a unei disponibilitati de a accepta jertfa’, sau ca
participare constientd si voluntard la un ritual sau, de
asemenea, ca o ,depasire a mortii prin moarte”, deoarece
aceasta este integrata si neutralizata prin poezie si blémde’ge.2
Cu siguranta joaca un rol aici si miturile vanatoresti, in care
animalul vanat accepta sa se jertfeasca, spre binele
vanatorului. Remarcabile sunt de asemenea paralelele gasite

! O sintez& comentata a acestor interpretari exista la Buhociu, S.320f
2 Astfel la Leo Spitzer: L'archétype de la ballade Miorita et sa valeur
poétique, in: Romanische Literaturstudien 1936-1956, Tibingen 1959,
S.835-867
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de Octavian Buhociu cu teologia persana. in aceasta teologie
exista notiunea de maéntuire prin linistea pasnica, ca si a re-
creatiei in rezonanta cu legile cosmice (,xvarnah®); celui care
dispune de aceastd mantuire nu 1i este permis sa lupte cu
arme. Ciobanul din balada nu este nicaieri infatisat ca fiind slab,
fricos, dimpotriva, lui i se atribuie toate calitatile pozitive
imaginabile. In acest sens dovedeste pozitia sa nu resemnare,
ci forta; deoarece violenta din afaréd este deposedata de
impactul ei negativ, devine fara sens, prin aceea ca ea este
acceptata si depasita, si astfel genereaza, pune Tn lumina,
aspecte cu totul noi. Orice interpretare am accepta — balada
exprima o intelegere a vietii in care aceasta se include intr-un
ciclu al naturii, in care moartea nu mai este conceputa ca un
sférsit, ci doar ca o faza a acestei vieti, aflate intr-o permanenta
transfigurare. Viata, moartea sunt aici nedirectionate, ele sunt
incluse intr-un ciclu al vesnicii deveniri, care, privit din afara,
apare ca static — sau, prin cuvintele lui Corneliu Dan
Georgescu, are un ,caracter atemporal®.

In libretul lucrarii ,Model Mioritic” sunt incluse
aproximativ zece variante mai mult sau mai putin extinse
ale baladei, simultan prezente. Ele sunt grupate conform
episoadelor baladei, insa nu strict cronologic oranduite;
diferitele scene se suprapun, se amesteca. Altfel spus,
balada este permanent prezenta in partida vocala, atat in
totalitatea sa céat si in momentele partiale ale lucrarii, in
acelasi timp ca un intreg unitar sau fragmentar. Textul
este in partile solistice in general clar perceptibil,
suprapunerea sensurilor care se confrunta in partidele
corale nu se intentioneaza insa a fi integral inteligibila,
imaginea dorita fiind mai degraba rezultatul unei redari
difuze, lacunare sau uneori chiar ,quasi-eterofonice” a
subiectului.

Fragmente din alte balade finrudite cu unele
motive sunt inserate de asemenea in libreto; astfel,
motivul principal — integrarea prin moarte in cosmos —
este preluat suplimentar din balada ,Ciobanas de la
miori”’, deoarece aceasta il expune in mod explicit: ploaia
l-a spalat pe cioban, brazii I-au Tngropat, greierii i-au
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cantat cantecele rituale, luna si soarele au fost lumanari
la veghea sa etc. De remarcat ca religiei ortodoxe insesi fi
este caracteristica o mare apropiere de natura. Alte
fragmente de balade aduc noi variante ale temei cautarii
ciobanului de catre mama sa, precum si a luptei,
respectiv a renuntarii la lupta.

A%

La baza punerii in pagina a muzicii ,Modelului Mioritic”
se afla proportiile derivate din Sectio Aurea, respectiv seria
aditiva 1+1=2, 2+1=3, 3+2=5, 5+3=8, 8+5=13, 13+8=21,
21+13=34, 34+21=55 etc.!, care trimite intre altele la
matematicianul din evul mediu tarziu, Leonardo Fibonacci
(1170-1240), seria fiind cunoscuta insa inca din Grecia antica.
Aceste proportii controleaza in ,Model Mioritic” atat forma in
mare cat si segmentele, subsegmentele si sectiunile ei, chiar si
durata frazelor separate, in mare parte chiar si linia melodica
precum si duratele notelor izolate.

Seria Fibonacci, intrebuintatd ca principiu de
ordine, a stat in atentia multor compozitori mai ales la
nivelul duratelor, respectiv a segmentarii formei. O
regasim intre altii la Jean Sibelius, Béla Bartok, la Sofia
Gubajdulina sau Gyorgy Ligeti; la nivelul relatiei ntre
intervale a fost descoperita de exemplu la Fréderic
Chopin. Dar lista celor interesati este foarte lunga. In
Romania, Wilhelm Georg Berger s-a ocupat teoretic de
problema seriilor de numere naturale, intre care si seria
Fibonacci. Ea a trezit insa si interesul multor compozitori
romani, intre care Aurel Stroe, Anatol Vieru si Miriam
Marbe. Corneliu Dan Georgescu a intrebuintat prima oara
seria Fibonacci in piesa de orchestra ,Rubato” (1970 —
unde se experimenteaza de altfel multe dintre procedurile
ce vor caracteriza ,Modelul Mioritic’) — folosind-o apoi
consecvent de acum finainte in toate lucrarile sale ca
principiu general de ordine.

! Dupa formula nx=n(x-1)+n(x-2).
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Vom vedea insa ca felul in care intelege el sa

foloseasca aceasta serie nu se reduce la cel obisnuit.

Fundamentul muzical al ,Modelului Mioritic” il constituie
0 bucla infinitd, un ison-ostinato pe un lung sunet tenuto in
crescendo-diminuendo pe fa in registrul grav (sunet sugerand
prin timbrul sau poate suieratul vantului), alternand cu o pauza
(durate: sunetul fa 13 secunde, pauza 8 secunde), ison redat
prin mediul electronic (banda de magnetofon). Acest ison
persista neintrerupt toata lucrarea, dar nu se aude decéat in
partile ei mai transparente, constituind un fundal pur minimal-
repetitiv la un nivel primordial, ca un fel de ,respiratie a
pamantului sau a cosmosului”.

Partitura instrumental-vocala se intinde pe 610 tacte
(acesta este cel de al 14-lea numar al seriei Fibonacci).
Intregul este subimpartit succesiv in segmente, subsegmente,
sectiuni etc. conform numerelor din seria Fibonacci, fiecare
noua subimpartire corespunzand insa unui nou strat sau nivel.
Pornind de la numarul de tacte (610) exista 7 straturi sau nivele
posibile, compozitorul considera intotdeauna subsegmentul mai
lung (rezultat din impartirea unui segment prin plasarea unei
axe conform Sectio Aurea) ca ,faza pozitiva“ (notata cu +++) iar
cel scurt, ca ,faza negativa® (notata cu ---). Alternanta pozitiv-
negativ poate semnifica prezenta, respectiv absenta unei
actiuni muzicale, dar si doua actiuni muzicale opuse.

Axa principala (,de ordinul 1”), plasata la masura 377 al
primului nivel, imparte deci intreaga lucrare de 610 tacte intr-un
prim segment pozitiv de 377 tacte (al 13-lea numar din seria
Fibonacci) si unul negativ de 233 tacte (al 12-lea numar din
seria Fibonacci). Pana aici, toate segmentele au inceput cu un
subsegment pozitiv; din acest punct, toate segmentele vor
incepe cu un subsegment negativ. Acest principiu de
subimpartire se aplica apoi la toate nivelele. Alaturi de acest
prim mod de a interpreta Sectio Aurea, exista un al doilea mod,
prin care se considera subsegmentele imediat vecine unei axe
ca determinand o a treia faza, o ,faza neutrd” (notata cu ***),

! Daca incepem cu 1,2,3,5...
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procedeu care de asemenea se aplica la toate nivelele. Si din
acest punct de vedere, ,ritmul” alternantei dintre subsegmentele
vecine axelor si celelalte subsegmente poate semnifica jocul
intre prezenta, respectiv absenta unei actiuni muzicale.

Toate segmentele, subsegmentele, respectiv axele
dintre subsegmente, sunt marcate pana la nivelul 4 printr-o
lovitura violenta fortissimo la Gran Cassa. (Vezi exemplul 1 -
Tabela 1 — interventiile la Gran Cassa sunt marcate printr-o
sageata cu varful in jos).

Prin revenirea lor pe parcursul intregii lucrari, aceste
lovituri la Gran Cassa — care marcheaza deci axele de ordinul
1, 2, 3 si 4 — se constituie intr-o alta linie aparte (un altfel de
ison?), care strabate de asemenea intreaga lucrare, la fel de
obsesiv ca si isonul primordial (banda de magnetofon pe
sunetul fa). Ins& in timp ce acest prim ison repeta un sunet lung
cu o durata constanta, este deci previzibil, permanent acelasi,
pur repetitiv, lovitura violentd de la Gran Cassa respecta si
marcheaza subimpartirea succesiva a intregului dupéa regulile
Sectio Aurea, deci ea nu va veni periodic niciodatad, Cci
imprevizibil, conform unor durate permanent variabile. Acesta
este primul aspect al unei serii de interferenfe intre structuri
temporale si materiale, urmarite consecvent la fiecare nivel.

La inceputul ,Modelului Mioritic” sunt expuse céateva
planuri separate, mai intai sunetul si la flaute si Glockenspiel,
apoi sunetul fa. (Vezi exemplul 2 a-e, care prezinta primele
cinci pagini ale partiturii-manuscris.) Acest triton si-fa va ,trece”
de asemenea prin toata lucrarea, din nou ca un punct de orga
sau ison, alternand insa cele doua sunete: este un al treilea
ison, un fel de ,comentar”, o ,variatie” a primului, dar — ca si cel
de al doilea ison (Gran cassa) — el nu este periodic, ci este
controlat de principiile seriei Fibonacci. La acestea se adauga
sunetele instrumentelor de percutie si formulele prepentatonice
repetitive ale celestei.

Duratele sunetelor lungi se orienteaza consecvent
dupa seria Fibonacci — de exemplu 3, 2 sau 5 tacte la
Glockenspiel, 8 tacte, 5 tacte pauza, 8 tacte la celesta
etc. Ornamentarile cromatice in jurul notelor cheie si si fa
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(de exemplu: si-do-la#-do-si, respectiv fa-mi-sol b-fa —
vezi exemplul muzical nr. 3), se schimba la distante de 5
si 3 etc. patrimi. Dupa tactul 34 intra oboaiele pe sunetele
intervalului si-fa, ornamentate cromatic cu sunetele
invecinate, la distanta de 5 si 3 optimi. In fine, dupa tactul
55 are loc — introdusa printr-o lovitura fortissimo la Gran-
Cassa — prima interventie a corului rectotono pe sunetul
si, unele voci ornamentand sunetul de baza.

Ceea ce se prezinta acum nu este un ,material frazal-
motivic” Tn sensul obisnuit al cuvantului, existd numai module
constituite din sunete izolate si figuri repetitive ciclice — puncte
de orga sau isoane foarte extinse, care apar sau dispar dupa
proportiile dictate de seria Fibonacci. Aceste sunete lungi pot fi
ornamentate nu numai prin notele cromatice vecine, ci si prin
elemente melodice repetitiv-minimale executate de cele mai
multe ori ,in vitezd maxima posibila” sau simultan la mai multe
voci n variante diferite ca pulsatie ritmica, sunt deci doar global
perceptibile. Elementele melodice repetitive nu sunt ,teme
normale” cu o structura interioara ierarhica, ci descriu in
totalitate contururile unei forme ondulate: formulele melodice se
repeta pe un fragment sau ,se plimba in sus si in jos” in cerc, la
nesfarsit, fara un inceput si un sfarsit definit, pe o structura pre-
modala: tritonica, tetratonica sau pentatonica (structuri bazate
la r&ndul lor pe primele numere ale seriei Fibonacci), respectiv
tricordicad, tetracordicd sau pentacordica. Unele formule
melodice pot folosi si 0 scala non-octavianta, de asemenea
,ondulatd”, de exemplu scala (aici fragmentul ascendent):
fad(becar)-la4-si4-re5-mi5-fa#b sau fad(becar)-sol4-la4-do5-
re5-fab#, extindere ce ,rezoneaza” cu procedeul adaugarii
ocazionale a unei cvarte sau cvinte perfecte sunetelor tritonului
de baza: de exemplu: fad+do5 --- si4+fa5#, alteori fad+si3b ---
si4(becar)+mi4). Sunetele si gi fa actioneaza deci ca ,puncte
de sprijin”, in jurul carora se pot constitui diverse alte formatiuni
melodice; este vorba de ceea ce am putea numi o ,constelatie
armonica” (aici intr-o forma simpla - idea va fi dezvoltata in
lucrarile ulterioare). (Vezi exemplul muzical nr. 3).

Tuturor fazelor unui nivel al Sectio Aurea li se
incredinfeaza un material muzical corespunzator nivelului

52

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 3/2018

respectiv, dar atribuirea de materiale tuturor nivelelor nu este
obligatorie: Sectio Aurea ofera doar o retea temporala, ale carei
unitdti pot fi sau nu ,ocupate” cu muzicd. Insd anumite
alternante intre material muzical si pauze dupa modelul
sisonului primordial”’, reglate de Sectio Aurea, vor exista la
fiecare nivel. Prin faptul ca subsegmentul lung este privit ca
Jfaza pozitiva”, cel scurt ca ,fazad negativa”, iar subsegmentele
din jurul unei axe ca ,faza neutrd” — acest principiu fiind aplicat
consecvent la toate nivelele — rezultd de asemena ca vor exista
puncte, unde se vor intalni sau suprapune fie faze identice, fie
faze diferite. Se va impune deci o ciclicitate complexa, pe mai
multe nivele, Sectio Aurea fiind prezenta in fiecare dintre ele.

Materialele folosite sunt deci elementare, se
reduc, cum am aratat, la doua sunete principale: sunetul
fa (ca ,ison primordial’) si alternania sunetelor si-fa,
sunete-cheie care formeaza un fel de schelet pseudo-
tonal al lucrarii, dar vor servi apoi si ca bazd pentru
ornamentari repetitive ca si pentru textele declamate. In
timp ce partile solistilor sunt redate exclusiv sub forma
unui recitativ rectotono rapid pe sunetele si sau fa,
corurile sunt redate doar in cea mai mare parte rectotono
pe aceleasi sunete, pulsatiile fiind in acest caz la fiecare
voce diferite: ca urmare, textul baladei ,se aude” in
tempo-uri diferite, de la recitativul rapid al solistilor, la cel
lent al vocilor grave corale. Ca si instrumentele, corul
executa uneori si formule ornamentale repetitive, de
asemenea numai in jurul sunetelor si sau fa. Parti quasi-
improvizate pe durata indicatd sau zone minimal-
repetitive pe diferite celule melodice pre-modale, diferite
,puncte” la percutie, diferite efecte coloristice etc. se
oranduiesc astfel pe diferitele nivele ale Sectio Aurea.

Interferentele intre isonurile executate in diferite
tempo-uri si ,imbracate” uneori cu diferite ornamentari
genereaza rudimente de eterofonie. Dar, dupa cum am
mai aratat, chiar si la nivelul textului s-ar putea vorbi de
un anumit fel de ,quasi-eterofonie literara”.

Tritonul este aici un interval neutru, el corespunde
impartirii octavei in doua parti egale de asemenea neutre,
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care nu permit o atractie sau functionalitate tonala, si el
este permanent prezent sub o forma sau alta: ,ison
primordial”’, sunele lungi, alternante, puncte de sprijin
pentru diverse formatiuni melodice minimal-repetitive.
Prin evitarea unor formatiuni melodice mai complexe, de
exemplu heptatonice, ca si a unor consonanie sau
disonante mai ,personalizate”, intreaga melodica a lucrarii
ramane de asemenea neutra. Cu alte cuvinte: tot ceea ce
ar putea semnifica atractie tonald, ierarhie, functionalizare
a sunetelor, deci o anumitd tensiune emotionalé
traditionala, stabilitate, centru etc. este evitat consecvent.
Totul raméne oscilant, ,ondulatoriu”, ciclic. Dar nu este
sau devine niciodata haotic.

O remarca esentiala: atat notele lungi, alternanta intre
ele, zonele quasi-ornamentale minimal-repetitive (figuratii
minimalistice repetate in bucle nesfarsite) cat si zonele
rectotono, sunt procedee mai mult sau mai putin abstractizate,
preluate toate dintr-un anumit gen al muzicii traditionale
romanesti - doina. Este vorba deci de un minimalism repetitiv
explicabil exclusiv prin elemente extrase si abstractizate din
structura muzicala specifica doinei populare romanesti. (Nu
este lipsit de interes a reaminti faptul ca si Lucian Blaga
intelegea sa se refere la doina ca la un corepondent muzical
optim al ,spatiului mioritic”). Daca acceptam punctul de vedere
expus mai sus asupra ,arhetipurilor muzicale”, vom intelege ca
— indiferent de unde provin aceste procedee — ele au o valoare
arhetipala, general umanda, depasind, prin gradul lor de
abstractizare, o anumitd regiune geograficd sau perioada
istorica.

Majoritatea materialelor muzicale sunt cuplate indisolubil
cu anumite instrumente sau culori, respectiv cu nivelul
corespunzator din Sectio Aurea. In principiu, exista tendinta de
a incredinta fazelor mai lungi materiale mai ,impersonale”, cu
caracter de ,acompaniament’, iar celor mai scurte, motive mai
pregnante. Cele mai scurte faze sunt ,ocupate” de materiale
concise, quasi-unicate, ce apar numai odata sau foarte rar,
intre care scurte citate de colind sau fragmente de melodii de
joc. Astfel se contureaza o scala extinsa de valori, in care la un
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capat apar repetari permanente (banda de magnetofon, Gran
Cassa, lungile segmente rectotono sau ornamental-repetitive
etc.), iar la celalalt, elemente unice, nerepetabile. S-ar putea
vorbi despre un palimpsest ale carui straturi diferite au
caractere si functii proprii, sau despre un ,ison multiplu”, ca si
de interferente ale acestor straturi. Conceptia nu este departe
de cea a unui gamelan indonezian clasic.

Ideea multiplicarii, a evitarii unui centru, a fost
exprimata si sustinuta si la nivelul decorului, conform
dorintei compozitorului: pe scena operei clujene erau
plasate lateral, in unghiuri speciale, o serie de oglinzi
supradimensionate, care reflectau si multiplicau la infinit
nu numai cele cateva elemente de decor sau personajele
de pe scena si miscarea lor, ci si imaginile celorlalte
oglinzi, inclusiv jocurile de lumini colorate — toate aceste
efecte sustindnd muzica si fiind deci controlate tot prin
Sectio Aurea.

Cum arata in detaliu aceasta muzica va fi explicat printr-
un moment central in jurul tactului 377 (Vezi exemplul 4a, b si
exemplul 5 - tabela 2). Tabela 2 expune nivelele 5, 6 si 7;
,colorarea“, respectiv instrumentatia fazelor este ilustrata
simbolic, cum am mai explicat: faza pozitiva +++, faza negativa
---, respectiv faza neutra ***. Chiar din aceasta abstractizare
sumar redata este evident ca pe axa ,de ordinul 1”, la masura
377, apare un punct culminant al lucrarii. Pana in acest
moment, scriitura devenise din ce Tn ce mai subtire,
transparenta, nsa loviturile la Gran Cassa, initial foarte
distantate, aici se indesisera, corespunzand segmentelor Sectio
Aurea din ce in ce mai scurte, si pareau sa prevesteasca
aparitia unui moment special. (Un pasaj similar apéaruse la
masura 233, prima axa a nivelului 2, deci ,de ordinul 2”).

Masura 377 (deci axa ,de ordinul 1”) este ,punctul de
intoarcere®, transformare a nivelelor, care vor incepe de aici
inainte cu o faza negativa, si este marcat de de o pauza
generala si de un unic Tutti, la care participa intreaga formatie.
Dupa acest ,punct minim si maxim”, urmeaza o crestere, apoi
din nou o reducere treptatd a densitatii, pana la urmatorul
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~punctul de intoarcere®, masura 411 (ca si masura 233, o axa
»de ordinul 2”), dupa care toate nivelele incep din nou cu o faza
pozitiva. Finalul reprezinta o ultima reducere a densitatii (vezi
exemplul 6 a, b), simetrica inceputului. Si densitatea scriiturii
urmeaza deci ,principiul ondulatoriu”: exista clare ,dealuri’ si
,vai”, pe mai multe nivele ale Sectio Aurea.

Prin notiuni traditionale ca acelea de dezvoltare,
opozitie tematica, prelucrare motivica etc. nu se poate
explica aceasta muzica. Ea se impotriveste auditiei
analitice din doua puncte de vedere: auditia este, pe de o
parte, sub-solicitatd prin existenia procedeelor minimal-
repetitive (respectiv, economia extrema de material), pe
de alta, ea este supra-solicitatd prin multitudinea nivelelor
si complexitatea raporturilor intre ele (respectiv,
abundenta straturilor suprapuse). O apropiere de aceasta
muzica din punct de vedere analitic este posibila numai
daca se intelege sa se prelucreze intern jocul proportiilor
pentru a se gusta farmecul estetic al acestui perpetuum
mobile, al acestor forme sonore flexibile, mobile, infinit
,ondulate”. Odata acceptata ,ratacirea”, renuntarea la a
astepta ceva anume, abandonarea de sine in fata
efectului psihic si fiziologic al muzicii, se poate resimti o
stare de profunda relaxare (sau poate o anumita
resemnare?). Daca acest efect se datoreaza proportiilor
seriei Fibonacci, ar putea fi eventual explicat de catre
cercetatori ai stiintelor naturale. Dar este evident ca toate
componentele muzicii converg catre acest efect.

.Model Mioritic” se axeaza deci la nivel muzical pe
isonuri gi repetitii minimaliste in diverse tempo-uri gi la diverse
nivele; este o muzica statica, are o rezonanta arhaica, nu are
strict vorbind niciun Tnceput si sfarsit; nu ofera niciun eveniment
distinct, nicio diversitate, schimbare directionata, niciun ,mesaj”
(nu ,povesteste” nimic: narativitatea obignuita, ,anecdotica”,
atat la nivelul muzicii cat si al textului, sunt depasite printr-o
sprezentd permanenta”), ci — in cadrul unui Unitéti imuabile —
ofera permanent acelasi lucru intr-o permanent noua re-
agezare, printr-o tehnica pe care am putea-o numi Isofonie. Prin
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aparenta ,intoarcere®, inversare a semnului fazelor dupa fiecare
axa, se genereaza o anumita periodicitate si ciclicitate pe mai
multe niveluri; prin repetari si proceduri circulare, partile formei
nu ,avanseaza“ in nicio directie, ele nu ,se indreapta” catre
nimic, nu au un scop anumit. In acest fel, in locul sensibilitatii
proiectate spre directionalitate, spre perceperea ,curgerii‘
timpului muzical, apare impresia unei ritmizari sau a unei
,Vibratii a timpului“, a unui timp esential ciclic, ,multidimensional
ondulat”. tot ce parea a se schimba, a se dezvolta, a evolua etc.
se reintoarce, dupa un ,,drum” mai lung sau mai scurt, de unde
a plecat. Considerata in intregul sau, se constituie astfel o
imagine statuara, poate imaginea sonora a unei lumi, in care,
de la cel mai mic la cel mai mare obiect, de la atom pana la
cosmos, totul este relationat dupa un principiu viu, rational,
armonic, plin de sens — imaginea unui ciclu vesnic, asa cum se
reflecta el in lumea baladei avute ca model.

SUMMARY

Dorothea Redepenning

The Idea of an “Atemporal Music”.
With Reference to Model Mioritic
by Corneliu Dan Georgescu

Even in the context of the generation, which was then just
emerging, Model Mioritic by Corneliu Dan Georgescu, an audio-
video performance conceived over forty years ago, is one of the
most radical and consistent compositions that use a Romanian
“archetypal minimalism” based on abstract traditional music
elements. Intuitively reflecting the author’s conceptions related
to “atemporal music” and “musical archetypes”, conceptions
that were theoretically defined only during the subsequent
years, this work draws exclusively on the theme of the ballad
Miorita and on the structures of the doina, also on the author’s
original interpretation of the principles of the Golden Ratio and
of certain purely musical suggestions in Lucian Blaga’s concept
of “Mioritic space”.

57

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 3/2018

Exemplul 1 - Tabela 1

Tabela 1 (Sectio Aurea, nivele 0,1,2,3,4)
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Corneliu Dan Georgescu: Model Mioritic
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Exemplul 2 a,b,c,d, e

[CLETON
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Exemplul 3
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Exemplul 5 - tabela 2
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Exemplul 6 a, b
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Privire asupra muzicii pentru pian
din perioada

Razboiului de intregire
a Romaniei moderne

Lavinia Coman

Istoria Europei consemneaza aparitia la inceputul
secolului al XIX-lea a mitului ce intruchipeaza ideea nationala.
Aceasta idee se dezvolta ca reactie naturala la ideea imperiala,
constrangatoare si asupritoare a tinerelor etnii ce vizeaza un
statut demn si un spatiu vital corespunzator. Situate la
confluenta a trei imperii, provinciile romanesti s-au simtit atrase
inevitabil la lupta pentru libertate si recunoastere a originilor, fie
cé era bazata pe rad&cina romana sau pe cea dacica.’

Inceput prin mica unire a celor doud principate romane,
in anul 1859, continuat prin eliberarea de jugul otoman dupa
razboiul de la 1877, consolidat prin pasi mici dar fermi in primul
deceniu al secolului XX, procesul configurarii Romaniei
moderne ca stat national unitar si independent capata accente
dramatice si ulterior tragice, pe parcursul desfasurarii primei
conflagratii mondiale, declansatd in august 1914. Regatul
Romaéniei intra in razboi in anul 1916, isi da marea jertfa de
suferintd, sange si moarte, pana la incheierea ostilitatilor in
teatrele de lupta. Anul 1918 consfinteste atat sacrificiile céat si
victoriile pe cdmpul de batalie, urmand ca acestea sa fie oficial
validate de pacea istorica incheiata in 1919. Se cuvine sa
remarcam ca in timp ce brava noastra ostire combatea pe front,
populatia civilda se confrunta cu cele mai crude vicisitudini:
foamea, frigul, frica, refugiul, pribegia. in conditii de nesiguranta
si disconfort major, societatea isi continua, cu toate acestea,
activitatea curentd. Domeniul culturii si-a avut rolul sdu de mare

' Petre Guran, Europa siideeanationala, in rev. Dilema Veche, nr. 1-7
septembrie 2018, p. 11.
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importanta, iar in cadrul acestuia, muzica a indeplinit o functie
deosebitd. Cum s-au comportat muzicienii nostri de frunte in
aceasta conjunctura?

Vom porni in demersul nostru de la personalitatea
emblematica a maestrului George Enescu. Pe intinderea
spatiului european, amenintarea conflictului mondial plutea n
aer. Aceasta gigantica inclestare continentala isi gaseste ecoul
puternic in creatia maestrului, indeosebi in Simfonia a ll-a,
compusa in perioada 1913-1914. Aici avantul impetuos,
dezvoltarile dramatice alterneaza cu evocarea chipului patriei
sub forma unei teme in caracter popular, suava si nobila, care
apare cu pondere semnificativa atat in prima parte, cat si in
final. E o prevestire cutremuratoare a cataclismului ce avea sa
izbucneasca in scurta vreme.

in septembrie 1914 maestrul Enescu isi lasa toate
angajamentele si implicarile internationale, intorcandu-se in
tara, pentru a fi alaturi de poporul sau. Organizeaza si
desavarseste de indata un proiect menit sa ridice moralul
concetatenilor sai prin prezentarea in prima auditie la noi a
Simfoniei 1X-a de Beethoven la Ateneul Romén din Bucuresti,
ca un indemn explicit la unitate si infratire, iar fondurile obtinute
le directioneaza spre Crucea Rosie. In continuare, in perioada
noiembrie 1915 - februarie 1916 sustine 16 concerte de
importanta istorica Tn orase lipsite de formatii muzicale
profesioniste, dand astfel posibilitatea locuitorilor din aceste
targuri s& se impartaseasca de la izvorul sfant al celei mai
Tnalte arte. Concomitent cu acest autentic apostolat muzical,
lucreaza la marile sale proiecte de creatie: configurarea viitoarei
tragedii lirice Oedip, definitivarea in 1915 si prezentarea publica
in anul 1916 a Suitei a ll-a pentru orchestra, lucrare de factura
neoclasica si expresivitate romantica, impregnata de parfumul
cantecului popular romanesc. Pe plan organizatoric, ca un gest
nobil al solidaritati de breasla, participa la intemeierea
Societatii compozitorilor romani in anul 1913. Dupa razboi, in
anul 1920, contribuie decisiv la fondarea Operei Roméane, ca
institutie nationala reprezentativa.

Dupa intrarea efectiva a tarii in razboi in anul 1916,
canta la vioara si pian, singur sau in compania unor renumite
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personalitati, in spitalele din Bucuresti, pentru ranitii adusi de pe
front. Apoi ia drumul refugiului in Moldova, alaturi de casa
regala, de autoritati si de conducerea politica a tarii. Formeaza
o orchestra din 73 de instrumentisti pe care-i aduna ad hoc,
scotandu-i din transee si punandu-i, prin aceasta, la adapost de
pericolul mortii in luptele ce se dadeau. Cu aceasta orchestra
da concerte la lasi, in sali publice si in spitale cu raniti. Gasind,
la un moment dat, printre acestia, pe propriul sau prieten si
coleg Mihail Jora, il sustine moral prin gestul de a-i dedica un
concert. lata marturia maestrului Jora:

,concertul fusese sortit pentru dupa-amiaza zilei de 8
noiembrie. Fusese o zi grea pentru mine. Temperatura peste 40
grade, iar la ora doua dupa-amiaza, doctorul a socotit necesara
o interventie chirurgicala grabnica, pe care mi-a facut-o fara nici
o anestezie, deoarece infectia ranii mele nu ar fi suportat-o.
Operatia a durat doua ceasuri. La orele trei si jumatate, toti
ofiterii raniti din spital erau masati intr-una din sali, iar George
Enescu astepta sosirea mea pentru a incepe concertul. Mi-aduc
aminte ca am iesit la orele patru de la operatie, mai mult mort
decéat viu. O sora de caritate impingea incet caruciorul pe care
stateam intins, iar in clipa in care trupul meu insangerat era
introdus n sala de concert, maestrul s-a asezat la pian si, intr-o
tacere de mormant, a executat cele dintai masuri ale ,Noptii
mele de vard”'. Zguduit de o emotie neasteptatd, am fost
podidit de lacrimi, ce n-au incetat nici dupa ce si-a luat vioara si
a cantat ,Sonata Primaverii” de Beethoven si cateva bucati de
Kreisler, asa cum stia el sa le cante. N-as putea sa explic
puterea de reactiune pe care vraja cantecului sau a produs-o
atunci in sufletul meu. Atat pot sa spun ca ziua aceea de 8
noiembrie 1916 a fost hotaratoare pentru mine. El mi-a redat in
clipele acelea dorinta si vointa de a trai, pe care le pierdusem.
A dat putere organismului meu sa lupte contra raului ce-l
napadise fara putinta de scapare si m-a inviat din morti.”

! Este vorba despre cea de a doua piesa din Suita pentru orchestra in
Re op. 2 de Mihail Jora, compusa in anul 1915.

2 George Balan, Enescu, Ed. Tineretului, Bucuresti, 1963, cap.
Muzicianul ostas (1914-1919), pp. 108, 109.
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In anii 1917-1918 se produce gestatia si apoi nasterea
Simfoniei a Ill-a cu orga si cor, ca o intruchipare monumentala
a luptei pentru libertate, pace si armonie intre oameni. Revenit
la Bucuresti odata cu incheierea luptelor, maestrul e nerabdator
s-0 prezinte public. Prima auditie are loc la Ateneu, cu autorul
ca dirijor, la 25 mai 1919. Dar contactul cu publicul 1i produce o
mare dezamégire. Indurerat, compozitorul percepe retinerea,
neintelegerea, comoditatea ascultatorilor, care manifestd o
reactie anemica, formala, ramanand stupefiat fatd de ignoranta
si rezistenta la noutate a amatorilor de muzica din patria sa,
careia i se daruise cu trup si suflet. Cu sufletul Tnnegurat de
neintelegerea compatriotilor, isi reia in toamna anului 1919
turneele internationale ce fusesera intrerupte intempestiv in
fatidica toamna a lui 1914.

Din aceasta perioada atat de tumultuoasa dateaza si
buchetul intitulat Piéces Impromptues pour le piano op. 18. E
alcatuit din Mélodie, Voix de la steppe, Mazurka mélancolique,
Burlesque, Appassionato, Choral, Carillon nocturne (1916).
Este o evocare poetica a plaiurilor natale, realizata intr-un
limbaj novator, sugestiv, de o diversitate incantatoare.
Manuscrisele au fost considerate pierdute, pana la recuperarea
lor tarzie, publicarea si readucerea in spatiul public de catre
pianista Aurora lenei. Intregul ansamblu se constituie ntr-o
contributie majora la repertoriul de aur al artei pianistice
romanesti si universale.

Cea de a doua parte a studiului de fata reprezinta o
initiativa temerarad. Este vorba de a arunca o privire de
informare asupra muzicii romanesti pentru pian care se canta in
tara atat in spatiul public cat si in mediile private, in perioada
primului razboi mondial. Sub aspectul repertoriului, constatam
aparitia unor lucrari cu caracter mobilizator, lipsit de pretentii
profesioniste. Ne referim cu precadere la cateva marsuri
destinate deopotriva fanfarelor militare si pianistilor amatori,
interpreti, de obicei, in spati de socializare mondena, in
saloanele renumite sau modeste ale vremii. Acestia din urma,
fie ca erau domnisoare din familii respectabile sau tineri ofiteri,
creau momente placute pentru oaspeti interpretand la pian
valsuri, polci, mazurci, cadriluri, cotilion, galop, fantezii, rapsodii
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cu efecte de clopote si ecouri de lupta, potpuriuri, variatiuni,
alaturi de marsuri cu dedicatii personale sau de grup.

De asemenea, printre lucrarile identificate se afla un
manunchi de miniaturi compuse de medicul muzician traitor in
orasul moldovean Roman, Mihai Burada (1842-1918). Sirul se
deschide cu Mars triumfal op. 22, care exprima bucuria gloriei,
sentimentul de mandrie, cultivand entuziasmul fatd de ideea
cuceririi independentei nationale. Cateva miniaturi de gen,
printre care Cutia cu muzicute, Céntecul pasarilor si Dansul pe
sarma, dau prilejul interpretului sa-si etaleze maiestria subtila si
rafinata, in crearea sonora a pieselor intime, descriptive, de
felul unor pasteluri abia schitate.

Un alt profesor, dirijor, compozitor, si pianist renumit a
fost losif Paschill (1877 — 1966) din a carui bogata creatie de
salon retinem Oda ostasilor romani, editatd astfel incat linia
melodica poate fi intonatd vocal, fiind insotitda de versurile
poemului semnat de Vasile Alecsandri.

Compozitorul inaintas George Stephanescu (1843-
1925) este prezent, de asemenea, cu un Mars triumfal,
mobilizator, scris simplu, pentru a asigura accesibilitatea muzicii
catre cat mai multi amatori ai vremii.

lon Vidu (1863-1931), profesor, dirijor, folclorist, scriitor,
ziarist banatean, renumit pentru toate aceste domenii in care a
avut realizari multiple si definitorii in muzica romaneasca, este
un alt model de patriotism cultural militant. in perioada primului
razboi mondial a participat pe plan politic si moral la lupta de
eliberare si la implinirea visului nostru suprem - faurirea
Romaniei mari. Cantecele sale, care au fost intonate inclusiv in
varianta pianistica, au contribuit la unitatea spirituald a
romanilor din toate provinciile, bucurandu-se de cea mai larga
popularitate. Creatia corala a lui lon Vidu a fost imbratisata cu
entuziasm si in scolile romanesti, contribuind substantial la
educatia patriotica a tinerelor generatii timp de decenii. Piesele
sale cele mai renumite, precum Preste deal, Rasunetele,
Lugojana, colectile precum Céntece si coruri scolare sau

' Precum Marsul libertatii sau Marsul Bateriei a Ill-a de lon Vidu, spre
exemplu.
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Cantecul scolarului orfan de razboi continud pana astazi sa
mentind treaza flacara mandriei nationale in mediul scolar
autohton.

Din acelasi curent de inspiratie, cu acelasi impact
mobilizator face parte si Petite danse Roumaine op. 5 semnat
de Nicolas Dinico si dedicat renumitei profesoare de pian de la
Conservatorul bucurestean, Emilia Saegiu. Tot el este autorul
unei lucrari ceva mai ample, Variations sur un theme Russe op.
5, o tema cu opt variatiuni, mai dezvoltata ca nivel de dificultate
instrumentala.

lacob Muresianu (1857-1917), reprezentant important al
scolii muzicale ardelene, se manifestd cu un numar destul de
mare de piese de concert, printre care se gaseste un savuros
capriciu intitulat Cimpoiul. Prezinta o pianistica evoluata, care
dd cu adevarat satisfactie interpretului si deopotriva
ascultatorilor.

Intre creatorii care au lasat amprenta epocii in cultura
noastra se numara la loc de cinste Constantin Brailoiu (1893-
1958), compozitor, critic, profesor, folclorist, intemeietor al scolii
romanesti moderne de etnomuzicologie. In anul 1913, tanarul
aflat inca la studii la Paris, compune Ariettes printaniéres pour
piano: 1. Acis chante, 2. Ritournelle pours’amie 3. Linévitable
vilanelle 4. Pourquelle danse 5. On ronde. Sunt piese
gratioase, cu aer neoclasic, elegant, de o suavitate miscatoare,
evocand cu nostalgie ,frumoasele timpuri de odinioara”.

In urma prezentdrii unui atare proiect de repertoriu
revolut dar totodata atasant, este oportund, in concluzie,
mentionarea unui aspect pedagogic. Daca la vremea aparitiei,
acest repertoriu a avut pur si simplu rolul de a inflacara si de a
entuziasma publicul pentru cauza nationala a unirii, astazi se
cuvine sa-l cultivam in clasele de pian din sistemul de
invatamant institutionalizat, dar si in cantatul la pian de placere,
pentru a marca participarea muzicii roméanesti culte la formarea
constiintei patriotice. Se cuvine sa insistam asupra valorii
artistice, precum si a rolului jucat in dezvoltarea unui sentiment
al perenitatii si in cinstirea demnitatii poporului nostru. Alaturi de
stilurile consacrate considerate clasice, acest domeniu Tsi
manifestd cu pregnanta virtutile formative, in sensul de a
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transmite generatiilor tinere sentimentul respectului i
atasamentului fatd de creatia spirituald romaneasca prezenta
activ si permanent in contextul culturii universale.

BIBLIOGRAFIE

Balan, George, Enescu. Mesajul, estetica, Ed. Muzicald, Bucuresti,
1962

Balan, George, Enescu, Ed. Tineretului, Bucuresti, 1963.

Bentoiu, Pascal, Capodopere enesciene, Ed. Muzicala, Bucuresti,
1984

Boerescu, Dan-Silviu, Ferdinand Intregitorul. Nasterea Roméniei Mari,
Ed. Integral, Bucuresti, 2018.

Boia, Lucian, Primul razboi mondial, Ed. Humanitas, Bucuresti, 2016
Brailoiu, Constantin, Ariettes printaniéres pour piano, ed. A. Z. Mathot,
1913

Brancusi, Petre, Cosma, O. L., Constantinescu, Grigore, Istoria
muzicii roménesti, curs, vol. 2, Litogr. Cons. ,C. Porumbescu”,
Bucuresti, 1969

Burada, Mihai, Studii pentru pian, Litogr. Acad. de Muzica
Bucuresti, 1993, 3 volume

Burada, Mihai, Album de piese pentru pian, Litogr. Cons. De Muzica
»,Gh. Dima”, Cluj Napoca, 1978.

Ciomac, Emil, Enescu, Ed. Muzicala, Bucuresti, 1968

Coman, Lavinia, Pianistica modernd, ed. U.N.M.B., 2006

Cophignon, Alain, La musique entre divertissment et défi existentiel.
Notes philosophiques, Musicosophia, St. Peter, 1999.

Cosma, Octavian Lazar, Hronicul muzicii roménesti, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 1973 -1991, 9 volume

Cosma, Viorel, Lexicon. Muzicieni romani, Ed. Muzical3,
Bucuresti,1989-2016, 10 volume

Enescu, George, Scrisori, ed. Viorel Cosma, Ed. Muzicala, Bucuresti,
2 Volume, 1974, 1981

Enescu, George, Interviuri, ed. Laura Manolache, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 2005

Gavoty, Bernard, Les Souvenirs de Georges Enesco, Ed.
Flammarion, Paris, 1955

Guran, Petre, Europa si ideea nationala, in rev. Dilema veche nr. 1-7,
Martie 2018

Halbreich, Harry, Roumanie, terre du neuvieme ciel, ed. Hyperion,
Bucuresti, 1992

72

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 3/2018

Jora, Mihail, Studii si documente, Ed. Muzicala a U.C.M.R., Bucuresti,
1995, volumul |

Malcolm, Noel, George Enescu. Viata si muzica, Ed. Humanitas,
Bucuresti, 2011

Oana-Pop, Rodica, Creatia pianisticd romaneascd, secolul XIX, Ed.
Muzicala, Bucuresti, 1980

Paschill, losif, Oda ostasilor roméni, pe versuri de Vasile Alecsandri,
Ed. Ticu Esanu

Pintér, Lajos, Marturii despre George Enescu, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 1980

Répeanu, Valeriu, Enescu. Contribufii documentare. Reconstituiri.
Interpretari, Ed. PRO, 1998

Stefanescu-Barnea Georgeta, Piese pentru pian din secolul XIX, Ed.
Fundatia Roméania de Méaine, 2004, 3 volume

Tomescu, Vasile, Histoire des relations musicales entre la France et
la Roumanie, Ed. Muzicala, Bucuresti, 1973, 2 volume

SUMMARY

Lavinia Coman

A Survey of Piano Music
during Romania’s War of National Unification

This study is a first attempt at portraying the musical
background behind the historical events that led to the
achievement of the Great Union and the advent of Romania as
independent unitary state. It presents George Enescu’s civic
activity and musical creation between 1914 and 1920, and the
emblematic power of his own example. In the second part it
identifies and individualises the genres, styles, and
representative works dedicated to the piano, with mobilising
themes and goals for the intellectuals involved in the process of
the union of the Romanian provinces. To this effect, it depicts
the contributions of George Stephanescu, Mihai Burada, lon
Vidu, losif Paschill, Nicolas Dinico, lacob Muresianu, and
Constantin Brailoiu. The study also brings into bold relief the
educational aspect of teaching the historical repertoire within
the contemporary Romanian piano school.
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ETNOMUZICOLOGIE

Metamorfoza unor constructii de
instrumente muzicale cordofone
Cobza romaneasca in acest context

Ovidiu Papana

Lumea constructorilor de instrumente muzicale este
oarecum aparte. In cadrul acestei indeletniciri cu conotatii
artistice, legile acustice sunt puse in slujba esteticului muzical.
De fapt, intreaga evolutie a constructiilor muzical-instrumentale
se constituie intr-o perfectionare nuantatd si continud a
obiectelor confectionate special pentru diverse emisii sonore.
Existenta foarte diversificata a acestor instrumente precum si
procedeele variate de executie muzicala intalnite in practica
interpretativa au facut ca majoritatea instrumentelor construite
in acest scop sa fie mai mult sau mai putin inrudite intre ele.

Pe plan fizic, fenomenele acustice sunt unice. Chiar
daca in momentul de fata sursele sonore cu destinatie muzicala
au fost departajate constructiv in categorii distincte, folosirea lor
(intr-o maniera extrem de diversificata) presupune in mod
obligatoriu existenta a doua elemente fizice primare:

- dispozitivul vibrator;
- dispozitivul rezonator.

incd din cele mai vechi timpuri, constructorii de
instrumente au inventat sau au perfectionat in mod unilateral
cele doua componente acustice, fapt ce explica existenta
famililor de instrumente si a variantelor lor constructive.
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Prezenta fizica a acestora in diferite faze de organizare socio-
culturald ne ofera sansa de a putea observa gradual modul in
care au fost puse in practica perfectionarile constructive
succesive menite sa nuanteze sau sa eficientizeze cat mai mult
emisiile sonore. Formele constructive particulare prin care au
evoluat toate familile de instrumente muzicale ne pot arata in
mod coerent directiile conceptuale care au fost promovate in
cadrul acestor perfectionari succesive.

In mod concret, la instrumentele muzicale cordofone
actionate prin ciupire, pentru spatiul cultural roménesc, as
putea da ca exemplu, cobza. Acest instrument, inca viabil
astazi in muzica noastra traditionala de factura scenica, poate fi
plasat intr-o faza constructiv-evolutiva medie in raport cu
utilizarea contemporana a instrumentelor din categoria sa.

Instrumentul primordial care a stat la baza ntregii familii
de instrumente cordofone a fost arcul muzical. De-a lungul
timpului, pe o treapta constructiva superioara au aparut si alte
modele de instrumente cordofone, acestea fiind dotate cu o
incintd rezonatoare mai mult sau mai putin performanta. in
categoria instrumentelor cordofone actionate prin ciupire, cobza
poate fi socotita ca un instrument descendent (perfectionat) al
Juthului” primitiv (al-ud) sau mai bine-zis al instrumentelor
muzicale cordofone oarecum evoluate de origine nord-africana
in care putem include: harpa primitiva cu un numar redus de
coarde, ,ennanga”, ,kundi’, etc.

Modelul roménesc de cobza este o varianta constructiva
locala a instrumentelor cordofone actionate prin ciupire. La
romani, cobza are statutul de instrument traditional autohton.
Penetratia acestui model instrumental in spatiul cultural
romanesc a fost facuta in contextul contactelor culturale ale
romanilor cu popoarele balcanice invecinate.

La majoritatea popoarelor, 1n practica muzicii
traditionale, instrumentele cordofone actionate prin ciupire se
intdlnesc sub forma unor variante constructive. In functie de
specificul cultural local, constructiile instrumentelor au o
alcatuire particularizata (mai simpla sau mai complexa). Se
pare ca, la nivelul grupurilor etnice exista o coordonare
identitara globala (determinata in mare masura de factorul
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genetic) prin care si géndirea estetica este canalizata pe un
anumit fagas. Nu intamplator afirmatiile individuale evazive de
tipul ,imi place” sau ,nu imi place” (un fenomen estetic) poarta
amprenta relatiilor comunitare stabilite in cadrul unui sistem
social.

In spatiul cultural european, majoritatea instrumentelor
muzicale au fost preluate in mod selectiv de la culturile
stravechi, preponderent nord-africane. Pe continentul
european, evolutia constructiva a instrumentelor muzicale a
continuat pana in epoca actuald. In acest sens, la categoria
instrumentelor cordofone actionate prin ciupire, perfectionarile
constructive succesive au fost facute pana intr-o perioada
destul de recenta, procesul de ,primenire tehnologica” fiind
finalizat prin aparitia mandolinelor si a chitarelor.

in faza lor de constructie incipienta, instrumentele
cordofone produceau diverse inaltimi sonore prin folosirea unei
coarde sau a mai multor coarde acordate in mod particularizat.
Utilizarea coardelor era facuta pin folosirea intregii lungimi
(,pluriarc”, ,harpa arcuitd” etc.) sau, in cazul producerii mai
multor inaltimi cu aceeasi coarda, prin segmentarea diferentiata
a acesteia (,al-ud”, ,guimbri” etc.). Cele doua modalitati
distincte de executie muzicala au generat pe plan constructiv o
prima diferentiere in cadrul instrumentelor cordofone:
instrumente cu un numar mare de coarde actionate individual
(cele din categoria harpelor) si instrumente la care fiecare
coarda avea posibilitatea de a produce un numar bine definit de
inaltimi sonore (instrumentele cu un ,gat” prelungit de sustinere
a coardelor).

La toate instrumentele primitive de factura traditionala,
cavitatea rezonatoare era construitd din materiale preluate din
natura (coaja de dovleac salbatic, coaja de nuca de cocos, tub
de bambus, carapace de broasca testoasa) sau era sculptata
din lemn. Placa de rezonanta a cavitatii rezonatoare
(membrana) era confectionaté din piele sau dintr-o esenta de
lemn cu o structura elastica (de obicei un lemn din familia
coniferelor).
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Foto. 1 Pluriarc Foto. 2 Harpa arcuita

Foto. 3 Al-ud Foto. 4 Guimbri

Pe scara evolutiva a instrumentelor cordofone, folosirea
fragmentata a coardelor la céntat a generat o forma de
interpretare muzicala net superioara. O astfel de modalitate de
executie artistica a determinat o noua forma de abordare
conceptuala legatd de constructile instrumentale. Eficienta
instrumentelor cordofone construite dupa acest principiu acustic
era mult mai mare. In cazul lor, s-a anexat un segment alungit
de sustinere a coardelor — ,gatul”, detaliu constructiv prin care,
cu ajutorul diverselor lungimi de coarda se obtineau Tnaltimi
sonore distincte. Pe parcursul executiilor muzicale, prin
sectionarea coardelor cu ajutorul degetelor, interpretul putea
crea un numar mare de Tnaltimi sonore cu o singura coarda.
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Noul mod de cantat avea drept rezultat o largire considerabila a
ambitusului sonor. Tn privinta tempoului, instrumentele muzicale
cu ,gat” ofereau o derulare mai rapida a materialului sonor.

La instrumentele cordofone arhaice, ,gatul” avea un
profil circular (Foto. 3, Foto. 4). Aceasta forma a ,gatului’
permitea folosirea glissatd a mainii in timpul interpretarii. in
cazul respectiv, degetele mainii se puteau misca lejer de-a
lungul ,,gatului” pentru fragmentarea lungimilor de coarde.

Toate instrumentele construite arhaic aveau o emisie
sonora cu un volum redus. Acest fapt presupunea folosirea lor
doar intr-un spatiu de mici dimensiuni sau in scop personal. De
asemenea ele aveau o destinatie preponderent solistica prin
forma lor de cantat de tip monodic. Din acest motiv, Tn paralel
cu preocuparile legate de marirea ambitusului sonor si de
modul in care putea evolua discursul muzical, o alta problema
ivita in cadrul constructiilor instrumental-muzicale era legata de
volumul emisiilor sonore. Eficientizarea instrumentelor muzicale
cordofone presupunea in acelasi timp si perfectionarea
cavitatilor rezonatoare pentru a putea emite un sunet cu un
volum sonor acceptabil pe parcursul interpretarilor muzicale.

Urmatoarele generatii de instrumente (in care putem
include si cobza roméaneasca, (Foto. 5) au fost dotate cu o serie
de modificari constructive care au imbunatatit substantial
performantele muzical-acustice ale acestora.

Principala modificare constructiva intalnita (si) la cobza
era legata de faptul ca ,gatul” a primit un profil semicircular.
Prin reconsiderarea (reproiectarea) profilului si a lungimii
,gatului” executiile muzicale erau mult mai precise. Noua forma
a ,gatului” a permis o mai usoara aplicare a degetelor pe
coarde pentru delimitarea lungimii lor, consolidand definitiv
modelul constructiv al instrumentelor evoluate din aceasta
categorie.

La cobza, cavitatea rezonatoare a fost construitd cu un
volum respectabil, ea pastrand forma arhaica de para
sectionata pe jumatatea ei. Placa sa de rezonanta a fost facuta
din lemn de molid (lemn care se evidentiaza pe plan fizic prin
elasticitatea sa deosebitd). Aceasta placa este mult mai
rezistenta la solicitdri mecanice Tn comparatie cu pielea de
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animal, si are performante acustice deosebite. De asemenea,
in cazul cobzei numarul de coarde a fost marit, la cantatul
traditional fiind folosita o forma simultana de céntat (cu doua
coarde). Emisia sonora a celor doua coarde paralele beneficia
de un acordaj facut la unison sau la octava.

Imbunatatirile constructive ficute la cobz& au creat un
instrument cordofon cu performante mult superioare in raport
cu instrumentele sale premergatoare. In acest sens, cobza are:

dimensiuni destul de reduse, ea fiind un instrument
usor de transportat;

un sunet cu un volum sonor destul de bine receptat
acustic;

un timbru caracteristic inconfundabil;

0 mai buna utilizare a segmentarilor de coarde;

o intindere sonora acceptabila care permitea o
executie solistica mult imbunatatita;

posibilitatea de a avea (si) rolul de instrument de
acompaniament, prin cantatul simultan la mai multe
coarde (cu aplicatie directa la forma de executie de
tip poliritmic sau armonic).

Foto. 5 Cobza traditionald roméneasca.

De-a lungul perioadelor istorice mai recente, variantele
constructive ale unor instrumente muzicale (care in principiu au
avut o origine comuna) au evoluat intr-un mod diferit. Aceste
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instrumente au fost utilizate cu predilectie in cadrul unor culturi
traditionale de tip regional. In situatia respectiva, inovatiile
constructive particularizate facute odata cu scurgerea timpului
au generat diverse modificari ale constructiilor initiale. Tn acest
sens, putem schita o paraleld intre cobza roméneasca si ,al-
udul” arab contemporan.

Foto. 6 ,Al-ud” arab contemporan.

Daca facem o analizé comparativa a constructiei cobzei
romanesti (viabila si in momentul de fatd in cadrul
manifestarilor muzicale traditionale) in raport cu ,al-udul” arab
contemporan, se poate observa ca in cazul cobzei, modelul sau
este mai putin performant. Inovatiile constructive facute la
cobza au ramas plafonate la un nivel tehnologic destul de
limitat. Prototipul cobzei traditionale romaénesti poate fi
comparat cu o serie de constructii instrumentale din perioada
medievala timpurie.

in principiu, forma si dimensiunile cobzei si ale ,al-
udului” contemporan sunt aproape aceleasi. Pe plan acustic,
,<al-udul” arab are o cavitate rezonatoare mult mai performanta.
La acest instrument, dimensionarea si pozitionarea orificiilor pe
tabla de rezonantd sunt facute foarte corect. Drept rezultat,
randamentul sdu sonor este net superior in raport cu cobza.

Spre deosebire de ,al-udul” arab, cobza romaneasca
are un ,gat” mai scurt si destul de gros. Acest fapt determina o
executie muzicala mai greoaie si un ambitus mai redus. La
romani, acordajul cobzei nu este standardizat. El cunoaste
diverse scordaturi zonale, fiind conceput pentru a sustine in
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primul rédnd formele specifice de acompaniament muzical
(tiiturile) intalnite in muzica noastra traditionala.

Cobza si ,al-udul” sunt instrumente muzicale cordofone
construite fara taste. Aceasta particularitate constructiva implica
unele deosebiri importante legate de emisia sunetelor. La
instrumentele prevazute cu taste, aceste detalii constructive
impun o segmentare precisa a coardelor si implicit (pe plan
muzical) o executie facutda dupa modelul temperat.
Segmentarea coardei, facuta cu ajutorul unei bare metalice, are
ca efect acustic o emisie clard, cu un sunet bine definit. in
timpul cantatului, la instrumentele prevazute cu taste, procesul
de amortizare sonora a vibratiei coardei se desfasoara destul
de lent, el fiind corelat si cu randamentul sonor al cutiei de
rezonanta.

Sub aspect timbral, sunetele emise de instrumentele
cordofone prevazute cu taste (cele actionate prin ciupire) au o
usoara nuanta metalica (in alcatuirea spectrala predominand
frecventele din registrul mediu-acut). La instrumentele
cordofone care nu au taste, segmentarea coardelor este facuta
cu ,perna’ moale, carnald a varfului de deget. In cazul
respectiv, contactul degetului cu coarda amortizeaza mult mai
rapid procesul de emisie sonora. Sunetul produs de
instrumentele fara taste este difuz, are un timbru infundat iar
volumul sonor al executiei muzicale este putin mai scazut.

in planul organizérilor sonore, avantajul pe care il au
instrumentele fara taste este legat de faptul ca, in cazul lor,
interpretii pot executa in mod neingradit piese muzicale care
folosesc scarile sonore temperate, scarile sonore netemperate
si cantatul in maniera glissando.

O importanta particularitate a cobzei traditionale
romanesti este legata de lipsa unui mic detaliu constructiv —
pragusul. La instrumentele cordofone evoluate, pragusul
amplasat pe marginea superioard a gatului are rolul de a
delimita precis lungimea (integrala) a coardelor. Profilul
pragusului este dimensionat in asa fel incat coarda poate vibra
lejer pe toata lungimea ei. La cobza roméneasca traditionala
coardele sunt fixate direct pe marginea (capatul) ,gatului”. Tn
cazul sau, coarda fixata impropriu pe ,gatul” instrumentului
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vibreaza obstructionat. Pe parcursul emisiei sonore, marginea
.gatului” face corp comun cu un mic segment din partea
superioara a coardei, perturband in mod substantial vibratia
acesteia. Sunetele usor distorsionate emise de coardele libere
ale cobzei sunt principalele ,ingrediente” sonore care confera
instrumentului o forma de executie muzicala unica (sub aspect
timbral).

In cadrul interpretarilor muzicale, la cobza, cele doua
forme de emisie sonora (distorsionatd sau infundatd cu o
sonoritate difuza) contrasteaza foarte mult. In acest caz:
duratele de emisie sonora sunt diferite, modul de amortizare a
vibratiilor difera si el iar sub aspect timbral, caracteristicile celor
doua tipuri de vibratii nu au nici un element comun.

Instrumentele cordofone actionate prin ciupire din spatiul
cultural vest-european au avut o evolutie constructiva oarecum
diferitd. In perioada de timp mai recenta, ele au fost nevoite s
se adapteze formelor de céntat — liniare sau pe verticala —
Tncorsetate de sistemul sonor temperat, sistem sonor adoptat Tn
mod unilateral de gandirea estetico-muzicala europeana.
Utilizarea tastelor la instrumentele de factura europeana care
produc sunetele prin ciupirea coardelor a fost facuta tocmai
pentru a fixa ntr-un mod foarte exact inaltimile sonore ale
sunetelor emise de aceste instrumente.

O caracteristica definitorie a modului de gandire de tip
european din ultimele secole — Timbinarea descoperirilor
teoretice cu practica din viata de zi cu zi — a fost impusa si in
sfera constructilor de instrumente muzicale. Variantele
constructive intalnite la aceasta categorie de instrumente
(variante care au ca prototip ,luthul” european) au beneficiat din
plin de descoperirile teoretice formulate in cadrul unei discipline
care capata tot mai mult teren: acustica muzicala. Formele
incintelor rezonatoare, dimensiunile lor precum si materialele
(tehnicile de lucru) folosite la constructia instrumentelor mai
recente au fost atent supervizate de noua gandire tehnicizata
de tip european. In perioada europeana renascentista au aparut
modele instrumentale cu o constructie foarte complexa:
.feorba”, ,pandora”, ,colachonul”, ,penorconul’, ,orpharionul”
etc. Din pacate utilizarea lor in practica muzicala a fost doar
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trecatoare, ele fiind parasite prin aparitia unor modele
instrumentale mai simple. Se pare ca, in spatiul european, dupa
o perioada culturald in care detaliul si rafinamentul estetic au
fost principalele coordonate de manifestare artistica europeana,
in epoca moderna s-a preferat exprimarea muzicala in care
domina mesajul estetic esentializat.

Fiecare clasa de instrumente muzicale isi are atuurile
sale prin care reuseste sa penetreze in spatiul cultural.
Instrumentele muzicale din perioada renasterii sunt inca si
astazi modele desavarsite ale genului constructiv. Ele au ramas
insa tributare unui anumit mod de cantat care s-a constituit ca o
emblema imuabila pentru perioada respectiva.

In categoria instrumentelor cordofone actionate prin
ciupire, variantele mandolinelor si ale chitarelor au devenit
instrumentele descendente moderne care s-au impus in cadrul
acestei familii instrumentale. Atuurile principale ale acestor
instrumente erau: simplitatea constructiei si a manuirii lor,
acordajul facil facut cu ajutorul cheilor mecanice din metal si
modul deosebit prin care s-au adaptat pe plan muzical si la
stilul (sistemul) de cantat preponderent armonic. In perioada
actuala, existenta viabila a acestor instrumente inchide un ciclu
lung de perfectionari succesive infaptuit in categoria
instrumentelor de factura acustico-mecanica.

Foto. 7. ,Luth-chitara” de provenienta european-apuseana,
secolul al XIX-lea.
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Foto. 8 Mandolina napolitana, secolul al XX-lea.

Sub aspect constructiv, secolul al XX-lea si secolul al
XXl-lea au impus treptat pe plan muzical o reala desprindere de
modelele instrumentale conventionale (cele care folosesc
emisiile sonore naturale). Modalitatile de emisie sonora actuala,
bazate pe sistemele oscilatorii electro-mecanice sau electronice
au creat (la Tnceputul acestei perioade) unele instrumente
hibride (chitara, vioara electrica) si in final o categorie de
instrumente cu un mod de exprimare acustica total diferit de cel
conventional: sunetul produs pe cale electronicad (orga,
sintetizatorul).

In acest amalgam muzical-constructiv, chiar daca, pe
scara timpului au avut loc anihilari brutale (succesive) ale
constructiilor de instrumente muzicale, fiecare perioada
culturala a ramas depozitara unui concept estetic in care se
regasesc ca obiecte martor instrumentele muzicale specifice
pentru toate aceste epoci.
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La alcatuirea acestui studiu au fost prezentate ca material
exemplificativ, instrumentele muzicale din colectia proprie.

SUMMARY
Ovidiu Papana

The Metamorphosis of Several String Instruments:
the Romanian Cobza in This Context

Along human evolution, the construction of musical
instruments had a trajectory that was strictly connected to the
technological progress undergone by communities — zonally or
through cultural influences. Contemporary musical instruments
(with the exception of electronic ones) are the result of the
multiple contributions made across the ages — musical
instruments made by people specialised in this field. They were
continuously improved so that their acoustic and musical
performance might be enhanced.

The cobza is the Romanian variant of plucked string
instrument from the mandolin and guitar family. Musically, it
conveys the type of affective expression of certain folkloric
areas in the Romanian ethnographic space. As far as musical
research is concerned, it can be considered a relic of the past
centuries. Its existence in the contemporary cultural landscape
factually illustrates an archaic way of thinking regarding
construction and music. To this effect, cobza playing
reproduces a fragment in the cultural life of Romania during a
period that can only be reconstituted through conjecture.
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ESEURI

PRIVIREA ESTETICA (lll)

George Balint

Cap. VII. Investigatia esteticii (muzicale)
— perspective de fond

Consideram trei perspective de fond ale investigatiei
estetice, dintre care doua sunt de ordin general, iar una de fapt
particular, referit obiectului muzical: a. temperamentul si
dispozitia subiectului (privitor); b. cadrul cultural al actiunii (de
investigare) c. dispunerea obiectului (investigat).

a. In general, temperamentul subiectului/persoanei
(nativ-culturale) se refera la dimensiunea energetico-dinamica a
personalitatii si se exprima in particularitati ale activitatii
intelectuale si ale afectivitatii, cat si in comportamentul exterior,
de conduité,v’ginénd de limbaj si motricitate.

NOTA. Natura subiectului privitor (investigativ) estetic este
referentiatd prin tipurile temperamentale, pornind de la cele patru
fundamentale denumite de medicii antici Hipocrate (400 i.e.n) si
Galenus (150 e.n.): coleric, sangvin, melancolic, flegmatic. Ulterior,
psihiatrul elvetian Carl Jung (1875-1961) le-a supraordonat in
perechea a doua tipologii: extravertit (colericul si sangvinul); introvertit
(melancolicul si flegmaticul). La randu-i, psihologul englez Hans
Eysenck reia clasificarea lui Jung amplificand cazuistica probatorie,
dar adauga o noua dimensiune numita grad de nevrozism. Aceasta
exprima stabilitatea sau instabilitatea emotionald a subiectului.
Eysenck a reprezentat cele doua dimensiuni pe doua axe
perpendiculare, obtinand tipurile extravertit—stabil, extravertit — instabil
si introvertit — stabil, introvertit — instabil, pe care le-a asociat cu cele
patru temperamente clasice. Psihologii olandezi G. Heymans si E. D.
Wiersma propun o tipologie a temperamentelor mult mai nuantata
care va fi reluatda si precizatd de psihologii francezi Rene Le
Senne (1882-1954) si Gaston Berger (1896-1960). Ei pornesc de la
trei factori fundamentali: emotivitatea, activitatea si ,rasunetul” (ecoul).
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Din combinarea lor rezultd opt tipuri temperamentale
subgrupabile pe trei perechi de criterii. emotiv-nonemotiv; activ-
nonactiv; primar-secundar. 1. pasionatii (emotivi, activi, secundari); 2.
colericii (emotivi, activi, primari); 3. sentimentalii (emotivi, non-activi,
secundari); 4. nervosii (emotivi, non-activi, primari); 5. flegmati-
cii (non-emotivi, activi, secundari); 6. sangvinicii (non-emotivi, activi,
primari); 7. apaticii (non-emotivi, non-activi, secundari); 8.
amorfii (non-emotivi, non-activi, primari).

O culoare sau alta referita temperamentului de fond
poate fi nuantata de starile de moment sau dispozitiei afective
(sufletesti) ale persoanei-subiect. De o foarte mare varietate,
acestea se cuprind paradigmei perechii vesel (exuberant,
antrenant, pozitiv) — trist (inertial, nepasator, negativ).

Compozitorul si teoreticianul muzicolog Liviu Danceanu
sesizeaza o corespondenta intre tipurile temperamentale ale
persoanei cu caractere ale toposului civilizational. ,S-au
perindat, astfel, in ampla desfasurare ontica a civilizatiilor
omenesti, societati de tip flegmatic, sanguin, melancolic si
coleric, fiecare tip de societate generand un traiect cultural
ciclic, ce descrie o miscare de revolutie in jurul unui centru de
interes intretinut de o mentalitate si de o conduita exceptionale.
Muzica savanta s-a nascut intr-o societate de tip melancolic ce
a deprins cateva trasaturi inconfundabile: visare, gratuitate si
emotivitate. Extinctia ei se va produce odatd cu schimbarea
paradigmei civilizationale, atunci cand societatea umana se va
articula in baza unei tipologii colerice, bantuita de viteza,
pragmatism, exactitate, eficienta si, nu in ultimul rand, de
cinism. Daca in societatea de tip melancolic primadone erau
arta subtila si rafinata, individualitatea si labilitatea, in
societatea de tip coleric regine sunt concurenta si reclama,
inserierea si agrementarea.”

b. Cadrul cultural al actiunii investigativ (privitor) -
estetice este relativ la doua formate: cultura subiectului; cultura
obiectului (vezi Cap. X). Cand vorbim de cadru si format,
intelegem acele concepte si norme invatate si exersate
permanent. Aceasta inseamna ca, dincolo de setul diferitelor

! Liviu Danceanu, Muzica savanta si sférsitul istoriei sale, in volumul
Estetica muzicala - un altfel de manual, Ed. UNMB, 2007, cit. p. 63
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practici, avem deja limbaj verbal, concepte si reguli de
acceptiune  probate intr-un  spatiu-timp  socio-cultural,
constituind laolalta formatul unei epoci.

NOTA.' ,in calitatea ei de Unu al faptelor expresive, opera este in
acelasi timp si sub raporturi diferite, ceva ,dat”, dar si ceva ,construit’,
in functie de pozitia ,observatorului” si a ,vederii” interpretului. Astfel,
opera poate fi privita atat din perspectiva unei ,vederi din afara”, ca
fiind ceva exterior constiintei, cat si din perspectiva unei ,vederi
dinauntru”, ca ceva interior constiintei. Prin urmare, pe de o parte,
analiza operei poate sa plece de la faptul ca este transcendenta
constiintei si, Tn acest caz, analizele sunt fie exacte, de ordin
Lwstiintific’, explicative, cauzale, fie de ordinul explorarilor specifice
filosofiei artei. Pe de alta parte, analiza operei trebuie intreprinsa
transcendental, plecand de la ideea ca aceasta este un fapt interior
constiintei si, in acest caz, avem de-a face cu investigatii reflexive, de
sens si de constituire a sensului, menite sa producé intelegere si
clarificari. Simplificand, opera este, In acest inteles, un act de afirmare
a libertatii omenesti, o posibilitate obiectivata intr-o realitate construita
teleologic. [...] Interesant de stiut este ca pentru Tudor Vianu (in
Tezele unei filosofii a operei, Ed. Univers, 1999) opera de arta este
modelul operei in genere, adicd putem fintelege operele stiintifice,
operele filosofice, operele tehnice etc. plecand de la determinatiile
operei de arta. Astfel, opera de arta este: 1. produsul; 2. unitar si
multiplu; 3. Tnzestrat cu valoare; 4. obtinut prin cauzalitatea finala; 5.
al unui creator moral. 6. dintr-un material; constituind un obiect
calitativ nou; 7. original imutabil si 8. nelimitat simbolic. [...]

Cu toate ca opera de arta aduna intr-un tot sintetic geneza
obiectului artistic, vazut ca téchné, si, deopotriva, metamorfozarea
acestuia in obiect estetic, aceasta nu explica mecanismele de con-
vertire a unui artefact generic (,obiect care sta in fata noastra”) intr-un
mesaj emotional, adica posibilitatea trecerii de la lucru la valoare.
Corelatia dintre cele doud ipostaze care apartin unor registre diferite
de realitate, ontologic vorbind, este mediata de experienta estetica.
[...] Simplu spus, obiectul estetic este un obiect intentional si, n
aceasta calitate, trebuie vazut ca o semnificatie addugata oricérui
obiect perceptual, care poseda proprietéati tangibile. [...]

! Contantin Aslam, Cornel Florin Moraru, Curs de Filosofia artei, mari
orientdri traditionale si programe contemporane de analizd, Ed.
Universitatea Nationala de Arte, Bucuresti, 2017,Vol. |, partea intai,
cap. ll, cit. pp. 26-31
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n sens larg, ca obiect tangibil, obiectul estetic este un obiect
perceptual, adicd o sinteza dintre un act de perceptie (gandire) si
continutul acelui act. Sub aceasta calitate, obiectul estetic poate fi
vazut, auzit, pipait, mirosit, gustat si, din acest motiv, el ni se arata ca
avand o anumita ,corporalitate” senzoriala.

In sens restrans, obiectul estetic reprezintd semnificatia
emotionald atasata clasei de obiecte date in perceptie — obiect
artistic, obiect natural, artefacte, acte si comportamente umane etc. —
rezultata din modul in care noi ,vedem” aceste obiecte prin ,ochelarii”
sentimentului de placere si neplacere (a experientei estetice). In clipa
in care privim prin acesti ,ochelari’, este trezita in noi ,atentia” care
dirijeaza si concentreaza privirea si astfel ,obiectul atentiei” devine,
prin acest act mintal, obiect estetic emotional. [...]

Pentru a intelege mai bine specificul obiectelor estetice
(tangibile, dar si intangibile — semnificative emotional si comprehensiv
(purtatoare de sens) —, trebuie, sa distingem intre trei sensuri ale
vederii omenesti: sensul epistemologic, sensul estetic si cel simbolic.
[...] Eul nostru individual se manifestd concomitent ca ,Eu ganditor”,
.eu emotiv’ si ,eu visator”, in orice act viu de perceptie, adica de
intélnire cu datele externe si, deopotriva, cu datele interne ale lumii
noastre. Ele pun in fata mintii fiecaruia dintre noi un ,material” deja
interpretat. In acest inteles, obiectele sunt reconstructii ale mintii, iar
proprietatile lor tin de ceea ce noi insine le atribuim ca valori, prin
propriile proiectii asupra faptelor. De aceea valorile au fost concepute
ca axe, drumuri inzestrate cu sens si directie.”

Cap. VIII. Stadii ale omului generic:

Natural — Oniric — Cultural — intelept — Spiritual

Cand spunem epocd, includem calitatea de istoric
proprie exclusiv omului cultural. O epoca dimensioneaza istoric
un continut cultural. Omul incepe sa devina cultural odata cu
declansarea procesului de rafinare a substantei din care se
contine si contureaza totodata. Aceasta substanta este limba ca
si in faptul de vorbire. Gandul se edificd mental ca limba vorbita
Tntru sine (propriul cuget).

Dintotdeauna, omului cultural ii precede si subzista
totodata stadiul anistoric al omului natural. Tainic, intre cele
doua stadii survine insa o stare de imponderabilitate specifica
laturii onirice a omului generic (ca dat-in-devenire). Asa cum
omul natural semnalizeazd in perimetrul existentei guvernata
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de necesitatile vietudinale, omul oniric ideizeaza intr-o zona de
imponderabilitate, inbornabila spatiu-temporal, guvernata de
inconturnabile miscari in ireal.

in stadiviul oniric al ideitdti persoana insasi
impondereaza ca idee, neavand altéd cunoastere de sine. Mai
mult, impredictibil, ideile apar si dispar instantaneu, in
infinitezimale marimi pe care le numim clipari. Dar, poate ca din
arhetipul ciclicitatii (care guverneaza naturalul ce continua sa
subziste prin continuturile sale arhetipale si in raport cu oniricul
si culturalul), desi aperiodic, unele ideoclipari reapar totusi, spre
a disparea iarasi, neasteptat.

In registrul onirirului, nefiind suficient spatiu/distanta nu
exista parcurs/interval, nefiind destul timp/durata nu exista
proces/cadenta. Totodata, nefiind dorintd nu exista origine si
nefiind scop nu exista finalitate. Resortul oniricului este
insondabil, el aparandu-ne ca desprins de necesitatile naturale
(vietudinale). Cu toate astea...

Doar retrospectiv, dinspre si de catre omul cultural,
unele idei pot fi retinute (memorate) prin asocierea (spontana
sau deliberatd) cu o tendinta si, odata atinse de (insusite prin)
limba, pot deveni concepte, exprimabile fie sintetic — ca
simboluri (figurative sau abstracte), fie nominal — ca discursuri
(descriptive sau rezumative). Ideea e livratd neconditionat din
oniric, iar tendinta este forta culturalului de prindere si investire
(ancorare) a ideii in substanta fertilizatoare a limbii. Se initiaza
astfel istoria omului cultural, ca fapt de cultivare a ideitatii
insamantate in limba.

Daca oniricul este inexplicabil (acauzal si necauzat) din
perspectiva determinatiilor de necesitate, raportat continutului
acestuia (ideoclipurile) culturalul se manifesta ca un atractor. El
prinde uneori cate o ideoclipura pe care o mentine in zona
orizontului sau ca simbol, pentru ca, Intr-un anumit moment
(kairos) s-o depuna in limba si s-o cultive ca idee rostitd (nume,
concept, notiune) din care sa rodeasca apoi un anume fapt.

Numai ca, neorientat valoric, prin vocatia axiologica si
eticd a constiintei, omul cultural, oricat de abil/vigilent in
pastrarea limbii sale vorbite si oricat de competent in metoda
(tehnica) cultivarii ideilor, nu poate discerne nici intre
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caracterele de tendinta — ca fiind umane sau inumane — si nici
intre calitatile bune sau rele ale ideilor cultivate (si culese ca
fapte). Pentru asta trebuie sa fie educat.

Procesul educarii omului cultural este sinonim celui de
formare a constiintei sale. Primul se petrece prin limba curata,
bine conservata intr-un complex cosmogonic semnificat la
scara umana (fara abstractizari inutile si expresivitati
fantasmagorice imposibil de integrat formativ). Cel de-al doilea,
referit axarii constiintei, tine de prezenta in adresarea reciproc-
nemijlocita (a persoanei-in si catre-persoana), proces care, prin
chiar faptul sau, devine modelator améndurora.

Cele doua procese se conjuga prin perechea de moral —
exemplar ai carei termeni subantind eticitatea constiintei.
Moralul fixeaza ordonator si intemeietor. Exemplarul deschide
civilizator si uman. Ca urmare, pentru omul etic sau infelept, din
necontenirea talmacirii (reflectarii) moralului si a manifestarii
(experientierii) exemplarului ii devine cu putinta sa discearna in
vederea propriilor fapte, atat ca idei originare (atasate din
oniric), cat si ca tendinte autentice (conturate n cultural). Omul
etic/intelept, pe linie de utilitate/lucrativitate devine responsabil
(demn), iar pe linie de artisticitate/reflexivitate este déaruitor.

Atunci cand omului cultural ii reuseste dezintonarea
dubitatiei reflexe privitor la sinele-si rostuit ca destin, orizontul
spre care tinde in raport cu esenta orientarii constiitei — ca
posibilitate de accedere dinspre Ilumea finalitatilor (de
circumstanta) in aceea a continuitatilor (de transcendenta) —
radiaza in campul fara de umbra al spiritului, acolo unde totul
materialitatii/concretitudinii (de stari si fapte) se va fi sublimat
irevesibil. Toate virtutile-deziderat ale omului cultural devenind
prin propria-i constiinta se vor implini ca certitudini de adevar,
bine, frumos, util si just contopite intr-o singura expresie,
melodizand armonic Tn pretutindeni fara-de-margine si mereu
fara-de-sfarsit. In acest stadiu sublimativ omul spiritual nu mai
infaptuieste, ci creeaza.

In figura 1 am dispus intr-o schema cele cinci laturi
constitutive omului generic: natural, oniric, cultural, intelept si
spiritual. Fiecarei laturi ii este proprie un tip de manifestare, ca:
stari vietudinale — aflate (ca reacti) sub determinarile/
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necesitatile de existenta naturala; ideoclipuri onirice — survenind
aleatoriu in imponderabilitatea fatd de oricare cauzad de
incidenta; fapte intelectudinale — contextuate cultural de
diversitatea influentelor; reflectii destinuidale — survenind din
interogatia otioasa privitoare la sine si rost (destin) — prin care
se edifica constiinta; act inimal (pentru care nu exista plural,
intrucat se afla permanent sub semnul unicitatii si al continuitatii
n sublimare) — propriu spiritului creand/creator in esenta.

Aspecte relationale:

- fintre cultural si natural existd o permanenta interactiune;

- oniricul influenteaza culturalul ca/prin inspiratie;

- inteleptul are un rol formativ asupra culturalului;

- accesul catre spiritual (dinspre cultural) se probeaza prin

contemplare;

- dinspre latura sa spirituala omul generic se deschide

nesfarsirii, prin/ca transcendenta.

Diagrama prezinta si o serie de particularitati specifice
omului cultural din perspectiva lucrativa: dualitatea cultivator
(in/prin limba) — civilizator (in/prin utilitatea tehnologiei),
pereche flancata de trasaturile: arhaic — ca orientare catre
naturalul universal/cosmogonic — si modern — ca racordare la
actualitatea unei civilizatii progresiste. Din perspectiva sociala,
omul cultural comporta accentele unei perechi ternare: uman —
calauzitor prin vorbirea adresata; just (drept) — ca posibilitate de
pastrare/durare a esafodajului de principii/norme in cadrul
polisului (cetatii); bun — propriu eroului salvator (restitutiv), mai
ales printr-un fapt civilizator.

La randu-i, omul intelept prezintd o structura ternara,
avand ca axa filozofia — accentuédnd pe sensul adeveritor in
Fiinta —, iar ca derivate principale ale acesteia: prin etic, morala
— ca orientare modelatoare in lume; prin estetic, arta — ca
devenire sublimativa in expresivitate. Putem considera moralul
si artisticul si ca registre ale reflectiei filozofice. Astfel, reflectia
etica patrunde intr-un registru grav, al modelarii constiintei prin
exemplaritatea propriului fapt ca infatisare (de-sine).
Complementar, reflectia estetica orienteaza catre registrul inalt,
al elevarii constiintei prin contemplare(a expresivitatii artistice
ca propriu-sens de fiintare (in-sine).
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Cap. IX. Dualitatea culturalului

Daca naturalul il consideram ca stare vietudinala in/de
existenta — fiind o variabila de pondere (condens terestru), iar
oniricul — ca variabila de imponderabilitate (aeritate celesta) —,
este o stare de conectivitate metafizica, despre cultural putem
spune ca este o stare dinamic-duala, de balans intre sufletesc
si mental.

Sufletul este acel fenomen launtric care apleaca
culturalul catre arhaic, prin chiar imanenta sa de doruire. Dorul
de origine, ca loc al totalitdti monadice — indecelabile
(nestructurabile si irationabile) intru sine —, determina in omul
cultural nevoia semnificarii simbolice, ca ancorare in adancimea
starii originare. Pentru omul cultural-arhaic originea este locul
sacrului nerostit, ca stare neintinata prin despicare cognitiva.
Omul cultural-arhaic percepe si se orienteaza sufleteste doruind
catre o origine anistorica, adiscursiva si, prin aceasta, fara
repere de exterioritate; intru-sine.

De cealalta parte, omul cultural balanseaza catre
modern odatd cu accentuarea pe rational. Din aceasta
perspectiva complementara, sentimentul originii este inlocuit de
ideea centrului. Omul cultural-modern se si isi edifica centrul ca
actualitate de-sine. El se orienteaza astfel spre exterior. Dar,
spre deosebire de exterioritatea de existentd vietudinala
(reactiv-instinctuala), avem acum o proiectie conceptuala,
premergatoare (ca acordaj al) actiunii deliberate. Experienta
fiind probata/virtualizata prin experiment, survine o desprindere
de ciclicitate (proprie naturalului), astfel ca omul cultural-
modern devine totodata cultivator in limba si civilizator in fapt,
ca om istoric. In plus, omul modern are posibilitatea
simultaneitatii  diversificate coerent in actualitate, spre
deosebire de naturalitatea diversitatii aleatorii (spontane) in
oricand (e sau nu nevoie), ca modalitate de (supra)vietuire.
NOTA. Trebuie s3 nuantam aici ca nu toate cele resortate din natural
sunt imperativ necesare, unele fiind doar circumstantiale sau, cultural
vorbind, decorative. Cred ca este o prejudecata tinand de nevoia pur
mentala de a vedea lumea naturala ca aflandu-se sau tinzand catre o
ordine suficientd siesi (legilor native proprii) spre a putea dainui. Altfel
spus, nu toate manifestarile naturalului sunt susceptibile de coerenta.
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In primul rand ca natura nu este orientat& antropic, astfel incat
sa evolueze catre omul cultural, chiar daca din ea provine regnul
uman. Apoi, mecanismele naturale se slefuiesc in conditiile
determinatiilor de adaptare iar nu de evolutie. Astfel, unele impulsuri
de adaptare se sedimenteaza (inertind multiplicativ/replicativ) ca
experiente reusite, altele se spulbera ca erori definitive, iar altele pur
si simplu sunt uitate/abandonate fara motiv (irational). Natura nu
lucreaza pe baza de proiect. in fond, nu lucreazi, ci proceseaza dintr-
un impuls ancestral de ordin vietudinal, spre a fi si atat, ca dat siesi in
sine. Naturalul fenomenalizeaza simultan pe mai multe registre — ca
stari de agregare a materialitatii (energiei) sale, de la mineral
(amorf/grosier) la organic (biologic/subtil). Din aceasta perspectiva,
vietudinalul este un registru al naturalului. lar naturalul este un
particular in conditiile fizicului terestru. Diferitele registre, precum cele
din ambitusul naturalului, au ca numitor comun formele arhetipale,
intelese ca fundamente de rezonanta a energiei in materialitatea sau
tiparul de condensare al miscarii. Fenomenalitatea manifestarilor
arhetipale genereaza o realitate complexa cauzata de nonlinearitatea
si simultan-diversitatea procesului materializarii. In aceastd conditie
ciclicitatea este un arhetip al dinamicii formei. La fel, timpul si spatiul
sunt arhetipuri conceptuale referite manifestarii a ceva (uni-/pluri-
versul) in fapt (timpul-impuls/-indus/-atribuit) si Tn consecinta (spatiul-
expus/-dedus/-distribuit).

Se presupune ca universul este in conexiunea propriei
complexitati, astfel ca, Tn fond, nimic nu survine aleatoriu si fara
consecinte de rezonantd pe toate nivelurile. De aici, ideea de stare
cuantica. Totusi, nu-i putem proiecta universului si o constiinta de
sine, caci atunci ar trebui sa-i presupunem atat o valentd eutica
(autonoma), cét si una intentionald (motivationala) prin care sa se
resorteze in afara sa. Universul nu poate fi insa si intru si din sine Tn
mod reperabil, decat daca 1i admitem posibilitatea constiintei
(arhetipul unului intentional).

Perspectivele complexitate-simplitate, unu-multiplu  sunt
semnificativ culturale. Tnsusi conceptul de fiintd este fertil doar in
conditiile culturalului, prin reflectia filozofica. Cata vreme exista
stabilitate, putem investiga cu privire la un set de legi prin care o
putem intelege rational. Dar, dupa cum deja se stie, stabilitatea este
reperabild doar acolo unde se manifesta inertia (forta gravitationala),
prin aceea ca materia (condensul energetic) tinde dezinent in
amorfizare, iar nu In sublimare. La nivelul universului este insuficient
cultural a considera ca se afla exclusiv intr-o stare inertiatd din
dangatul primordial. Mai mult, exista o situatie de pluriversalitate, intr-
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un clocot fara cadru de temporalitate (primordialitate-finalitate) si
spatialitate (centru-margine). Ratiunea este cea care are nevoie sa
proiecteze perspectiva unicitatii, la fel cum sufletul doruieste catre
origine. Ambele sunt insa relative omului cultural.

Pe linia naturalului se admite ca omul survine ca regn. Dar
omul cultural nu este decéat aparent la capatul unui lant evolutiv, caci
nu rezulta efectiv din algoritmul unei atare nlantuiri. Chiar daca
naturalul subzista regnului uman ca bazin de funciaritate, culturalul
are un resort aparte, si care ne ramane inca ascuns pe cale stiintifica.
E dificil sa consideram omul cultural doar ca specie a regnului uman.
Pe de alta parte, oniricul inspira, dar nu determina la propriu reliefarea
culturalului. Stim ca omul cultural devine cultivandu-se prin si ca
limba. Dar aceasta este doar mijlocul unei declinari in exterioritate.
Credem ca ceea ce identifica dindauntru culturalul este orientarea,
deopotriva, catre originea sacra (prin dorul sufletesc) si catre
substanta spiritului (prin posibilitatea reflectilor de constiinta —
filozofice (estetice), etice si artistice — conjugate fundamental si
focalizator-sublimativ prin contemplare. Dintru Tnceput omul cultural se
simte chemat (vocat) totodata catre sacrul originii si catre plenitudinea
spiritului. Tntre cei doi atractori el se preocupa (reflexiv si lucrativ) fie
pentru a-si edifica in actualitate o origine asemanatoare (bunastarea
civilizatiei), fie pentru a se putea aseza (locui) in contemplarea
spiritului (fiinta creatoare).

Prin intermediul omului intelept, culturalul nu poate
deveni decat pana la granita cea mai fina cu spiritualul. De
aceea nu poate fi vreodata autentic creator. Din pozitia omului
intelept, ca acordaj catre spiritual, omul cultural poate participa
insa deschis la actul contemplarii, pe masura asimilarii
contrariilor intr-o perspectiva de armonie. Altfel spus, poate
deveni incluziv-armonizator.

Avand ca fundament de resortare reflectia filozofica,
daca zona de maxima influenta a intelepciunii asupra
culturalului se manifesta prin reflectia etica, zona de maxima
deschidere catre spiritual a omului intelept se probeaza prin
arta, ca reflectie estetica. Artistul nu intervine creator in
spiritual, ci contemplativ, la o subtilda granitd cu orizontul
acestuia. Opera de arta convoaca privirea estetica catre un fapt
de contemplare la/in orizontul atingerii cu spiritualul.

Conceptul de creatie ne ajuta sa acoperim irationalul a
ceea ce transcende inertia si, prin aceasta, Tinsasi
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materialitatea. Despre imaterial, ca registru metafizic, putem
avea tot felul de interpretari, logice in aparenta, dar ipotetice ca
premisa. Considerand creatia o fenomenalitate a spiritului aflat
in contemplare ne situam pe un nivel de la care obiectul
contemplarii inca ne scapa, intrucat nu l-am putea proiecta
decat in abstract de fiinta (ca ipostaza). Am putea admite Tnsa
ca Tnsasi fiinta este obiectul contemplarii spirituale. lar termenul
de fenomenalitate ar trebui inlocuit cu cel de prezenta. Dar cum
fiinta nu se afla intr-un loc si moment anume, ca intindere si
durata, mai adecvat ar fi sa ne referim la un orizont al fiintei
spre care se orienteaza/tinde contemplarea. Asadar, creatia
este prezenta spiritului (orientat/tinzand) Th contemplarea cétre
(orizontul de) fiinta. Tn conditiile acestei ultime definitii, spiritul
este un registru de natura metafizica (inefabil) care, pentru
omul cultural, se resimte ca un atractor subtil si omenos-
revelator.

Cap. X. a. Cultura subiectului

Epoca proprie subiectului este aceea in care el se
manifestda la timpul prezent, respectiv intr-un cémp de
actualitate. Raportat acestuia, subiectul poate fi anacronic,
contemporan sau vizionar. Ganditori in ale muzicii, precum
Stefan Niculescu, considera patru moduri de orientare culturala
deduse din intersectia orizontalei de individual cu verticala de
colectiv. Fiecare dintre cele doua axe are ca repere limita o
pereche de aspecte contrare: ordine — dezordine pe axa
individualului; ordine orald — ordine scrisa pe axa colectivului.
Intr-un fel sau altul si comportand accente diferite, fiecare
epoca sau stadiu cultural se circumscrie acestui tipar’. Cele trei
caractere mentionate de noi in raport cu actualitatea nu trebuie
intelese prin calificativul corect-incorect, ci ca nuante de
actualizare. Avem, in consecinta, urmatoarele expresii de
actualitate: arhetipal — raportul cosmogonic sau initiatic; clasic
— raportul temeinic sau institutiv; modern — raportul rezonator
sau influent; avangardist — raportul deschizator sau defluent.

! Vezi si in Stefan Niculescu, Reflectii despre muzica, Editura
Academiei Romane, Bucuresti, 2006, pp. 35-55.
97

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 3/2018

in sfera arhetipurilor se contureaza traditiile, ca identitati
de chipuri simbolice, preformative. In cadrul clasicului se
statornicesc ideile fundamentale, normative, ca identitati de
tipare statutare, formative (academice). Sub semnul
modernitatii se probeaza conceptele tehnice, ca identitati de
structuri civilizatoare, informative (inovative). In fine, prin bresa
avangardismului se avanseaza experimentele teoretice, ca
identitati de proiectii posibile, reformative (savante). Toate
aceste filtre de nuantare a expresiei de actualitate sunt referite
subiectului (individual sau colectiv).

b. Cultura obiectului

Referit obiectului, cultura proprie lui este atata pe cat il
poate cuprinde in coerenta cu acceptiunea functionalitatii sale.
Putem vorbi mai intdi de un areal nucleic (originar) al culturii
obiectului, in care acesta este cuprins univoc si totodata lucrativ
ca unealta sau ca decoratiune. Spunem despre un atare obiect
ca este produs sau manufacturat/fabricat in nucleul unei culturi.

Idiofon, oricarui obiect-unelata (element vibrator) ii este
contopita si o calitate decorativa (corp rezonator). Asadar,
valoarea decorativa este tot de ordin lucrativ, ca si aceea
instrumentala. Numai ca obiectul decorativ este considerat doar
ca parte dintr-un decor (niciodata intregit definitiv). Atunci cand,
prin dinamica de caracter transformator a culturii in care a fost
produs cu necesitate (utilitar/lucrativ) obiectul este descalificat
ca unealta, el va mai ramane o vreme prin calitatea sa
decorativa fie ca atare, fie printr-o alta reprezentare, de regula
miniaturala sau imaginala, asemanator unui suvenir gen bibelou
(figurd ilustratd), intretesutd artizanal sau artificial. In acest
stadiu el apartine unei culturi de areal sau decor (fond de
aspectare), extinse in raport cu aceea de origine sau actiune
(fapt de utilizare). La un moment dat insa, obiectul (deja inutil)
isi va pierde si calitatea decorativa, cazand in desuetudine si
fiind aruncat din sfera privirii.

Chiar si cu obiectele destinate dintru Thceput decorarii
se poate petrece aceeasi pierdere de interes. Acest lucru este
foarte lesne observabil in cadrul unei gospodarii traditionale.
Sunt doua areale: exterior ograda (batatura), ca loc mereu
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curatat (spre a fi lesnicios si igienic) si chiar decorat pe la
margini cu o gradina de flori, dar necultivat agricol precum
tarina din spatele casei; tranzitiv — aleea, prispa; interior —
camerele cu diferite functii, in special de servit masa si de primit
(in ospetie). In acest context vatra are o functie axiala (ca
simbol al centrului edificator) si alchimica, de transformare a
naturalului Tn cultural, asimilabil (ca hrana) pentru intregul
(cosmogonic al) persoanei. Exceptand gradina, ca loc de privit
in sine (insa tot de ordin decorativ), cele mai multe obiecte
|asate la vedere — ca unelte la indeméana — alcatuiesc un decor.
Accentul pe decorativ se vede si in asocierea uneltelor de
tacam (linguri, vase etc.) cu aspectele decorative, prin faptul
expunerii — agatarii lor pe pereti sau etajere cu partea decorata
la vedere. Pe cét posibil, obiectele considerate strict ca unelte,
asadar disonante sau inadecvate decorativ ori pur
nesemnificative, sunt tinute ascuns vederii, in 1azi, magazii etc.
NOTA. in general, ,obiectul artistic” isi primeste sensurile fie de la
conceptul de ,téchné”, fie de la cel de ,opera de arta”. Exista insa si
un sens foarte larg — in categoria de ,obiect artistic” putand intra orice
obiect natural, obiect produs de om de tipul ,ready made” (artefact,
ustensil) ori comportament omenesc, efemer si non-tangibil, care
urmdreste explicit sa& transmitd un mesaj emotional. Aici ,obiectul
artistic” este gandit in sensul originar al termenului ,obiect”: ,ceea ce
sta in fata noastra”.

Intr-un prim sens, prin ,obiect artistic” se Intelege orice obiect
produs care este rezultatul aplicarii unei téchné, adica a unei activitai
constiente, dirijate catre un scop si fundate pe o anumita cunoastere
sau ,pricepere de a face”. Grecii, cu priceperea pe care au dovedit-o
fata de operele de arta, foloseau acelasi cuvant — téyvn (téchng) —
pentru mestesug si artd, si desemnau mestesugarul si artistul prin
acelasi cuvant — teyvimg. Téyvn nu inseamna niciodata un fel de
infaptuire practica. Cuvantul desemneaza, dimpotriva, o modalitate de
cunoastere (s.n.). A cunoaste inseamna: sa fi ajuns sa vezi, in sensul
larg a lui a vedea adica: sa percepi ceea ce e prezent ca atare.

Intr-un al doilea sens, la nivelul jocurilor de limbaj folosite de
comunitatile de artisti profesionisti, prin ,obiect artistic’ se intelege
chiar ,opera de artd”, adica creatia deliberata a acestor profesionisti ai
artei, obiectivata intr-un anumit ,suport”, ce are ca scop fundamental
transmiterea de emotii artistice (estetice). In acest sens, ,opera de

' Op. cit. pp. 22-25
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artd” este o individualitate care poate sa nu posede componente de
natura materiala, fizica, ci virtuala, precum in cazul artei media sau
electronice. Distinctia dintre ,obiect mestesugaresc” si ,obiect artistic”
este esentiala, ca si deosebirea dintre mestesugarul care
confectioneaza ustensile si artistul care creeaza opere de artd. Cum
argumenteaza Heidegger, in vreme ce ustensilul este un instrument
prin care omul intervine in cursul naturii si-l modificd in conformitate
cu vointa sa, prin opera de artd se deschide o lume, |&sand ca
adevarul sa survina si sa iasa din ascundere.

,Opera de artd” este un construct cultural-valoric, cu circulatie
publica, care inglobeaza atat obiecte artistice, creatii ,obiectuale” ale
profesionistilor artei, cat si obiecte estetice, adica obiecte care plac,
dar care nu sunt, in mod obligatoriu, creatii omenesti, cum ar fi
obiectele naturale ori obiectele numite cu expresia ,arta animalelor”.

Artefactele sunt creatii, adica obiecte care se arata in realitate
(dobandesc realitate) ca rezultat al posibilitatilor de a fi ale omului.
Acestea sunt produse, creatii, ale unei anumite arte, in sens de
téchné. Totalitatea artefactelor compun tehnosfera, adica lumea
obiectelor produse, create de mintea si mana omului. Ele sunt
ustensile, adica unelte care produc alte unelte si constituie universul
tehnologiei, al mijloacelor de actiune ale omului asupra naturii Si
asupra lui insusi, si, respectiv, bunuri trebuincioase conservarii si
confortului vietii. Pe de alta parte, din categoria de artefact face parte
si ,obiectul artistic” conceput si gandit cu scopul de a deveni ,obiect
estetic”, adica de obiect care activeaza sentimentul de placere si,
deopotriva, care aspira sa fie recunoscut public ca opera de arta.
Obiectul artistic se poate metamorfoza” in ,obiect estetic” si ,opera de
arta”, fara ca proprietatile sale fizice si materiale sa suporte schimbari
de substanta.

(va urma)

SUMMARY
George Balint — The Aesthetic Gaze (lll)

The essay entitled The Aesthetic Gaze is enriched with another
four chapters: VII. The Investigation of Musical Aesthetics,
Fundamental Perspectives — the temperament and mood of the
watching subject; the cultural frame of the action of
investigation; the display of the investigated object. VIII. Stages
of Generic Man — natural, oneiric, cultural, wise, spiritual; IX.
The Duality of Culture — spiritual and mental; X. The Culture of
the Subject and the Object.

Traducerea rezumatelor: Alina Bottez
100

https://biblioteca-digitala.ro





