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INTERVIURI

De vorba cu Corneliu Dan Georgescu

Andra Fratila

Avéand unul dintre cele mai
interesante trasee din
componistica roméneasca,
Corneliu Dan Georgescu a plecat
de la clasicism, creatia lui Bartok,
a lui Aurel Stroe, muzica
americana, de la atemporalitate gi
arhetipalism sau sugestii ale
artelor vizuale, de la acceptarea
imperfectiunii, a irealizabilului.
Admite prezenta, in sinea sa, a
mai multor tendinte componistice
contradictorii si nu doreste deloc
“sa faca sa taca” vreuna dintre
vocile sale interioare. V& propun
spre lectura un interviu caruia eu
nu i-as pune punct

A.F.: Vorbiti-mi despre amintiri care v-au marcat din
perioada studentiei sau poate din perioada in care ati mers
la Darmstadt.

C.D.G.: De fapt, amintiri care m-au marcat decisiv au
existat cu mult inainte de perioada studentiei sau de Darmstadt.
Va rog sa-mi permiteti sa ma refer la ele, cu toate ca depasesc
probabil intentiile interviului dumneavoastra. Este vorba de
perceptia sublimului sau tragicului, inca din perioada in care
eram un elev de 13-14 ani la Liceul ,Fratii Buzesti” din Craiova,
vizitam scoala de arte ,Cornetti” ca violonist si concertele de
duminica ale Filarmonicii din localitate, inclusiv repetitiile zilnice.
Este vorba desigur de o perceptie incipienta, care s-a maturizat
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apoi neincetat. Astfel am ,descoperit‘ una dupa alta simfoniile
lui Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert, Schumann, Brahms
etc. Ascultam partea 1-a din simfonia a 5-a sau a 9-a (dar nu
finalul') de Beethoven, Simfonia neterminata de Schubert, cate
un preludiu de Chopin sau piesa de orga de Bach si dintr-odata
simteam ca ceva ma impresioneaza adanc, fara sa pot infelege
ce. Ceva inexplicabil, care face ca viata sa apara deodata altfel,
sa aiba o alta valoare. Aceasta era muzica pe care o cautam,
ma fascina, voiam sa o ascult si inteleg. Muzica franceza nu se
prea canta la Craiova atunci, iar cea romaneasca, ruseasca sau
italiana (primele doua se cantau din plin), mi se pareau fie
stangace, fie grosolane sau dulcege. Rareori am intalnit pe
cineva cu care sa rezonez pe aceasta tema si inca de atunci
mi-am fixat ideea ca este o calitate, sensibilitate sau un blestem
numai si numai al meu... Fapt este ca aceasta fixatie pe un
anumit aspect al muzicii clasice ,m-a urmarit® apoi n anii
Conservatorului si m-a impiedicat sa privesc tot ce auzeam si
studiam (de la Prokofiev si Bartok — la moda atunci - la
Schoénberg si Boulez) altfel decat cu rezerva si cam de sus:
cum se poate trai cu asemenea banalitati? Desigur ca am
invatat cu timpul sa ,trec peste asta”, dar o urma a ramas
permanent in mine. Astfel se explica faptul ca la Darmstadt am
cautat ce nu se prea putea gasi acolo, poate doar inh unele
pagini din Webern, Ligeti, Messiaen, Xenakis, la americani sau
compozitori necunoscuti, dar nu Tn post-serialism, bruitism,
aleatorism sau teatru instrumental, devenite repede rutine.

O noua revelatie a survenit mult mai tarziu, ascultand in
anii 60 Arcade de Aurel Stroe, apoi Laude 2 si concertul sau de
pian, sau Clepsidra 1 de Anatol Vieru. Dar am gasit si la Olah,
Cezar sau Nemescu momente similare. Nu mai era vorba de
~,do-minorul beethovenian®, ci de ceva modern, dar la fel de pur,
solid, cristalin, nobil. Mai tarziu l-am cunoscut pe La Monte
Young si Steve Reich, pe Scelsi si apoi Sciarrino — nu era ugor
in anii 60 sa ai acces la muzica lor. Ce au comun acesti ultimi
compozitori citati, ce apreciez eu la ei? Poate, intre altele, faptul
ca nu s-au inscris in avangarda oficiala, au trecut pe langa ea,
au depasit-o, in cautarea Muzicii.

A.F.: Cum vedeti muzica? Are o definitie, are un
sens (doar unul pentru toti?)?

C.D.G.: Nu cred ca muzica poate avea doar un singur
sens pentru tofi oamenii, nici macar pentru o anumita grupa,
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deoarece acest sens este atribuit in functie de structura psihica
si intelectuala a fiecaruia. Continui ideile enuntate: pentru mine,
muzica a fost mai ales scena unor trairi sublime, ca in tragediile
antice. Mi-au trebuit ani buni pana sa pot accepta ca muzica
poate fi si distractiva... dar am nvatat tot timpul cate ceva si
cred ca acum pot spune ca inteleg cat de diferitd poate fi
muzica si cat de necesare sunt toate aceste forme ale ei de
manifestare. Dar - pentru mine - nu egale... M-am delectat insa
pe atunci ascultand jazz, Beatles dar si stilul dhrupad hindus
sau muzica pentru quin chinezeasca. Deci, mie mi se pare ca
ar fi vorba de un fel de ,paleta de aspecte” ale muzicii, infinit de
colorata, atat de variata incat este greu de cuprins intr-o unica
definitie. (Cateva exemple recente, din cele auzite la SIMN
2016: cum am putea include Tn aceeasi definifie muzica
tensionata, profund dramatica, solid construitd a Iui Adrian
lorgulescu sau Octavian Nemescu si jocul spontan, voit
copilaresc-agresiv, improvizat, ,traznit” al lui Irinel Anghel? Sau
divagatiile permanente, colajele fine sau bizar umoristice ale lui
Danceanu cu linia continua, unitara, sobru colorata a lui Ulpiu
Vlad sau cu flexibilitatea expresiva a Maiei Ciobanu?)

A.F.: Sunteti un compozitor de muzica arhetipala si
il admirati pe Brancusi in cinstea caruia ati compus piesa
Studiu pentru Columna infinita. Vorbiti-mi despre arhetip in
viziunea Dumneavoastra, vorbiti-mi de locul lui Brancusi in
preferintele Dumneavoastra.

C.D.G.: Am afirmat de multe ori ca Brancusi a fost
adevaratul si singurul meu profesor de compozitie... pe care nu
am avut curajul sa-l urmez decat ,de la distanta“. (De ce?) In
cinstea lui am compus pana acum trei lucrari, de fapt, toate
dedicate Columnei Infinite, opera unica a unui artist unic,
considerata de el ca ,una dintre putinele, poate singura, care i-a
reusit...“ Este vorba de un obiect care nu vrea sa reprezinte
nimic, in acelasi timp concret si abstract, static si dinamic,
limitat si infinit, un obiect care uneste geometrie cu
decorativism, primitivism cu subtilitate, simplitate cu maretie,
ritm cu meditatie. Muzica incearca sa adopte acest mod de a
gandi; nu este vorba de a ilustra ceva, ci de a recunoaste,
regasi si rezona cu ceva. Ea trebuie perceputa ca o
contemplare a unei structuri geometrice simple, elementare,
repetitive, ea este in acelagi timp decorativa, tensionatad si
hieratica. Ideea ,muzicii vazute ca o contemplare a unui
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arhetip®, la care t{in foarte mult, deoarece reuseste sa spuna
mult in putine cuvinte, este direct inspiratd de Brancusi. O alta
grupa de lucrari, cele pentru orga, scrise in Germania incepand
din 1992 (“Ascendo”, “Spatium”, ciclul “Orbis”) este centrata in
jurul unor altor "gesturi arhetipale" nu departe insa de Brancusi
- miscarea ascendenta sau circulara.

A.F.: Sunt compozitori care sustin ca orice poate fi
considerat arhetipal, de la rezonanta naturala la un interval,
un acord...sunteti de acord cu aceste idei?

C.D.G.: Sincer sa fiu, nu stiu cine sustine asta. In ceea
ce ma priveste, eu am amintit aceasta idee ca o perspectiva
absurda a folosirii la intAmplare a notiunii de arhetip. M-am
exprimat de multe ori in acest sens, de aceea incerc doar sa
sintetizez aici. Deci: totul depinde de ceea ce intelegem prin
arhetip — si bineinteles ca ,avem voie” sa intelegem tot ce
vrem, dar ar fi bine sa definim clar sensul acordat. V-ati referit
la ,arhetip si nu la ,arhetip muzical“. Daca prin ,arhetip in
general® intelegem tot ce poate fi redus la ceva simplu,
elementar, atunci vom gasi intr-adevar arhetipuri in spatele
oricarui obiect sau oricarei notiuni. Ceea ce nu ar fi incorect, in
sens platonician, si subintelege modul de a privi si interpreta in
acest sens lumea. Pomul, floarea, focul, sangele, ura, tigrul,
fuga, cerul, moartea, cercul, crucea, culoarea alba sau verde,
valul, norii, copilul, mama, fierul, dialogul, strigatul etc. etc. —
desigur si rezonanta naturala, un interval sau un acord,
pentatonica sau tritonul, legato-ul sau crescendo-ul, toate pot fi
privite ca arhetipuri. Va fi greu sa gasim ceva ce ,nu este
arhetip”, poate mai corect spus, putine notiuni nu au sau nu pot
cdpata o valoare simbolica, pentru ca despre asta este vorba
de fapt: culoarea verde simbolizeaza natura, prospetimea,
cercul simbolizeaza ,perfectiunea centratd, crescendo
simbolizeaza apropierea, eventual agresiunea etc. Anumite
notiuni le regasim, dupa cum vedem, si in muzica, dar nu numai
in muzica: un crescendo sau forma ABA (deci repriza) exista si
in natura si chiar denumirile traditionale ale unor elemente
muzicale trimit la obiecte sau notiuni uzuale: portativ, cheie,
scara, registru, fraza, punte, pedala, coroana, diminuendo,
tenuto, legato, allegro etc. Psihicul uman reflectda desigur
natura, dar functioneaza pe baza unor arhetipuri caracteristice,
pe care le putem numi arhetipuri psihice (de ex. dupa Carl
Gustav Jung: Persona-Ombra, Animus-Anima, Nagterea-
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Moartea, Copilul, Maternitatea, Le vieux sage etc.). Exista
categorii speciale, cum ar fi numerele, ce pot fi recunoscute
peste tot. O categorie de asemenea cu totul speciala ar fi
constituita de arhetipurile existente in arta, respectiv in muzica;
le putem numi ,arhetipuri muzicale“. Din nou, desigur ca si
acestea reflecta natura, dar prin intermediul psihicului uman si
inca intr-un mod specific artei, pe care nu (prea) il aflam in
naturd. Acesta este pentru mine punctul decisiv. Arhetipurile Tn
general sunt ,elemente pre-formante”, universale, absolute,
nelegate de un timp-loc anume, ele nu exista material, ci se ,se
exprima“ prin forme concrete, relative, legate de un timp-loc
anume. In timp ce arhetipurile psihice se constituie odata cu
constiinfa omului si se schimba foarte geu, odata cu aceasta,
formele lor de exprimare sunt trecatoare, depind de context.
Cred ca am scris cel putin vreo zece studii diferite, incepand de
prin 1980 (dar desigur ca ideile sunt mult mai vechi) in care am
aratat relatia intre universalitatea arhetipului, componenta lui
naturala, si relativitatea formelor lui de existenta, componenta
lui culturala. La randul lui, Octavian Nemescu afirma repetat
acelasi lucru, desi intelege oarecum altceva prin arhetip, iar
relatia ,Natural-Cultural” apare la el chiar ca titlu al unei
compozitii. Aceste niveluri sunt legate deci inseparabil intre ele,
deoarece nu se poate vorbi despre un arhetip fara a se avea in
vedere o0 anumita forma concreta de existenta a lui. Elementele
ce ,concretizeaza” un arhetip ar putea fi numite ,componente
arhetipale®. Pentru ca - daca scara armonicelor naturale este un
arhetip fizic si nu muzical — ea poate fi inglobata intr-un arhetip
muzical, ca o componenta a lui. Consider aceasta diferentiere
necesara, pentru a evita confuzia intre notiuni, pentru a intelege
si sensul unui arhetip. As mai reaminti ca arta poate fi
,decodata“ la mai multe niveluri, nivelul arhetipal fiind cel mai
profund, si reprezentand natura, urmat de cel estetic si de cel
semantic. Mai ales ultimul nivel este relativ, superficial,
reprezentand cultura. Este muzica un limbaj universal? Numai
la nivel arhetipal se poate afirma asta: acest nivel actioneaza
intuitiv, ,Tnaintea® oricarei receptari culturale. Un mare
crescendo va impresiona pe cineva instinctiv, fara sa aiba idee
de scoala de la Mannheim. Deoarece perceptia estetica
necesita familiarizare cu conventiile epocii si regiunii respective,
este necesara o pregatire asemanatoare cu invatarea unei limbi
straine, pentru a intelege o poezie Th acea limba: Bach ne
poate suna frumos si sunetul orgii ne poate impresiona, dar nu-I
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vom infelege fara sa stapanim notiunile de polifonie, fuga,
functii tonale. Intre alte idei ale studiilor despre arhetlpurl
muzicale, as mai aminti afirmatia ca orice muzica, de la
sunetele didgeridoo-ului la Perotinus, la Stravinski si la muzica
techno are un nivel arhetipal, deci nofiunea de ,muzica
arhetipala“ nu prea are sens, desi este uzuala. Acest nivel
arhetipal implicit poate fi desigur diferit exprimat estetic — cu cat
mai savantd este exprimarea, cu atdt mai mult ,se
indeparteaza” arta respectiva de baza ei arhetipala. O muzica
simpla, in care forma si toate celelalte elemente raman intuitiv
perceptibile, poate fi ,mai aproape de arhetip”. (,Primitiv’ sau
~grosolan” nu inseamna prin definitie ,arhetipal”’, dar se pot
asocia acestuia). lata o discutie In acest sens, cu mult Thaintea
definirii explicite a notiunilor discutate aici: Tiberiu Olah imi
spunea ca el intelege sa ,ascunda” intentiile sale componistice
in spatele unor structuri suficient de complexe; daca intentiile
sale sunt inca vizibile, ar considera ca piesa ,trebuie inca
lucrata®. Eu ii replicam ca nu vad de ce ar ascunde intentiile
sale, odata ce ele exista; in acest caz, lucrul ar consta tocmai in
a gasi forma cea mai clara si convingatoare pentru expunerea
lor... Sigur ca ,neintelegerea“ era relativa, dar ea poate explica
diferentele dintre piesele noastre dedicate Columnei infinite a
[ui BranCU§| Pentru mine, piesa lui Olah ,Columna Infinita” din
ciclul sau dedicat lui Brancusi, o ampla piesa simfonica, o
muzica densa, tensionata, cu accente expresioniste, scrisa cu
maiestria sa cunoscuta - nu are mai nimic comun cu Brancusi
(sigur ca nici nu trebuie, daca asta vrea, ea poate fi doar o
dedicatie); pentru el probabil, piesa mea ,Studiu pentru
Columna Infinita” — o muzica minimalist-arhetipala bazata pe o
formula ascendenta in trepte - ar suna ,prea explicit
Brancusian” — dar asta este exact ceea ce am vrut eu. (Daca as
reprosa ceva piesei mele, ar fi ca nu am fost destul de radical
pe linia Brancugiana..). De aici se poate intelege ce inseamna
,a fi mai aproape de arhetip”. In orice caz: pentru mine nu este
vorba de o solutie ,mai bund” decét altele. Spun asta pentru ca
exista pareri care declara ca ,aceasta este muzica viitorului”.

O ultima idee ar fi aceea ca arhetipurile nu pot fi definitiv
clasificate, pentru ca le putem ,vedea“ doar in masura in care
ne controlam viata psihica, ceea ce nu este nici simplu, nici nu
se va Iincheia vreodata (slava Domnului!). Ceea ce nu
inseamna ca sistematizari ca acelea ale lui Dan Dediu nu sunt
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utile, chiar dimpotriva: cred ca abia incercand ,sa facem ordine
in noi“ ne putem cunoaste mai bine.

Daca este vorba arhetip... Notiunea respectiva i
apartine lui Platon. Frank Lloyd Wright in arhitectura americana
(principiul ,Simplicity and Repose”), Piet Mondrian, Kasimir
Malevici, Joseph Albers in pictura europeana si americana,
Brancusi Tn sculptura, pot fi considerati ,artisti arhetipali” in
prima jumatate a sec. XX. Constantin Brailoiu foloseste
notiunea in etnomuzicologie. Pictura franceza si americana de
dupa razboi (Pierre Soulages, lves Klein, respectiv Frank Stela,
Ad Reinhardt, Marc Rothko si mulfi alii) adopta masiv principii
arhetipale. Urmeaza curand partial si muzica noua americana
(Cage, La Monte Young). In muzica romaneasca, ideea ,plutea
in aer” in anii 1960. Danceanu o exprima prin denumirea
ansamblului sau ,Archaeus”, Stroe o aplica radical in muzica
(desi el nu dorea sa fie considerat ,arhetipalist®), alli
compozitori o folosesc mai mult sau mai putin consecvent
(Vieru, Cezar, Glodeanu, Nemescu, Horatiu Radulescu, Maia
Ciobanu si altii, intre care si eu). O teoretizare si folosire
explicita a notiunii va aparea mai tarziu. Intre teoreticienii ei -
alaturi de Nemescu, Dediu, Anghel - ma numar si eu.

Astazi ideea a devenit un fel de loc comun obsesiv...
Mai existd si aceastd ambitie de a proclama exclusivist
.paternitatea” unei idei (in etnologia anilor 1980 se vorbea de
protocronism, desigur in alt context). Dar aceasta ambitie
apartinea initial avangardei — sute de ani, nimeni nu s-a
interesat de cine ,a inventat” o idee. Este ihsa Dada o creatie
germana, elvetiana, franceza sau roméneasca? Fiecare teza
are justificarea ei — pentru tara respectiva. Lasand la o parte
vanitati penibile, poate ca o asemenea discutie ar putea fi totusi
interesanta eventual din punct de vedere documentar-istoric,
daca pe parcursul ei nu s-ar face abstractie de date obiective,
publicatii, surse etc, daca nu ar exista tendinta de a proiecta
optica proprie asupra realitatii si a o deforma, deci falsifica,
daca fiecare nu ar vedea decéat ce a realizat el si ar suferi de o
ciudata orbire fata de ceea ce au facut altii. Permiteti-mi acum,
dupa ce am facut aceasta teorie, sa fac ceea ce tocmai am
criticat: sa afirm ca, in momentul in care eu am scris despre
muzica atemporala si arhetipuri muzicale incepand din 1978, nu
imi era cunoscuta nici o contribufie pe aceasta tema - pana
dupa 1990... (Cine nu vede auto-ironia in spatele acestei
precizari ar trebui sa-si verifice umorul...). Dar asta hu m-a
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interesat niciodata si, de fapt, nu intereseaza pe nimeni. Pe
cine intereseaza — ma refer la publicul obisnuit - cine a
Jnventat” dodecafonismul, Arnold Schonberg sau Josef
Matthias Hauer, Herbert Eimert, Josef Rufer? (N.B. primul a
fost nu Schonberg, ci Josef Matthias Hauer.)

A.F.. Aveti si alti creatori, din alte arte, care v-au
inspirat?

C.D.G.: Desigur, iata cateva dintre sursele mele de
inspiratie: arhitectura (piramidele egiptene, bisericile gotice,
arhitectura americana de la inceputul sec. XX., unele creatii ale
Bauhaus-ului german), muzicile exotice (gamelanul indonezian,
unele genuri ale muzicii traditionale hinduse, chinezesti,
japoneze, africane) alaturi de folclorul romanesc, motive
decorative folclorice, dar mai ales Natura (aceasta oferindu-mi
temele filmelor mele: marea, cascada, muntele, padurea,
pustiul, norii, soarele, stelele...).

O categorie speciala o constituie insa arta plastica. Am
afirmat repetat ca, pentru mine, arta plastica a fost intotdeauna
mai modernd, revolutionard decdt muzica, devansand-o
continuu cu céateva decenii, fiind chiar mai interesanta si bogata
in idei. lata cateva dintre ele: fovism, nouveau-art (Jugendstil),
expresionism (decorativ, abstract), futurism, cubism analitic si
sintetic, neoplasticism, constructivism, abstractionism, non-
obiectualism, suprematism, nabism, tasism, orfism, simbolism,
pre-rafaelism, pictura mecanica, suprarealism, ready-made,
dadaism, noul realism, noua obiectivitate (neue Sachlichkeit),
arta bruta, action painting, color-field-painting, hard-edge-
painting, pop-art, op-art, pictura monocroma, minimal art,
conceptual art, land-art etc.

As putea chiar ,ilustra® diferite componente ale idealului
meu muzical prin nume de artisti plastici. Astfel, Mondrian si
Brancusi corespund nazuintei mele spre esentializare,
geometrie, hieratic, arhetipal, lon Tuculescu corespunde
tendintei spre expresionism, mai precis expresionism decorativ,
culoare vie, tensiune, folclorism, Juan Miro corespunde nevoii
de ,joc liber, quasi-naiv® cu motivele, simbolurile, formele,
Alexander Calder corespunde fascinatiei ,jocului intdmplator” in
spatiu cu aceleasi elemente pre-definite. (Miro si Calder au fost
prieteni buni.). Pe pictorul si poetul berlinez Christoph Niess I-
am secondat de prin 1994 cu muzica scrisa special pentru el
(,ambiental music”) pentru cateva expozitii de pictura, inclusiv
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la Institutul Cultural Roman din Berlin, cea mai ampla fiind cea
realizata Tn 2001 la citadela Spandau; dar, cu asemenea
prilejuri, am organizat si multe alte concerte. Nu mai putin de 12
lucrari ale mele (muzica de camera, corala, electronica) se
datoreaza colaborarii noastre, care a culminat prin realizarea
unor filme, proiectate, redactate vizual si auditiv de mine, multe
insa inspirate nemijlocit de picturile sale. De fapt, lui i datorez
integral aceasta idee, pornita modest de la intentia de a ilustra
muzical diapozitivele realizate dupa seria lui de acuarele
Silberklang (,Sunet de argint” - filmul cu acelasi nume, primul
dintr-o grupa, l-am prezentat amandoi cu mare succes la o
,academie” pe insula Sylt, in marea Nordului). Niess a murit in
2009, intrerupand astfel o colaborare ce devenise aproape o a
doua naturd a noastra si care promitea noi opere, din ce in ce
mai interesante. El a reprezentat pentru mine solicitarea de a
acorda gustul meu pentru geometrie si ordine cu inclinatia lui
spre expresionism §i dezordine, schife sumare, parca
neterminate.

A.F.: Credeti ca inspiratia e un proces pur, care tine
de Divinitate? Ori poate ne putem si ”construi”, oarecum,
inspiratia?

C.D.G.: Sunt convins ca inspiratia {ine de Divinitate,
dupa cum cred ca un ,bun mestesugar isi poate provoca
inspiratia, o poate ,chema” sau Tsi poate ,construi“ ceva foarte
asemanator. Brancusi spunea (citez din memorie): ,Nu este
greu sa faci ceva, greu este sa te pui in starea necesara pentru
a putea face acel ceva“. Cred ca se referea la un anumit mod
de ,a te monta”, a ,provoca” si a te lasa apoi condus de
inspiratie. Parerea mea este ca ar fi o greseala insa sa se
considere ca o muzica algoritmica sau, in general, produsa prin
aplicarea unor formule matematice stricte, ar fi 0 muzica ce nu
are nevoie de inspiratie; aceasta se manifesta doar altfel, la un
alt nivel (de ex. In alegerea unor parametri pentru formula
respectiva). Nu ar trebui confundate instrumentele de lucru cu
ideea ce le conduce, dirijeaza. In concluzie, cred ca inspiratia
se poate manifesta si in forma romantica a unui ,fulger’ ce
ofera pe loc o opera de arta de-a gata fericitului ales, dar mai
ales 1l insoteste pe acesta pas cu pas in munca de realizare a
acestei opere, de la intuirea ei vaga pana la formularea ei
definitiva.
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A.F.: De unde au pornit si cat de mult s-au schimbat
orientarile Dvs. componistice de-a lungul carierei?

C.D.G.: Incerc sa descriu cateva puncte de reper. Am
pornit, cum spuneam, de la un clasicism sever, aproape
intolerant. Muzica moderna, ca si muzica folclorica/traditionala
autentica (nu numai romaneasca) nu am cunoscut si apreciat
decéat dupa intrarea la Conservator. Datorita profesorului meu,
Tiberiu Olah, m-am apropiat foarte mult de Bartok, poate prea
mult, apoi de Stravinski. Dupa aceasta am cunoscut muzica
dodecafonica si seriala, muzica poloneza si pe Enescu (dupa
1955). Cu adevarat ,multumit am fost insa numai dupa ce am
reusit sa am acces la Morton Feldman, John Cage si
minimalistii americani - si la Stroe, ca si la muzica secolelor
premergatoare lui Bach, pe care o iau si acum foarte in serios:
Perotinus, Machaut, de Vitry, Ockeghem, Gabrieli, Monteverdi.

Poate ar trebui sa explic odata ce admir atat de mult la
Stroe. In timp ce, de exemplu, dodecafonismul ,s-a ocupat” de
desfiintarea tonalitatii si de re-organizarea inaltimilor sunetelor,
Messiaen s-a ocupat de moduri, Stravinski a imbogatit ritmul
etc. Stroe a acordat atentie atat structurii melodice — prin
folosirea sistemelor de acordaj descrise de Alain Daniélou, celei
ritmice — folosind opozitia giusto-rubato, celei arhitectonice —
folosind modele formale fixe, principii morfogenetice, in opozitie
cu aleatorismul bazat pe module liber combinabile, si chiar
timbrului muzical — folosind selectiv culori instrumentale cu totul
speciale cum ar multiphonics, ondes martenot sau instrumente
de percutie exotice. Nu numai ca nu a trecut cu vederea peste
nimic, dar a cautat in fiecare domeniu solutii care privesc latura
arhetipala a domeniului, ca si cum ar dori sa-lI reconsidere
radical, de la originea sa. Cati compozitori au realizat asa ceva?
Pe de alta parte, eu vad aici si o ,viziune clasica“, completa
asupra muzicii, foarte rara - ,clasic® in sensul initial al
cuvantului, deci nu de viziune traditionalista, conservatoare, ci
de viziune care se ocupa de toate componentele obiectului
respectiv si doreste sa realizeze un acord, un echilibru intre ele.

Ideea unei muzici ,aproape de arhetip” s-a format in
mintea mea treptat pe la inceputul anilor 60, dar notiunea imi
lipsea: am numit ,Modele“ un ciclu de piese simfonice sau
vocal-simfonice din acei ani, dar Tnielegeam prin aceasta
denumire ,arhetipuri”. La o teorie constienta despre arhetipurile
muzicale am ajuns prin anii 70, datorita lui Stefan Niculescu,
care folosea deja aceasta notiune si cu care am discutat
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intreaga opera a lui Jung, pe care am citit-o datorita lui. Cred
deci ca el este initiatorul notiunii de arhetip muzical (nu doar de
arhetip!), chiar daca el a mentionat-o doar pe scurt. Nu ma
gandeam la folclor in acel moment, ci la Jung, la Mondrian
(ciclul de cvartete dedicat lui l-am inceput in 1980) si la
Brancusi (lucrari dedicate lui am compus abia Th 2008, 2011 si
2012).

Dar m-am ocupat de folclor in ciclul ,Jocuri®, inceput tot
n anii 60, chiar inainte de ,Modele”. Am considerat folclorul nu
ca pe un ,rezervor de structuri muzicale arhaice®, ci ca pe un
limbaj de sine statator, bine constituit, cu care se poate dialoga.
Eu nu armonizez, acompaniez deci, prelucrez, ,port mai
departe mostenirea folcorica” etc. ci dialoghez cu un limbaj
traditional, de a carui valoare istoric-documentara sunt convins
si de care nu, ,nu ma ating”. Din optica actuala, aceasta
atitudine mi se pare mai aproape de un ,postmodernism avant-
la-lettre”, de poli-stilism, decat de modul pe atunci uzual de a
,5€ inspira din structurile folclorice®, disecandu-le si
reorganizandu-le intr-un limbaj propriu, in care ele abia mai pot
fi recunoscute. Acest dialog cu folclorul, care se putea
manifesta prin colaje sau planuri diferite, aproape
independente, m-a condus la ideea isonului, vazut foarte
general, ca un fel de fundal permanent al unei compozitii.
Putine lucrari ale mele nu au, sub o forma sau alta, un ison la
baza... Nu am renuntat niciodata la folclorism ca la o alternativa
necesara (vezi mai noul ciclu ,Transsilvanische Motive®, inceput
dupa 1999, constituit pana in prezent din 50 de piese), cu toate
ca am avut de-a face cu interpretari gresite ale intentjilor mele,
atat din partea traditionaliltilor cat si a avangardistilor.

In anii 70° mi-am clarificat (si apoi teoretizat) o alta idee
mai veche, cea a ,atemporalitati“. Si in acest caz nu pot decéat
sa sintetizez aici: este vorba de o muzica ,statuard”, non-
evolutiva, ce refuza dramaturgia clasica sau ,anecdotica“,
.povestirea unei istorii“ (literare, dar chiar muzicale), in favoarea
unei viziuni contemplative, pe scurt, proclameaza monotonia ca
principiu estetic. Teoretizarea ideii a fost stimulatd de
participarea mea la un workshop in Olanda in 1978 si de
cunostiinta cu compozitorul olandez Ton de Leeuw, om de
inalta cultura cu care am avut o comunicare ideala. Desigur ca
nu eu am ,nventat” nici muzica atemporala, nici arhetipurile
muzicale... ele au existat de cand lumea, sub diferite forme.
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Consonante am folosit incepand din 1968 in piesele
pentru pian si banda ,Opt Compozitii Statice”, apoi, de prin
1975, consecvent: de exemplu, ca pedala in Preludiul Simfoniei
1-a ,Armonii Simple”, 1975, ca alternantd de doua acorduri
majore si minore in Preludiul Simfoniei a 2-a ,Orizontale”, 1980
sau in Studiul Atemporal Nr. 1 (,Corona Borealis”). De
asemenea, din 1980, consonantele ca un sir de cadente
(tonicad-subdominanta-dominantd) ne-tonale, decontextualizate,
sunt prezente ca idee principala in toate cele opt cvartete de
coarde dedicate lui Mondrian, ca si in celelalte opt care le vor
urma (pana in 2016); dar pedale pe acorduri majore sau
minore, ca si alte relatii armonice simple (la interval de cvinta,
triton, terta) sunt prezente in multe alte lucrari ale mele. (Dupa
cum se vede, anul 1980 a fost un an cu totul special pentru
mine, mai ales daca se considera ca tot atunci am terminat si
lucrul la ,Tipologia muzicii instrumentale de joc roméanesti”, la
care lucram de vreo 10 ani, dupa ce m-am eliberat cu mare
greutate de sefia de sector de la ICED avand si de luptat cu
mari greutati pe plan privat).

Un cuvant despre ciclul ,Atemporal Studies”. Permiteti-
mi va rog sa-l parafrazez pe Brancusi (cu toatd modestia
posibild): cred ca prima piesa, ,Corona Borealis”, este singura
mea compozitie care mi-a reusit destul de bine. Probabil si
pentru ca nu am avut initial intentia sa o arat cuiva, ci doar sa o
folosesc pentru un tratament psihic. Oricum, acest ciclu este
singurul care cred ca ,ma reprezinta” intr-o oarecare masura,
poate alaturi de lucrari electronice ca, din 1987, ciclurile
“Crystal Silence”, “New Zealand Meditations”,
“NordSeeHorizonte”. La efectul terapeutic al acestor piese m-
am referit adesea.

A.F.. Considerati ca ati ajuns la un nivel ideal, la o
forma perfecta creatoare? Ce ”cautari” si ce framantari mai
are compozitorul Corneliu Dan Georgescu?

C.D.G.: Nu, nu cred catusi de putin ca as fi ajuns la un
nivel ideal — In niciun domeniu. lar framantari am o mul{ime.
Exista iIn mine o tendinta ,clasicistd” (am precizat mai sus ce
inteleg prin asta: echilibru, armonie), alta, expresionista, alta,
,2decorativistd”’, una pentru transparen{d si nuante fine, alta
pentru masivitate si blocuri compacte, pentru ironie si spiritual,
pentru obiectivitate rece sau melancolie si tragic, pentru puritate
si grotesc diabolic, pentru serenitate si forta oarba... Nu doresc
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,8a fac sa taca” niciuna dintre ,vocile mele interne” enumerate.
Nu am vrut niciodata sa produc ceva la comanda, in serie, care
sa se inscrie pe o linie oficiala etc. ci mai ales sa las toate
aceste voci sa vorbeasca, sa spuna ce vor ele, cum vor ele...
Evident ca imi asum mari riscuri, dar perspectiva ,proiectului
irealizabil’, a ,ideii de neatins” am acceptat-o de mult, nu ma
pot sustrage atractiei ei. O idee usor de atins mi s-a parut
Tntotdeauna ne-interesanta.

Dar exista si alte cauze ale unei ,imperfectiuni
asumate”: Aurel Stroe imi spunea, ca raspuns la o intrebare a
mea referitoare la cateva detalii din ,Arcade” (redare din
memorie): ,Domle, eu am obiceiul sa-mi stric singur lucrarile...
dupa ce am terminat o piesa, revin si adaug, nu stiu de ce,
detalii care nu se mai potrivesc”. Exista deci si un fel de ,supra-
prelucare” a unei idei, care actioneaza de la un punct impotriva
ideii. Greu de explicat, dar ,principiul” imi este binecunoscut...

A.F.: Din punct de vedere estetic, unde am putea
incadra creatia Dvs.?

C.D.G.: Am incercat odata sa ,cuprind” muzica
romaneasca, in toata diversitatea ei (ftocmai de necuprins...), in
cateva formule, respectiv directii ca: liric-contemplativa,
structuralist-constructivista, reflexiv-arhetipala, ludic-burlesca.
Eu m-as ,incadra” in directia reflexiv-arhetipala, alaturi, intre
altii, de Aurel Stroe, Corneliu Cezar, Liviu Glodeanu, Mihai
Moldovan, Octavian Nemescu, Horatiu Radulescu, Maia
Ciobanu, Mihaela Vosganian. Desigur ca sunt de acord cu toti
criticii acestei clasificari fortate... ce se poate face mai mult
decat a schita céateva linii directoare? As mai preciza ca o
orientare comuna a compozitorilor romani din diaspora nu
exista, poate cu exceptia grupei pariziene.

In ceea ca ma priveste, eu sunt incadrat uzual, deci
,clasat’, intr-o grupa cu Liviu Glodeanu si Mihai Moldovan, ca
prieteni buni si presupusi promotori in anii 50-70 ai unui
minimalism roméanesc, independent de cel american. Cred ca
observarea “pre-minimalismului” lui Bartok sau Stravinski ar
spune mai mult decéat apropierea de minimalismul american,
oricum total necunoscut pe atunci in Romania.

Sigur ca apartin acestei generatii si am o muliime de
lucruri comune cu acesti compozitori. Am fost toti trei ,tineri
veniti din provincie la Bucuresti® si asta ne-a situat de la inceput
intr-o categorie aparte. Nimeni nu-si poate imagina ce insemna
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asta: nu numai lipsa unui acces la izvoare culturale si la relatii
sociale minime, foarte necesare la orice pas, dar chiar si o serie
de probleme administrative dificil de rezolvat. Doar un exemplu:
la terminarea Conservatorului, neprimind o repartitie Tn
Bucuresti, noi trei am ramas literalmente ,pe drumuri®; in timp
ce ,bucurestenii®, locuind la parinti si dispunand de contacte
sociale normale favorizante, se intdlneau pentru a discuta noile
idei avangardiste si se descurcau fara probleme in ceea ce
priveste traiul cotidian, noi eram nevoiti sa ne cautam o locuinta
nu prea periferica, cu chirie mai rezonabila, sa gasim motive
pentru a ne prelungi viza temporara la mili{ie, apoi sa dam leciii
de pian in tot orasul pentru a ne castiga existenta.

Prietenia noastra ,in trei” a fost intr-adevar, o perioada,
foarte stransa, calda, colegiala, creativa si exista nenumarate
elemente comune fintre compozitile noastre — dar si mari
deosebiri. Glodeanu si Moldovan au cunoscut folclorul din
copilarie, eu — fiind orasean — doar in Conservator. Din acest
motiv, acea mitica si mereu evocata ,inspiratie folclorica” este la
ei organicd, iar la mine este addugatd. Poate de aceea,
respectul meu fatd de folclor nu are margini... Dar asupra
deosebirilor voi reveni.

Din perspectiva actuala, cred ca ei erau mai talentati
decéat mine, de aceea ideile lor au fost mai clare de la ihceput.
Poate ca eu aveam o perspectiva culturala ceva mai larga, dar
acest detaliu functiona, cel putin la inceput, mai mult ca o
piedica. (In anii 1960-70 am pictat, dintr-un |mpuls spontan,
poate cam 100 de tablouri in ulei; nu numai ca pictura m-a
interesat intotdeauna, dar vedeam in ea si 0 modalitate de a
experimenta combinatii de planuri sau miscari; pe deasupra, imi
facea placere. Nu mi-i pot insa imagina pe prietenii mei facand
si ei asa ceva... nici macar nu m-am gandit sa le arat ,operele”
mele). Ei erau mult mai practici decat mine: nu i-am auzit
niciodata vorbind admirativ despre muzica clasica sau
ocupandu-se de altceva decéat de satisfacerea interesului
profesional imediat, ca si de tot ceea ce le putea ajuta concret
in cariera.

O comparatie intre noi este dificil de facut, ea are sens
numai daca se limiteaza la perioada in care au trait si ei. Pe de
alta parte, daca Glodeanu a fost gi este in general prezent in
viata de concert si exista mai toate operele lui pe CD precum si
publicatii despre el, deci el este bine cunoscut, Moldovan este
reprezentat (in ipotetica constiintd a wunui ipotetic public
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interesat) doar prin cateva piese, iar eu, poate prin chiar si mai
putine piese si in plus, mai toate prost inregistrate. Voi incerca
insd o asemenea comparatie pentru perioada 1967-78,
perioada care corespunde ultimilor 11 ani de viata la Glodeanu.
Ma refer numai la lucrari cantate in aceasta perioada.

Glodeanu a compus in acesti 11 ani o cantitate
impresionanta de lucrari in toate genurile: de la renumitele
Studii pentru orchestra, 1967, la Ricercari, 1971, la opera
Zamolxe, 1969, apoi cantata, poemul si baletul, toate pe tema
Ulisse, 1967-1972, la Simfonia pentru suflatori, 1971, oratoriul
Un pamaéant numit Roméania, 1977, dar si doua cvartete, 1970,
muzica de camera (Melopee pentru instrumente+banda 1971),
muzica de film, piese pentru cor (Glorie, Sabaracalina 1973),
poemul simfonic Pintea Viteazul, 1976, concerte pentru flaut,
vioara, pian si in fine in 1978 un ultim concert pentru orga si
alamuri.

Pentru Moldovan, aceasta este de asemenea cea mai
buna perioada a sa: acum compune multd muzica de camera
(Cadenta pentru flaut si percutie, 1971, Sonatina, 1976, trei
cvartete 1968-78), apoi Rituale pentru soprana si orchestra,
1963, un concert pentru flaut, 1970 si altul pentru contrabas si
orchestra, 1973, piesele simfonice Texturi, 1967, Vitralii, 1968,
Scoarte, 1969, Vibratii, 1970, Tulnice, 1971, in fine opera-
fresca Trepte ale istoriei, 1972, dar in acelasi an si Spatii si
timpuri mioritice si Cantece strabune, apoi muzica pentru cor
(Obaérsii, 1971, Popas la Vorona si Cantecul vantului, 1978),
apoi Cantemiriana, 1976 si Imaginati-va un spectacol Kabuki,
1978.

Incepand cu 1967 mie mi se cantd multe piese din ciclul
pentru orchestra ,Jocuri’ (Motive Maramuresene, Jocuri festive,
Colaje, Refrene, Pianissimo, Hore lungi) urmate in 1968 de
Partita si din 1969 de ciclul Modele (Alb-Negru, Continuo,
Rubato), ciclu care se incheie cu opera Model Mioritic, 1972, In
fine Simfonia 1-a Armonii Simple, 1975 si doar doua piese de
muzicd de camera (1968 si 1978, Opt compozitii statice si
Semne, amandoua pentru pian+banda). In acest interval exista
pentru mine doi ani in care nu am dus la capat nimic, ani irositi
cu sefia sectorului muzical-coregrafic de la ICED.

Superioritatea lui Glodeanu apare evidenta. Mai trebuie
adaugat, ca toate compozitiile lui au fost cantate si inregistrate,
si Inca bine, si imediat dupa ce au fost terminate; aceasta
remarca este valabilda Tn mare masura si pentru Moldovan;
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relatia cu zona natald a Clujului I-a ajutat mult. In cazul meu,
mai toate lucrarile au avut de asteptat cativa ani. Succes si
premii ale UCMR am avut toti trei, dar Glodeanu era inca din
anii Conservatorului un artist matur, admirat si respectat, atat
de public cat si de colegi sau oficialitati.

In acei ani am scris cu totii cate o opera, toate montate
la Opera de Stat din Cluj datoritd lui Glodeanu, in regia
prietenului sau clujean, regizorul llie Balea. Glodeanu a scris
Zamolxe (dupa Lucian Blaga), Moldovan - Trepte ale istoriei (pe
un scenariu propriu), eu - Model Mioritic (pe un libret propriu
constituit din multiple variante ale baladei Miorita). Diferentele
intre noi sunt aici considerabile. Temele alese sunt
concludente: Glodeanu preia de la Blaga o tema mitic-istorica
din antichitatea daca, Moldovan realizeaza un fel de excurs prin
istoria Romaniei (incepand cu Decebal, oprindu-se insa elegant
inainte de epoca Ceausescu...), eu aleg o tema aparent
traditional folclorica, dar care permite nu numai o ,prelungire
filozofica” ci si o aplicatie ideala a principiilor atemporalitatii si
arhetipalitatii; daca am terminat lucrul in 1972, dupa céativa ani
de cautari, este pentru ca opera era programata si trebuiau
urgent sa inceapa repetitile. Operele lui Moldovan si a mea au
fost programate Tmpreuna: din cauza subiectului mistic, al
titlului si al muzicii, ,Model Mioritic’ nu ar fi fost acceptata de
oficialitati fara cuplajul cu o lucrare ,pe linie”. Ceea ce nu a
impiedicat noua directie a operei sa scoata aceste piese din
program dupa numai doua reprezentatji.

Singura de mare succes a fost opera lui Glodeanu,
dramatica si foarte eficienta; si ea era mistica in felul ei, dar
.mistic-patriotica” si nu ,mistic-filozofica”. Singura ,pe linia
oficialda” era cea a lui Moldovan, iar cea mai complicata si
neconventionala a fost opera mea — un fel de minimalism-
atemporal static, destul de greu de suportat pentru cine nu
accepta o anumita estetica, de mine insumi pe atunci abia
intrezarita con§t|ent dar intuitiv consecvent aplicata. in orice
caz, nu cred ca existau in acel timp multe opere minimalist
repetitive de o durata de 50’, bazate pe evenimente ciclice non-
evolutive, axate pe un ison continuu pe banda de magnetofon si
avand ca subiect o serie de variante diferite ale acelelasl teme.
Tn mod prietenesc, lui Moldovan opera mea i se parea bizara,
mie a lui mi se parea cam conventionala. Pe Glodeanu i
admiram améndoi, el Tnsusi fiind cred mai aproape de
Moldovan decéat de mine.
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Diferentele de orientare se reflectau si in discutiile
noastre, in care incepusera sa apara tonuri critice; pe mine ma
interesa din ce Tn ce mai mult muzica americana (atat cat era
posibil de cunoscut pe atunci, mai ales Morton Feldman, dar si
minimal music), pentru care ei nu aveau nici o simpatie. Catre
sfarsitul acelei perioade, cred ca fiecare dintre noi se afla intr-o
anumita criza, la ei manifestata mai ales prin tendinta de a scrie
mari lucrari vocal-simfonice oficial acceptate (dar ei au cautat si
acceptat in acel timp si posturi de raspundere la Consiliul
Culturii, respectiv Radio), la mine, prin cautarea inca nesigura a
unui drum propriu. Dar nici unul dintre noi nu mai era pe atunci
,competitiv’ fatd de noua generatie de compozitori care se
afirmau, intre care, multi mai radical-avangardisti decat noi gi
mai bine informati referitor la ceea ce petrece in occident. Noi
trei ,am stagnat” candva la un anumit nivel. Doar viitorul va
putea decide daca aceasta a fost o eroare fatala sau o
calitate... Pentru ca ceea ce am facut noi nu era reflectarea a
ceea ce facea avangarda occidentala, ci ceva inventat de noi;
de aceea a si fost trecut cu vederea de grupul colegilor nostri
avangardisti. Interesant este totusi faptul c&, dupa cum
spuneam, din perspectiva contemporana, se vorbeste uneori
despre un anumit ,minimalism romanesc”, initiat de noi trei,
independent si chiar in contextul necunoasterii minimalismului
american: acestei forme de minimalism, cea mai cunoscuta
astazi, nu i se poate asocia decat in cazuri izolate atributul
arhetipal, ca in cazul celui romanesc.

La noua ani de la moartea lui Glodeanu si sase ani de la
cea a lui Moldovan, eu am parasit definitiv tara, desigur ca nu
de bunavoie, fapt de neconceput de noi in perioada in care ei
mai traiau. A fost tot un fel de moarte, pe care nu as incerca sa
o explic aici. Dar desigur ca eu am avut totusi o sansa, de care
ei nu au avut parte.

A.F.: in ce »generatie stilistica” de compozitori
roméani credeti ca v-ati putea regasi?

C.D.G.: Nu prea am avut infelegere pentru muzica
idilica, pentru uverturi, potpuriuri si rapsodii, pentru cea a
realismului socialist, deci pentru peste 80% din ceea ce
auzeam Tn anii 1950-60. Asta este realitatea... Mult mai tarziu
am devenit atadt de tolerant, incat sa gasesc calitati unor
compozitori ca Toduta, Andricu, Jora si sa regret ca se canta
atat de putin... acum 1i consider maestri ai unui ,stil clasic®
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romanesc, poate usor naiv, dar original, ce asteapta inca sa fie
inteles corect. Dar chiar si de Enescu m-am apropiat cu greu.
Din nou, asta este realitatea... De rapsodii eram satul, iar alte
lucrari le cunosteam superficial — partituri si inregistrari nu prea
se gaseau - si mi se pareau ciudate, de neinteles. Mi-au trebuit
ani buni pana sa le cunosc bine si apoi, agreez. Mana unui
mare maestru 0 simteam insa, inca din prima suita sau
simfonie, iar ideea eterofoniei sau forma sa specifica de
L2atemporalitate lirica“ mi se par acum chiar mai geniale decét
unele realizari concrete. De pe pozitia mea de ,partizan” al
formelor geometrice si al minimalismului arhetipal ,ma uit cu
jind” la flexibilitatea si bogatia extraordinara a limbajului
enescian, ca la ceva de neatins pentru mine...

Dar de Stroe, Vieru, Olah, Nemescu m-am apropiat
imediat, fara probleme; de Niculescu, Marbe, Taranu, ceva mai
tarziu. Daca este vorba de generatia stilistica in care m-as
regasi, cred ca aceasta s-ar situa intre generatiile Stroe-Vieru-
Niculescu-Olah,  Taranu-Glodeanu-Moldovan si  Cezar-
Nemescu. In timp ce prietenia mea cu Cezar se baza pe
interesul nostru comun pentru programarea primelor
computere, aparute prin anii 1980 in Romania, intelegerea
profunda si prietenia cu Nemescu porneau de la intuirea
arhetipalismului ca si de la o anumita ,critica moralizatoare” a
contextului social-cultural in care traiam.

A.F.: Cate categorii estetice exista, de fapt? Si care
ar fi cele care predomina in timpurile actuale (cum, de
pilda, Antichitatea definea totul in functie de Frumos si de
armonia lucrurilor).

C.D.G.: Dar nu in orice regiune a globului. Cred ca
Frumosul si Armonia ca principii estetice se leaga de culturile
mediteraneene si au un sens foarte profund, simbolizeaza un
fel de sinteza prin artd a universului cunoscut. Africa, Asia,
America au preferat din cele mai vechi timpuri alte principii,
chiar si Nordul european .,are probleme“ cu acceptarea
Frumosului, asa cum il vede de ex. Renasterea italiana, care a
impus acceptiunea acordata azi — inca... pentru ca, de fapt,
ocolirea sau depasirea Frumosului clasic este de mult telul artei
moderne, cu mult Thainte de postmodernism. Dar... regret, ma
tem insa ca nu sunt competent sa port o discutie stiintifica
despre categoriile estetice actuale.
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M-as referi doar la un singur aspect, care ma priveste
direct, pentru a releva complexitatea temei. Se vorbeste de un
neo-primitivism, o notiune aparent destul de clara; partial mi-o
asum eu insumi. Ce se (poate) intelege insa prin aceasta
notiune? Poate fi vorba de (1) structuri geometrice ,scheletice”,
perfect ordonate, prea ordonate, sau de (2) ceva complet
haotic, neordonabil, de (3) ceva naiv, copilaresc, ,ne-copt”, de
(4) ceva brutal, violent, ,orb”, de (5) ceva punk, morbid, murdar,
de (6) ceva foarte ,subtire”, abia existent material, neterminat —
sau (7) masiv, grosolan, foarte dens, lipsit de spiritualitate, de
(8) ceva sentimental, ,siropos”, deci ne-intelectual — sau de
ceva (9) foarte intelectual, uscat, lipsit de orice sentiment,
caldura omeneasca... Cum putem defini (intr-un interviu, deci
pe scurt) chiar si numai acest neo-primitivism?

A.F.. Exista o competitie intre traditional si modern,
desi nedeclarata destul de prezenta. Unde va regasiti cu
muzica pe care o scrieti, in traditie prin arhetip sau in
avangarda?

C.D.G.: O scurta explicatie in prealabil: am privit
permanent cu interes avangarda de orice fel (nu numai cea
franceza, gen Darmstadt sau Varsovia, si nu numai cea
muzicald), dar eu nu am apartinut acesteia niciodata. Sigur ca
m-au interesat intotdeauna ideile noi (dar si cele ,vechi” din
optica avangardei) si personalitatile reale, in masura in care au
existat, dar nu moda pe care ele au impus-o. Aceasta inrolare
intr-o grupa avangardista, grupa care se intalneste regulat la
cafenea sau altundeva ca sa-si proclame, mai mult sau mai
putin agresiv, apartenenta la spiritul revolutionar inovator si mai
ales dispretul fata de toti ceilalti... sunt elemente care nu m-au
atras niciodata. Sigur ca am platit scump asta, nu mai suntem
n timpurile in care se poate trai fara apartenenta la o grupa sau
alta. Pe de alta parte, am gasit idei interesante si acolo unde
avangarda nu vedea nimic — deorece nu se inscria pe linia ei,
singura tolerata. Este de imaginat ca am fost privit cu rezerva
sau condescendenta si mai ales trecut cu vederea. Nu altfel a
decurs acceptarea mea de catre traditionalisti: nici acestia nu
ma puteau recunoaste, pentru ca nici optica lor nu o urmam.
Dar am acceptat cu timpul izolarea si m-am simiit pana la urma
chiar mai bine ,de unul singur”. Nici Tn Germania situatia nu
este n principiu alta. Dar tot cu rezerva am fost privit si din alte
perspective. Dupa cum cred ca s-a vazut, am acordat mare
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atentie temei Mioritei/mioriticului, ca si arhetipalismului lui
Brancusi, mai ales pentru ca mi s-au parut puncte de sprijin
originale pentru ceea ce incercam eu sa fac. lata ce spune un
important compozitor roméan, principial potrivnic avangardei,
desigur exasperat de abuzul apelarii la aceste idei: ,Am fost si
raman ferm convins ca sansele culturii romanesti nu stau nici in
pasunism, nici in revenirea la arhetipuri, nici in spatiul mioritic,
nici in vreuna din celelalte direcitii folclorizante, care nu pot duce
decéat la produse de artizanat, bune de luat ca amintire de
turistii straini [...] Ideea de a ramane vesnic in afara istoriei, intr-
o fatala si inepta admiratie a acelei inmormantari de lux care se
cheama Miorita, mi se pare o aberatie, un act sinucigas pe plan
cultural.” Am raspuns acestei teze cam astfel (pe scurt, pentru
ca polemica nu m-a atras niciodata): nu se poate afirma ca
opera lui Brancusi, care se bazeaza pe arhetipuri (arhetipuri ce
nu sunt romanegti, ci tocmai universale, odata cu Sigmund
Freud si Carl Gustav Jung) are valoare doar ca ,suvenir pentru
turisti” decat daca suntem incapabili de o altd perspectiva...
Brancusi a re-orientat sculptura moderna pe un drum nou.
Responsabile pentru ihapoiere culturala nu pot fi teme in sine,
oricare ar fi ele, folclorice sau avangardiste, ci felul in care sunt
privite, tratate. Deci: pentru mine arhetipul nu este ,ceva
folcloric, inapoiat, traditional”... astfel poate fi doar o anumita
conceptie - ci tocmai foarte modern, esential modern. Dupa
cum se vede, neintelegerea este aici ireductibila.

A.F.. Aveti o preferinta pentru simplitate, simetrie,
forme elementare. Pot fi aceste concepte definitorii pentru
creatia Dvs.?

C.D.G.: Desigur; la cele enuntate as adauga aplicarea
consecventa de prin anii 70 a principiului de proportie sectio
aurea pentru segmentarea formei, principiu care descrie tocmai
0... asimetrie ideala. Deci — jocul intre simetrie si asimetrie este,
de fapt, ceea ce ma inteseaza. Am ,gasit” pentru lucrul la
»,Model Mioritic” Tn 1972 un fel de schema etajata a aplicarii
succesive a sectiei aurea care imi da senzatia ca evenimentele
muzicale nu ,vin si se duc” la intamplare, ci se axeaza pe o
structura temporala logica, determinata de segmente pozitive si
negative oranduite in jurul unor axe. In general, dupa cum
vedeti, nu ma prea intereseaza materialul muzical in sine, ci
mai mult forma, dimensiunea temporald. De aceea nu "ma
deranjeaza” daca ma ocup de folclor, de Bach, consonante sau
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structuri haotice... toate sunt materiale ce nu trebuie decat sa
indeplineasca o anumita functie.

A.F.: Ati compus pentru film, cum se deruleaza
procesul acesta, de unde porneste un asemenea proiect si
care sunt stadiile?

C.D.G.: Pana la aceasta data am lucrat 17 filme, dintre
care primele 4 axate pe picturile lui Niess, alte 5 pornind de la o
muzica a mea pre-existenta iar celelalte 8 — deci, cele mai
multe — ,compuse” simultan vizual si auditiv. Majoritatea au ca
tema natura, intr-o forma sau alta, filmata sau fotografiata de
mine. lata cateva titluri: Silberklang, NordSeeHorizonte, Sliding,
Crystal Silence, Atemporal Scenery 1-2-3, Orbis 1, De Sublimi
Finis, Geometrie de Stille, Ubergang zum Licht. Nu sunt filme
obisnuite, ci filmele experimentale ale unui compozitor, un fel
de ,muzica sonora si vizuald”, un joc al congruentei si
incongruentei intre aceste planuri. De aceea ele nu respecta
reguli elementare ale unui film clasic si nici logica clasica a
relatiei obiect-culoare, imagine-sunet sau constanta formatului.
Mai toate se axeaza din punct de vedere al sub-segmentarii
formei pe sectio aurea, partida sau partidele video ocupéand
anumite niveluri, alaturi de linile muzicale si generdnd o
anumita ,poli-ritmie audio-vizuala”. Prietenul meu, Nucu
Teodoreanu spunea pe drept cuvant, ca a observat ca este
aproape egal de unde pornesc, de la ce subiect, esentialul
pentru mine este de a produce o anumita ,vibratie” specifica
intre elemente.

A.F.: Vorbiti-mi despre creatia dvs. din perspectiva
creatorului, cu detalii despre mesajul original, asa cum ati
vrea sa se vorbeasca despre ea.

C.D.G.: Revin la ideea de sublim/tragic. Cred ca
»,mesajul“ meu ar fi reprezentat de o stradanie greu de explicat
si imaginat de a pastra un echilibru pe muchia de cutit a unei
viziuni profund pesimiste, care nu se accepta insa pe sine si
vrea sa ajunga la armonia pe care o presupune undeva (nu
vreau sa spun: in natura, spirit, religie, eternitate... deoarece
notiunile sunt pentru mulfi definitiv compromise). La unul din
punctele precedente era vorba tocmai de preferinta mea pentru
simplitate, simetrie, forme elementare; dar daca in spatele lor
nu ar exista o tensiune complexa, continua, irezolvabila, mi s-ar
parea banale, incomplete. De aceea — Mondrian, dar si
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Tuculescu, Brancusi, dar si Niess, natura pura, spontana, dar si
algoritmuri bine gandite. As dori desigur ,sa se simta” aceste
lucruri... si nu doar acorduri major-minore sau folclor.

A.F.: Cum v-ar placea sa fiti descris de catre
tinerele generatii cand va vor asculta muzica peste, sa
zicem, 20 de ani?

C.D.G.: Sunteti optimista... Cine gtie ce muzica se va
mai asculta peste 10-20 de ani? Spuneam intr-un interviu
precedent ca m-am resemnat demult sa mai fiu infeles sau
descris in vreun fel.

Dar suntem liberi sa ne imaginam ce vrem. Daca ma
intrebati: dat fiind faptul ca eu consider imperfecte lucrarile
mele, as dori ca cineva sa inteleaga si aprecieze nu atat
realizarea lor, cat idealul lor, ceea ce ar dori ele sa atinga, catre
ceea ce tind ele; eventual constiinta, felul de a gandi, cantitatea
de viata si dragoste pentru oameni, chiar stangaci exprimata,
care sta in spatele acestor structuri.

SUMMARY
Andra Fratila - Dialogue with Corneliu Dan Georgescu

Corneliu Dan Georgescu: | do not believe in the least that |
could have reached an ideal level — in any field. And my
torments are countless. In me there is a “classicistic” tendency
(by that understanding balance and harmony), an
expressionistic one, a “decorativistic’ one, one towards
transparency and fine nuances, another one towards
massiveness and compact blocks, towards irony and wit,
towards cold objectivity or melancholy and tragedy, towards
purity and devilish grotesqueness, towards serenity and blind
force... | do not wish to “silence” any of the “inner voices” in me
that 1 have enumerated. | have never wanted to compose
anything on command, in mass-production, anything that
should be inscribed within an official trend, etc., but above all |
have meant to allow all those voices to speak, to say what they
wanted, as they wanted... Of course the risks | am running are
great, but | have long accepted the perspective of the
“unachievable project’, of the “unattainable idea”, | cannot shun
its attraction. | have always found easily attainable ideas un-
interesting.
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DEZBATERI

Compozitor versus Autor muzical

O tema de mare interes si actualitate pentru creatorii
muzicali si nu numai a fost dezbatuta pe 2 februarie a.c. in
cadrul unei conferinte cu titlul "Compozitor versus autor
muzical. Opera in sunet si Opera in partitura — ipostaze ale
creatiei sonore”. Intalnirea a fost organizaté la Sala de proiectii
a Mediatecii din cadrul Universitatii Nationale de Muzica din
Bucuresti sub seria "Conferintelor Brailoiu”. Conferinta a avut
structura unei mese rotunde cu dezbateri Tn jurul problematicii
cu care se confrunta compozitorii roméani: drepturile de autor si
lipsurile legislative in domeniu. Din acest motiv au fost invitati
unii dintre cei mai cunoscuti compozitori atat din zona muzicii
clasice dar si din zona muzicii pop-usoara care si-au exprimat
propriile opinii — bine argumentate — asupra problemei in cauza,
pe baza unei extinse experiente in domeniul muzical, aducénd
exemple concrete din marea diversitate a ipostazelor creatoare.

Primul vorbitor, prof. univ. dr. Viorel Munteanu,
compozitor si fost Rector al Universitatii Nationale de Arta
"George Enescu” din lasi, a debutat cu definirea sintagmei de
ilustratie muzicala. De fapt, intreaga sa cuvantare a fost
centrata pe ideea de ilustratie muzicala pe care domnia sa a
conturat-o ca fiind "un fond muzical, uneori combinat cu efecte
sonore, care insoteste un film mut, un spectacol de teatru, o
evocare literara sau o expunere despre arta...” mentionand ca
timpul a dus la largirea sferei de cuprindere si a procedeelor
care intregesc o productie artistica finala. Sincretismul este
cuvantul cheie pe care s-a concentrat autorul cand a lansat
conceptul de "tot indivizibil” format din elemente provenite din
domenii artistice diferite. Mai mult, ilustratia muzicala poate fi
intalnita si in spectacolul modern, prin excelenta nesablonizat,
insumand modalitdti de expresie artistice si para-artistice —
desprinse din contextul lor — dar apte sa fuzioneze cu intregul
sincretic; ajungem sa identificam, astfel, prezenta ilustratiei
muzicale in cadrul happening-ului sau spectacolului de sunet si

25

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 4 /2016

lumina si chiar si in spectacolul total sau teatrul instrumental.
Autorul atrage atentia asupra faptului ca in acest context este
vorba despre structuri muzicale cvasi-autonome, despre efecte
sonore si modalitati improvizatorice ale muzicii aleatorice in
forme determinate structural, care asigura, fara echivoc,
paternitatea de conceptie a intregului spectacol exclusiv
compozitorului. O altéd ipostaza a ilustratiei muzicale ar fi
prezenta ei in montaje de poezie si muzica, lecturi dramatizate,
muzica pentru publicitate, adaptari dramatice etc. care i
accentueaza rolul de ’ilustratie”, deosebindu-se evident de
muzica de scena sau muzica de film, deoarece nu reprezinta o
compozitie ci o asamblare de fragmente ale unor lucrari
preexistente, situatie in care apare obligatia de a plati drepturi
de folosintd compozitorilor. Viorel Munteanu afirma ca: "Orice
compozitor stie ca de la melodie la variatiune, de la armonizare
la aranjament si orchestratie, muzica trebuie sa-si gaseasca
acel ceva original care tine numai si numai de creatie, notat in
partitura, chiar daca plecam de la mijloace electro-acustice si
mixaje”. Aprecierile si definirile pe care le ofera autorul
comunicarii se bazeaza pe cercetarea sa amanuntita
concretizatd in volumul Roman Vlad — modernitate si traditie
(aparut la Editura Muzicala, Bucuresti 2001) in care a tratat pe
larg numeroase aspecte ce ar putea interesa ilustratorii
muzicali. Tn ncheiere, Viorel Munteanu a oferit un citat
reprezentativ pentru tematica intalnirii, cateva cuvinte care fi
apartin lui Muir Mathieson, dirijor si compozitor de muzica de
film: "Muzica poate umaniza un subiect, poate exalta mesajul
sau. Muzica poate face un film mai putin intelectual si mai
emotionant. Ea poate influenta reactia publicului la o anumita
secventa a filmului. Ea poate prepara ochiul prin ureche”.

Compozitorul Dan Buciu este cel care alatura
conceptele de ilustratie muzicala si aranjament muzical, pornind
de la intrebarea daca acestea sunt sau nu creatii muzicale
generatoare de drepturi de autor. Incercarea de a raspunde la
aceasta intrebare porneste de la definirea celor doua notiuni si
are ca incipit ideea de aranjament muzical. Autorul comunicarii
semnaleaza necesitatea unui "nucleu muzical’ care apartine
altcuiva decét autorului aranjamentului (o melodie populara,
muzica usoara sau o tema muzicala clasica) pe care cel care
face aranjamentul il invesmanteaza muzical. Mai in detaliu, ca
modalitati de lucru sunt mentionate aici procedee armonice si
polifonice, neexcluzdnd aspecte eterofonice sau antifonice.
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Ceea ce iese in evidenta aici este posibilitatea aranjamentului
de a ajuge intr-o zona de dezvoltare libera din punct de vedere
stilistic in functie de destinatia pe care o are lucrarea. Dan
Buciu i acorda credit aranjorului muzical afirmand ca aportul
sau creator este indiscutabil, mai cu seama cand se pune
problema ”socotelilor” pentru drepturile muzicale. Dan Buciu
ofera exemple concrete ale formelor evoluate de aranjament
muzical — tema cu Vvariatiuni, parafrazele, rapsodiile,
improvizatiile jazzistice pe o tema oarecare — Variatiunile pentru
orchestrd de Max Reger pe o tema de Mozart, Parafrazd de
Liszt dupa Rigoletto de Verdi, Rapsodia | de George Enescu, o
improvizatie de Adrian Ciceu pe o tema de D. Scarlatti. Toate
aceste lucrari enumerate vor avea drept autori incontestabili pe
Reger, Liszt, Enescu si Ciceu. Altfel stau lucrurile in cazul
ilustratiei muzicale, care presupune alegerea unor fragmente
muzicale din lucrari scrise de diversi autori dar nu si de cel ce
face ilustratia muzicala! Aceste ilustratii vor fi prezentate ca
suport muzical pentru piese de teatru, in emisiuni radiofonice
etc. Ca si Viorel Munteanu, autorul comunicarii semnaleaza
faptul ca drepturile de autor apartin, in aceste situatii, exclusiv
celui de la care provin fragmentele respective. Dan Buciu
afirma: "Consider ca ilustratia muzicala nu presupune un act
creator, generator de drepturi de autor: cel care o realizeaza
are meritul de a fi gasit echivalente sonore potrivite cu ceea ce
se intdmpla in filmul respectiv, in piesa de teatru sau in
emisiunea care beneficiaza de aceasta ilustratie, fara a putea
vorbi de un aport creator propriu-zis”.

Ca un bun cunoscator al muzicii usoare si cu o
experienta de cel putin 30 de ani in domeniu este compozitorul
George Natsis care a expus problematica celor doua concepte
foarte concentrat. El a pornit de la definirea aranjamentului
muzical si a ilustratiei muzicale, observand o diferentiere clara
intre cele doua, mai cu seama faptul ca un aranjament muzical
poate fi oricAnd prezentat ca o muzica de sine statatoare
(muzica de scena, coloana sonora a unui film) pe cand o
ilustratie muzicala, prin definitie, insoteste un spectacol, un
eveniment, nefiind, asadar, un act de creatie artisticad ci "o
muzica preexistentd folositd pentru a Tmbogati sau sublinia
anumite scene, replici, dialoguri, stari etc.”. La fel ca si ceilalli
vorbitori, George Natsis pune accent pe unicitatea actului
creator.
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Aceleasi opinii sunt exprimate ferm de catre compozitorii
Adrian Pop si Acad. Cornel Taranu. Ambii evidentiaza lipsa de
elemente creatoare in cazul ilustratiei muzicale, aceasta fiind
doar "o selectare de fragmente muzicale in vederea insotirii
unei imagini cu scopul obtinerii unei sublinieri de ambianta dar
care nu reprezinta o creatie in sens muzical!”. Mai mult decat
atat, Adrian Pop utilizeaza termenul de "utilizator de muzica” in
locul celui care face o ilustratie muzicala si mentioneaza ca fiind
absolut necesara autorizarea in prealabil din partea autorilor
lucrarilor de care se serveste.

O comunicare extrem de bine documentata si
cuprinzatoare ne este oferita de compozitorul George Balint
care prezinta mult mai amplu contextul de termeni, pornind de
la definirea creatiei sonore si impartind-o (sub aspectul utilitatii)
in opera sonora si lucrare sonora. In descrierea conceptului de
creatie — a carei stare autorul lucrarii o defineste ca fiind
"nonipostaziabila si, prin urmare, insondabila ca resort” — i este
alaturata ideea de executie/interpretare. Aceasta din urma nu
poate exista fara un instrument abstract in raport cu sunetul si
anume partitura. Ceea ce doreste George Balint sa evidentieze
este necesitatea notéarii creatiei, fara de care un autor de creatie
sonora nu poate exista. O zona aparte de problematizare apare
cand o opera sonora este realizata in raport cu alte opere
sonore si aici George Balint enumerd, ca procedee, armonia,
orchestratia, timbrometria, aranjamentul, reductia, prelucrarea,
colajul, citatul, acompaniamentul si ilustratia, pe care le si
detaliaza amanuntit in expunerea sa.

Compozitorul Dan Dediu, in schimb, a venit cu o solutie
la toate aceste probleme care au facut obiectul ntéalnirii.
Comunicarea sa a purtat titlul Catre un model al sistemului de
credite creative facand analogia cu sistemul creditelor
transferabile din educatie. El a imaginat un sistem al aportului
original in creatie si al gradelor de derivatie de la original, pe
scurt, un sistem care sa masoare volumul de creativitate pe trei
criterii:  Continutul muzical (adicd organizarea Tinaltimilor,
duratelor, ce poate fi original, derivat, corupt sau copie),
Articularea temporala (ideea de forma muzicala care poate fi
inedita, preformatd sau fixa) si Anvelopa sonora (penduland
intre timbralitate noua sau timbralitate cunoscuta, scriitura
similara sau scriitura diferita). Compozitorul prezinta gradele de
aport creativ pe 5 nivele: 1. Original ex nihilo (totul este 100%
aport creativ, continutul muzical, forma, noutatea timbrald); 2.
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Original derivat dintr-o opera existenta si aici apar variatiunile
pe o tema preluatd sau citatul; 3. Original dupa model
schematic/stilistic unde au fost enumerate parodia (ca o imitatie
cu sens schimbat) si pastisa sau parafraza (a la maniere de); 4.
Copie partiala (sau asa cum I-a numit Dan Dediu, "imperiul lui
readymade”) unde el a identificat mai multe nivele de aport
creativ in functie de aspectul timbralitatii (anvelopa timbrala
diferita sau anvelopa timbrala identica) si in fine 5. Copie
identica — plagiat, cu un aport creativ de 0%. Un altul este
aportul de creativitate cand este vorba de ilustratie muzicala,
ipostaza in care accentul pica in principal pe arta aflata in prim
plan: literatura, pictura, film, dans iar muzica este pe locul doi.
Dan Dediu spune ca ”...aportul de creativitate este de alta
natura, efortul fiind indreptat spre adecvarea si asortarea la/cu
alt material artistic. E mai mult un act de cultura decat unul de
creatie: ca si cum am vorbi in citate si am vrea drepturi de autor
pentru continut.” Foarte originala a fost propunerea de acordare
a creditelor creative pe care compozitorul Dan Dediu o prezinta
la finalul comunicarii sale.

Intalnirea a continuat cu o serie de discutii libere pe
baza unor intrebari enuntate de persoane din publicul prezent,
cele afirmate de invitati fiind dezbatute aprins si oferite
eventuale solutii. Din nefericire concluzile au fost aceleasi si
anume ca lipsa unei baze legale favorizeaza aparitia acestor
probleme. Lucruriie nu se pot rezolva simplu pentru ca
multitudinea de ipostaze in care se poate afla un ilustrator sau
un aranjor muzical este extrem de dificil de identificat iar
solutiile legale ar trebui sa imbrace fiecare dintre aceste situatii.
Partea buna este ca primul pas spre un asemenea demers a
fost deja facut prin aceasta intalnire in care compozitori
consacrati si cu o mare experienta si-au expus punctele de
vedere asupra conceptelor de compozitor versus autor muzical,
mai cu seama asupra ipostazelor de ilustrator, aranjor, autor si
compozitor. Aceasta problema a aportului de creativitate este
una extrem de actuala iar transpunerea ei in zona legislativa ar
trebui sa fie o prioritate, pentru o apreciere concreta si corecta
a creatorilor de valori artistice. Va prezentam mai departe
textele integrale ale comunicarilor prezentate in cadrul intalnirii.

Andra Fratila
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Prof. univ. dr. Viorel Munteanu

Compozitor

Rector al Universitatii Nationale de
Artd "George Enescu” din lasi in
perioada 2004 - 2012

llustratia muzicala

Sintagma llustratie muzicald — definind un fond muzical,
uneori combinat cu efecte sonore, care insotea un film mut, un
spectacol de teatru, o evocare literara sau o expunere despre
arta — si-a largit, in timp, sfera de cuprindere si ansamblul de
procedee care Tntregesc productia artistica finala sub semnul
sincretismului, ducand astfel la contopirea ntr-un tot indivizibil a
unor elemente provenite din domenii artistice diferite.

Drept dovada, ilustratia muzicaléa si-a gasit locul cuvenit in
sincretismul artelor, in formele cele mai diverse: de la simplul
fond sonor (cum s-a spus) la insotirea sau includerea in cadrul
unor manifestari artistice (teatrale, plastice, cinematografice),
productii audio sau audio-vizuale. Mai mult, ilustratia muzicald
poate fi intalnitd si in spectacolul modern, prin excelenta
nesablonizat, inglobédnd modalitati de expresie artistice si para-
artistice — desprinse din contextul lor — dar apte sa fuzioneze cu
intregul sincretic; ajungem sa identificam, astfel, ilustratia
muzicald de la simpla prezentd in cadrul happening-ului si a
spectacolului de sunet si lumind, in spectacolul total si in teatrul
instrumental. Dar, atentie, aici vorbim despre structuri muzicale
cvasi autonome, despre efecte sonore si modalitati
improvizatorice ale muzicii aleatorice in forme determinate
structural, care asigura, farda echivoc, compozitorului,
paternitatea de conceptie a intregului spectacol (dupa DEX si
Dictionar de termeni muzicali).
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Desi componenta si a altor productii artistice de sinteza,
cum ar fi montajul de poezie si muzica, lecturi dramatizate,
adaptari dramatice si cinematografice, muzicad pentru
publicitate, colajul, ilustratia muzicald se deosebeste total de
muzica de scend sau de muzica de film, deoarece nu reprezinta
0 compozitie ci o asamblare de fragmente ale unor lucrari
preexistente. In cazul in care intr-o productie de genul celor
amintite (sau altele) au fost folosite piese integrale (miniaturi,
dansuri, melodii de diversment etc.) atunci avem obligatia de a
plati drepturi de folosintd compozitorilor, conform Legii
drepturilor de autor.

Se poate ivi si cazul in care atat producatorul (sa-1 numim
autor) céat si ilustratorul muzical (aici compozitor) au ih montajul
respectiv si fragmente care tin de creatia proprie; atunci cei doi
creatori vor beneficia de drepturile de autor. Referitor la muzica,
totul este clar. Orice compozitor stie ca de la melodie la
variatiune, de la armonizare la aranjament si orchestratie,
muzica trebuie sa-si gaseasca acel ceva original, care tine
numai si numai de creatie, notat in partitura, chiar daca plecam
de la mijloace electro-acustice si mixaje.

Am cunoscut multi ilustratori muzicali, care functionau n
Radio sau Televiziune si pe post de regizor muzical (unii fiind
compozitori): Dumitru Capoianu, Paul Urmuzescu, Florin
Bogardo (pentru scurt timp), lleana Popovici, Veronica
Maximilian, Lucian lonescu, la lasi — Constantin Munteanu,
Cornel Popescu, loan Teodoru si Silviu lurascu — ale caror
creatii le ascultam sau le vizionam si astazi, ca mari bucurii si
impliniri sincretice. Cand lucram in Radio si Televiziune cautam
intotdeauna o forma de plata a ilustratorului muzical, mai ales
cand activitatea respectiva nu figura in cerintele postului,
contributia ilustratorului muzical la valoarea estetica a intregului
fiind de netagaduit, trebuia rasplatita din bugetul de productie.

Discutand despre ilustratia muzicald, este firesc sa
ajungem la muzica de scend si muzica de film. n volumul
Roman Vlad — modernitate si traditie (Editura Muzicala) — Vlad
fiind renumit compozitor de muzica de scena si muzica de film —
am tratat pe larg multe aspecte care ar putea interesa
ilustratorii muzicali, de aceea, in incheiere, 1l voi cita pe Roman
Vlad, care are nenumarate Documentarii si scurt-metraje puse
pe note, si pe celebrul Eric Satie, care a fost, poate, cel mai
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important dascal al mai tinerilor compozitori de film de la Paris.
El i-a influentat pe Arthur Honegger, Darius Milhaud, Georges
Auric, Henri Sauget ca si pe americanii V|rg|I Thomson, Aaron
Copland, George Antheil. Tn 1924, Satie a scris muzica primului
film al lui René Clair, Antracte, un interludiu din baletul
suprarealist Relache al lui Francis Picabia (a carui muzica era
compusa tot de Satie). "Muzica lui Eric Satie nu urmarea sa fie
absolutd ci functionala, golita de demnitatea artificiala a
constiintei de sine, iar relatia dintre imaginile vizuale si muzica
nu trebuia sa fie o simpla ilustrare naiva, ci de o natura subtil3
si sofisticatd”. (Frederick W. Sternfeld). in anul 1971, cand
edlt,la festivalului Maggio musicale de la Florenta a fost dedicata
muzicii dintre cele doua razboaie, adica neoclasicismului, René
Clair si Roman Vlad (in calitate de compozitor si director al
festivalului) au restituit acel spectacol (la care a mai fost invitat
si compozitorul Darius Milhaud). Scenografile originale ale
spectacolului au fost descoperite de René Clair si Roman Vlad
la Muzeul Teatrului din Stockholm.

Roman Vlad apreciaza, credem, obiectiv, raportul dintre
muzica pura si cea consacrata scenei sau ilustratiei muzicale:
"Muzica, dupa mine, trebuie sa fie adevarul meu. Muzica de film
trebuie sa dea adevarul regizorului, care e adevaratul autor al
creatiei cinematografice. Sigur, unicul creator al filmului, ca
opera intreaga si definitiva, este regizorul. Celelalte sectoare —
adaptare cinematografica a textului originar, dialog, imagine,
decoruri, costume, sunet, muzica, trucaje etc. — toate sunt
elemente componente ale operei, inclusiv interpretarea
actoriceasca. Pot fi in sine creatii admirabile, uneori geniale,
totusi, acestea au valoare doar in ansamblul operei.”

"Muzica poate umaniza un subiect, poate exalta mesajul
sau. Muzica poate face un film mai putin intelectual si mai
emotionant. Ea poate influenta reactia publicului la o anumita
secventa a filmului. Ea poate prepara ochiul prin ureche (s.n.)".
Astfel concentra in cateva cuvinte Muir Mathieson rolul muzicii
de film, aratadnd importanta integrarii ei in structura dramatica a
filmului.

Le doresc multa inspiratie ilustratorilor muzicali, pentru
ca variatiunile si piesele lor de autor sa strabata si in repertoriul
de concert, ca lucrari cu viata proprie.
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Prof. univ. dr. Dan Buciu

Compozitor

Rector al UNMB in perioada
2000 - 2008

Coordonator al Sectiei de
muzica vocala a UCMR

llustratia muzicala si aranjamentul muzical,
creatii muzicale generatoare de drepturi de autor?

Pentru a putea raspunde la o asemenea intrebare, tot
mai actuala si mai controversata in zona creatiei muzicale
contemporane dar si a legislatiei privind drepturile de autor,
consider ca ar fi necesar, mai intai sa definesc aceste doua
notiuni, acesti doi termeni in spatele carora se ascunde o
muzica originald, partial originald sau fragmente muzicale care
nu apartin deloc celui care realizeaza textul muzical.

Aranjamentul muzical presupune, ca punct de pornire,
un element, un nucleu muzical (sau poate mai mult decéat atat)
care apartine altcuiva decét autorul aranjamentului: ar putea fi o
melodie (populard, de muzicd usoard sau o tema muzicala
clasica) pe care cel care face aranjamentul o invesmanteaza
muzical (folosind sintaxe muzicale pe care le considera
adecvate, cel mai adesea armonia, dar nu sunt excluse nici
elementele de polifonie sau, rar, cele de eterofonie; sau alte
ipostaze precum antifonia etc). Acest "aranjament” poate duce
la o dezvoltare libera (stilistic vorbind) a melodiei (tema)
respective Tn functie de destinatia pe care o are lucrarea pe
care o concepe (prezentarea in concert, muzica de scena, de
film, muzica ambientala, pentru emisiuni TV etc). Se pot face
adaptari libere (schimband sursele sonore — de la voce se trece
la flaut, de exemplu) sau stricte, cu alte cuvinte pastrand textul
muzical initial dar modificand "orchestratia” (formatia) dar si
tratandu-l  liber (textul muzical initial), dezvoltandu-l,
comprimandu-l sau variindu-l si modificandu-i si destinatia
interpretativa (alt ansamblu sonor sau altd orchestratie).

33

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 4 /2016

Tn toate aceste cazuri consider c& aportul creator al celui
care face aranjamentul muzical nu poate fi neglijat si ca atunci
cand se "fac socotelile” pentru drepturile muzicale compozitorul
respectiv nu poate si nici nu trebuie omis in calculele contabile,
aportul sau creator fiind indiscutabil. Fara indoiala, cel care face
un aranjament nu poate fi decat un profesionist, un muzician.

Mai mult decat atat, Tn formele evoluate ale
aranjamentului — cum ar fi tema cu variatiuni, parafrazele,
rapsodiile, improvizatiile jazzistice pe o tema oarecare pun in
prim plan pe cel (eventual cei in cazul unei formatii de jazz)
care semneaza o asemenea lucrare (sau improvizatie). Am
putea exemplifica: Variatiunile pentru orchestra de Max Reger
pe o tema de Mozart, Parafraza de Liszt dupa Rigoletto de
Verdi, Rapsodia 1 de George Enescu, o improvizatie de Adrian
Ciceu pe o tema de D. Scarlatti vor avea drept autori
incontestabili pe Reger, Liszt, Enescu, Ciceu. lar in cazul unui
aranjament pentru pian al celebrelor "Dansuri roméanesti
(varianta originala, pentru pian) de Bela Bartok, autorul va fi
considerat ... Bartok, chiar daca aportul lui se rezuma "doar” (!!)
la armonizarea pur si simplu a unor melodii de dans romanesti
(din Ardeal), melodii nemodificate, partitura scrisa pentru pian.

In cazul ilustratiei muzicale lucrurile stau substantial
diferit. llustratia muzicala presupune alegerea unor fragmente
muzicale din lucrari scrise de diversi autori (nu si de cel ce face
ilustratia muzicala!) care se vor prezenta ca suport muzical intr-
0 piesa de teatru, intr-un film (pentru anumite imagini, tot ca
idee de suport, de fundal), intr-o emisiune radiofonica (piesa de
teatru, povestiri, diverse emisiuni) sau de T.V. (la fel), etc.

In aceasta situatie drepturile de autor consider ca ar
trebui sa se indrepte catre cel (sau cei) de la care provin
fragmentele respective, luate dintr-o lucrare sau mai multe.
Autorul ilustratiei muzicale, fie ca subliniaza, in concordanta cu
cerintele regizorului (de teatru, film, TV, radio) anumite
momente speciale, nuantand si amplificand efectul textului si al
imaginii (cu care stabileste o relatie sincretica) fie marcheaza in
mod specific conceptia regizorala care sta la baza spectacolului
(filmului, emisiunii TV sau Radio), conceptie subliniatd prin
muzica aleasa de cel care a imaginat ilustratia.

Consider ca ilustratia muzicald nu presupune un act
creator, generator de drepturi de autor: cel care o realizeaza
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are meritul de a fi gasit echivalente sonore potrivite cu ceea ce
se intampla in filmul respectiv, in piesa de teatru sau in
emisiunea care beneficiaza de aceasta ilustratie, fara a putea
vorbi de un aport creator propriu-zis. O asemenea ilustratie
muzicala poate fi realizata si de un neprofesionist, conditia fiind
doar aceea de a cunoaste piese muzicale din care va selecta
fragmentele considerate potrivite. Sigur, se pot folosi si
elemente sonore extramuzicale (zgomote, imagini sonore din
natura etc.).

Este de fapt o regie muzicala! Un regizor nu poate
capata drepturi de autor la o piesa de teatru decéat daca el
insusi este chiar autorul piesei respective! Altminteri ... NU!

Sigur ca si o ilustratie muzicald poate fi bund sau
proasta, ca si o muzica originala de scena (producatoare de
drepturi de autor!), dar realitatea tine de abilitatea aranjorului de
a gasi solutile potrivite si nu de potentele sale creatoare
propriu-zise!

Concluzionéand, pot afirma ca singurele drepturi de autor
in acest caz (al ilustratiei muzicale) le poate primi doar cel (sau
ceil) caruia i apartin fragmentele muzicale utilizate.

Aceste zone muzical ... financiare raman insa delicate si
uneori greu de delimitat cu perfecta precizie datorita granitelor
deseori fragile ce separa ilustratia muzicalda de aranjament.
Precizarile legale ar trebui insa facute pentru a se putea instala
rigoarea si pe aceste pante muzicale inca prea alunecoase
deopotriva pentru novici si muzicienii experimentati.

George Natsis

Compozitor, pianist,
orchestrator, dirijor

Coordonator al Sectiei de
muzica jazz-pop a UCMR

Aranjament muzical versus ilustratie muzicala

Lumea inceputului de secol 21 este una puternic
informatizata, o lume in care aproape orice activitate este
computerizata si in care principala sursa de informare nu este
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cartea, ci internetul. Pe langa marele avantaj de a putea fi
conectat aproape instantaneu cu orice colt al lumii, trebuie sa
suportam si consecintele nefaste ale acestei informatizari iar
peisajul muzical nu face exceptie. Existda o multime de softuri
care ofera mostre de sunet (samples) facand posibil sa
beneficiezi de o imensa “orchestra” la tine acasa. In aceste
conditii au aparut in peisajul numit "industrie muzicala” tot felul
de muzicieni care nu au habar de ABC-ul muzicii dar se
autonumesc compozitori, orchestratori, aranjori, facand ca
acesti termeni consacrati sa fie aruncati in derizoriu. Nu este de
mirare ca in aceste conditii sa apara confuzii.

O astfel de confuzie este cea dintre "aranjament muzical’
si "ilustratie muzicala”.

Se pune Iintrebarea: poate fi considerata ilustratia
muzicala un "act de creatie”?

Pentru a raspunde la aceasta intrebare trebuie sa vedem
cum sunt definite cele doua:

Aranjament muzical:

a) Prelucrare a wunei bucati muzicale pentru
instrumente sau voce (DEX)

b) Maniera de a prelucra un text muzical sau o piesa
in intregime, destinate fie unui solist (vocal sau
instrumental), fie unui grup de interpreti, substituind,
imbogatind sau reducand numarul  acestora.
Aranjamentul poate transfigura total o tema muzicala
initiala; Tn acest caz, aranjorul are un important rol
creator. In muzica usoara aranjamentele sunt deosebit
de utile si de multe ori innobileaza temele, mai ales prin
orchestratii izbutite. O maniera frecventa de a aranja
este reactualizarea unor piese care in trecut s-au
bucurat de mare popularitate. (DTM)

llustratie muzicala

a) Acompaniament, fond muzical sau efecte sonore
care insotesc un film mut, un spectacol de teatru sau o
evocare literar3g;

b) Fragmente sau bucati muzicale executate ca
exemplificari la o expunere de specialitate (DEX);

c) Insotirea unei manifestari artistice (teatrale,
plastice, cinematografice) cu elemente sonore adecvate.
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llustratia este larg utilizata in teatrul radiofonic, recitatul
de poezie, filmul artistic si documentar, expozitii etc. Se
deosebeste de muzica de scena si de muzica de film
prin faptul ca, in general nu reprezintd o compozitie ci o
asamblare de fragmente ale unor lucrari preexistente
(DTM)

Observam, astfel, o diferenta esentiala intre aranjament
muzical si ilustratie muzicald. Aranjamentul muzical inseamna
prelucrarea unei lucrari muzicale. Acesta presupune o
modificare structurald a lucrarii prin interventia creatoare a
aranjorului. Astfel este posibil ca un aranjament de mare
calitate sa transforme o lucrare mediocra intr-una foarte reusita.

llustratia muzicala, pe de alta parte, nu presupune
modificari structurale ale pieselor muzicale, ci folosirea unor
lucrari sau fragmente de lucrari preexistente. Acesta nu este un
act creator, ci un playlist. Nici fonotecarea diferitelor lucrari
muzicale nu reprezinta un act creator, atata vreme céat nu se
realizeaza modificari structurale ale respectivelor lucrari. O
multime de DJ fac acest lucru si nu am auzit vreodata sa fie
numiti “aranjori”.

Un alt aspect important se refera la faptul ca un
aranjament muzical poate fi oricand prezentat ca o muzica de
sine statatoare (muzica de scena, coloana sonora a unui film)
pe cand o ilustratie muzicald, prin definitie, Tnsoteste un
spectacol, un eveniment. Astfel, ilustratia muzicald nu poate
face obiectul unei prezentari publice ca muzica de sine
statatoare deci nu poate fi un act de creatie artistica, ci o
muzica preexistenta folositd pentru a imbogati sau a sublinia (a
ilustra) anumite scene, replici, dialoguri etc.

Un ultim aspect se refera la UNICITATEA actului
creator: un aranjament muzical este gandit si executat pentru o
anumita lucrare muzicalda, ceea ce il face unic, in timp ce
aceeasi ilustratie muzicala poate fi folositd de mai multi oameni,
fara ca macar sa stie unul de celalalt. Este exact diferenta
dintre o haina pe care un creator de moda o face pe corpul tau,
dupa modelul pe care il vrei (unicat) si haina pe care ti-o
cumperi din magazin si pe care a doua zi s-ar putea sa o vezi
"umbland” pe strada, imbracand oameni pe care nu i-ai vazut in
viata ta.
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Prof. univ. dr. Adrian Pop

Compozitor

Rector al Academiei de Muzica
,Gh. Dima” din Cluj-Napoca in
perioada 2008-2012

Aranjament muzical si ilustratie muzicala

Aranjamentul muzical reprezinta transformarea unei
lucrari muzicale prin operatiuni - mai simple sau mai complexe -
ce tin de tehnica specifica compozitiei. Presupune preexistenta
unei opere muzicale finite, cu autor de regula cunoscut, asupra
careia un alt autor efectueaza adaptari in vederea posibilitatii
de a aborda opera respectiva intr-un alt context sonor decét cel
initial prevazut. De exemplu, o lucrare simfonica poate fi
adaptatd ca un aranjament pentru fanfara, sau ca o versiune
pentru pian (,extrasul de pian”); un lied cu acompaniament de
pian poate fi aranjat pentru ansamblu cameral sau orchestra;
un cor a-cappella poate primi un acompaniament; o lucrare
pentru pian este orchestrata si devine piesa de repertoriu
simfonic (exemple celebre: Musorgski-Ravel - Tablouri dintr-o
expozitie sau Ravel-Constant - Gaspard de la nuit).

Aceste operatiuni constau in mod preponderent in
instrumentatie, dar pot comporta si modificari minore
(simplificari sau imbogatiri, dupa caz) sub raportul armoniei,
facturii instrumentale sau contrapunctului - mai rar ale formei.
Versiunea rezultata astfel poate circula ca piesa de sine
statatoare, dar intr-o forma diferitd de cea initial conferitéa de
autorul sau, care va fi intotdeauna recunoscut si mentionat ca
atare. Numele aranjorului trebuie la randul sdu mentionat, dar
numai legat de contributia sa la expresa la varianta respectiva.
Aranjorul este asimilat astfel unui autor de rangul al doilea, fiind
cu totul indreptatit la un procent din acele drepturi de autor ce
rezultda din utilizarea variantei alcatuite de el - in timp ce
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cuantumul major al drepturilor revine in mod firesc autorului
initial. Nu arareori aranjamentele unor lucrari sunt realizate de
insusi autorul lor (de exemplu Brahms a realizat Variatiunile pe
o temé& de Haydn in doud versiuni - pentru doua piane si pentru
ochestra; Stravinsky a realizat o versiune pentru trio a
cunoscutei Histoire du soldat, de asemenea 0 versiune pentru
doua piane a si mai cunoscutei Sacre du printemps).

Ipostazele aranjamentului sunt foarte diverse. Practica
jazzului cultiva prin definitie tehnica aranjamentului, pe care o
accentueaza considerabil prin masiva contributie a improvizatiei
si implicit a variatiunii: una si aceeasi melodie, interpretata de
diverse formatii va comporta sub multe aspecte diferente
notabile de la un interpret la altul. Cu toate acestea, autorii
pleselor sunt intoteauna mentionati. In muzica pop, notiunea de
~cover’ reprezinta tocmai o forma a aranjamentului, la fel ca Si
majoritatea interpretarilor live, in care componenta grupului de
instrumente este de multe ori diferitda de cea a versiunii
originale.

Situatii aparte se ivesc atunci cand avem de a face cu
prelucrarea melodiilor folclorice, neasociate cu numele vreunui
autor. Armonizarea / acompanierea melodiilor populare
practicata de ansamblurile folclorice specializate se incadreaza
in categoria aranjamentului. Pe de alta parte insa, prelucrarile
elaborate, unde cuantumul si complexitatea operatiunilor
componistice efectuate asupra unei astfel de melodii conduc la
un alt nivel muzical, vor putea fi pe drept cuvant considerate
opere de autor.

De asemenea, genul temei cu variatiuni reprezinta o
creatie de autor, indiferent de faptul ca porneste de la o tema
proprie sau preluata.

In ceea ce priveste ilustratia muzicala, este evident ca
aici nu avem de a face cu operatii de naturd componistica.
Selectarea de fragmente muzicale in vederea insotirii unor
imagini, a ,ilustrarii” lor sonore cu scopul obtinerii unei sublinieri
de ambianta nu reprezinta o creatie in sens muzical.

Realizarea unei bune ilustratii muzicale presupune
sensibilitate artistica si o anumita cultura - legata atat de
domeniul muzical, cat si de cel abordat de productia vizuala
ilustrata - fara a avea insa legatura cu tehnicile de compozitie,
cu vreo aplicare efectiva a acestora. In mod evident, ilustratia
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muzicala nu poate substitui compozitia muzicala originala - si
ca atare nu poate avea vreo indreptatire la generarea de
drepturi de autor sub raport muzical.

Persoana care realizeaza o ilustratie muzicala nu devine
prin aceasta un creator de muzica, ci dimpotriva, este un
utilizator de muzica, pe care o utilizeaza pentru a o adauga
unui produs artistic de o alta natura. Evident, este necesar ca
pentru aceasta sa obtina autorizarea de la autorii lucrarilor de
care se serveste (cel mai adesea fragmentar). Remunerarea
cuvenita realizarii unei ilustratii muzicale - contributie adusa
unei opere cinematice - tine de productia efectivda a acelei
opere, ca o prestatie specializata, stipularile contractuale fiind la
intelegerea producatorului cu prestatorul respectiv.

Acad. Cornel Taranu
Compozitor
Prof. univ. dr. la Academia

de Muzica ,Gh. Dima” din
Cluj-Napoca

Vicepresedinte al
Uniunii Compozitorilor  si
Muzicologilor din Romania

In incercarea de a defini deosebirea dintre aranjament i
ilustratie  muzicala, sunt necesare cateva precizari:
aranjamentul implica o participare in actul de creatie, cum ar fi,
spre exemplu, aranjamentul unui vals de Strauss realizat pentru
o formatie restransa de catre Arnold Schonberg. In acest caz se
justifica drepturile de autor. llustratia muzicala (in teatru, film,
TV etc.) nu implica o participare creatoare, ci doar selectia
fragmentara sau intreaga din una sau mai multe opere
muzicale. In acest caz, drepturile de autor nu se justifica, ele
fiind remunerate dupa criteriile in vigoare.
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Conf. univ. dr. George Balint

Compozitor si dirijor

Redactor-sef al Revistei
“Actualitatea Muzicala” a UCMR

Autorul si compozitorul in raport cu punerea
n-opera a creatiei sonore

Creatie sonora; Ordine de utilitate; Opera si Lucrare

Intelegem prin Creatie sonoré (CrS) rezultatul acelui tip
de activitate intelectualda a carei materialitate de exprimare o
constituie sunetele. Sub aspectul utilitatii careia ii integram CrS,
deosebim mai multe ordine: spiritual sau artistic; contemplativ
sau estetic; emotional sau de divertisment; medical sau
terapeutic; arhitectural sau ambiental; comunicational sau
semnalizator. Dintre cele sase ordine de utilitate enumerate,
primele trei sunt inca insuficient delimitate teoretic, fiind referite
laolaltd notiunii de operad muzicald". Generic, convenim pentru
acestea termenul de Operad sonora (OpS), iar pentru celelalte
trei ordine de utilitate ramase, pe acela de Lucrare sonora
(LcS).

N.B. Doar pentru OpS este necesara declararea ei de
catre autor, spre a fi protejata juridic. Pentru LcS protectia
survine in baza contractuala intre furnizorul unui serviciu
(public) si autorul-prestator.

! Folosirea excesivd a termenul adjectival de muzical a dus la
prezumarea aprioricad a unui frumos sonor ce trebuie sa incumbe
oricarei OpS. In plus fata de estetic, artisticul se diferentiaza insa si
printr-o valoare de sens detectabild pe cale reflexiva (activa, critica),
asadar, nu doar contemplativa (pasiva, admirativa).
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Creatie si Executie/Interpretare
de prima si a doua instanta

Daca, in general, prin creatie intelegem ceea ce se
produce pe cale mentala (intelectualda), prin executie
consideram ceea ce se infaptuieste concret, intr-un mod fizic
evident. Spre deosebire de creatie, a carei stare este
nonipostaziabila si, prin urmare, insondabila ca resort, executia
are ca obiect tocmai aducerea creatiei intr-un fapt probator, de
punere in-sunet. Pe relatia creatie — executie, OpS este mai
greu definibila decat LcS, motivul sau determinarea (resortul
interior al) producerii OpS fiind dominant subiectiv(a).

In domeniul artistic, procedura de executie este referita
generic notiunii de interpretare. Dar, ca ceva sa poata fi
interpretat, este nevoie ca acela sa existe deja ca lucru (obiect)
intr-un mod oarecare. Daca creatia si interpretarea
(exprimarea) ei coincid indecelabil, ne aflam intr-o zona a
spontaneitatii, proprie culturii orale. Ca atare, nici nu putem
aprecia marimile de proportionare intre cele doua, deoarece
creatia nu se probeaza decat in masura aducerii in concret. In
situatia unei totale suprapuneri creatie-interpretare, autorul se
pozitioneaza totodata si ca interpret al propriei creatii pe care:
fie tocmai o creeaza (spontan, ca intr-o improvizatie), fie si-a
elaborat-o mental si o interpreteaza (executa/reda) din
memorie.

Dar chiar si executand din memorie, autorul are nevoie
de un mijloc al exprimarii sale, respectiv un instrument. Aceasta
insemna ca autorului i este necesara si o competen{d de
instrumentare. Prin urmare, ca sa-si exprime creatia sonora,
autorul trebuie sa fi deprins deja cantul pe un instrument
sonor/muzical (inclusiv vocal), prin intermediul caruia sa o
poata prezenta, adica sa o pund in-opera. Asadar, creatia se
releva ca opera doar printr-un fapt de prezentare. Prezentarea
creatiei ca operd in-sunet de catre autor constituie un fapt
executiv si/sau interpretativ de prima instanta.

In situatia cand autorul nu (mai) poate fi prezent in act,
este nevoie fie de un martor-memorator al uneia din
prezentarile autorului-interpret, fie - mai ales cand executia
presupune o distributie instrumentala de ansamblu - de un
instrument avand o natura diferita celui muzical, in care autorul
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sa-si fi depus (marcat) opera. De regula, acest alt-instrument -
abstract (simbolic) Tn raport cu sunetul - este de natura grafica:
partitura. In partitura OpS este notata utilizdnd un cod de
simboluri specifice, astfel incat, prin denotare, sa fie posibila
redarea sonora a operei. Cat din ceea ce a creat a reusit
autorul sa noteze, tine atat de propria competenta, céat si de
cultura de instrumentare prin care este agreat (practicat) un
anumit vocabular semiotic, precum si, desigur, de instrumentele
muzicale existente. Prezentarea creatiei ca opera in-partitura
constituie un fapt executiv/interpretativ de a doua instanta.

Autor si Compozitor

Cu cele spuse pana acum, am dorit sa aratam ca
autorul unei CrS se califica si drept compozitor al ei din
momentul notarii. Cat este execuiie si cat interpretare
componistica nu se poate cuantifica. Cert este ca notarea este
faptul propriu-zis de punere in-opera specific compozitorului.
Prezentata in/ca partitura, CrS este predata (spre redarea
sonora de) catre oricare alta persoana cu competenta de
instrumentare (denotare si executie). Asadar, compozitorul
realizeaza un proiect de configurare sonora — partitura — pe
baza caruia se poate construi atat un fapt redativ, de executie
sonora, cat si unul interpretativ, de autentificare in raport cu
opera data ca-proiect.

Aducerea CrS in stadiul de proiect (ca partitura) fiind un
fapt interpretativ, persoana compozitorului poate fi diferita de
aceea a autorului. Bunaoara, cineva pune opera in-sunet ca
autor, iar altcineva o noteaza ca interpret-componistic.

Dar, daca pentru o CrS prezentata oral (nenotata)
martorul-memorator si, ulterior, redator nu este o persoana, ci
un aparat de nregistrare-redare audio, se probeaza strict doar
momentul unei ipostaze de prezentare, fara nicio garantie a
posibilitatii de abordare interpretativa. Deci, daca prezentarea
in-sunet a operei sale de catre autor a fost inregistrata, acea
inregistrare probeaza exclusiv veridicitatea faptului auctorial, nu
insa si pe aceea a unui fapt componistic. Doar pe baza
inregistrarii, OpS nu poate fi inscrisa sub calitatea de
compozitie. Chiar daca exista in plus si documente declarative
ale primei prezentari publice (afis, program, cronica,
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transmisiune radio/tv etc.), inregistrarea poate omologa
documentaristic OpS ca versiune interpretativ-auctoriala de
prima instantd, nu insa si de a doua instantd, adica nu si
componistica. Raportat prezentarii unei CrS puse in-sunet,
inregistrarea certifica doar autorul, nu si compozitorul.

Admitand aceasta diferenta, referentiata si practic, intre
autor - probat prin nregistrare plus alte documente ce atesta
prima prezentare publica - si compozitor - probat suficient prin
partitura -, ne putem pune problema asimilarii sub aspect juridic
a celor doua obiecte referite aceleiasi creatii. In acest sens,
obiectul celui care realizeaza OpS in-partitura, indiferent ca
este sau nu si creatorul operei, ar trebui sa intre sub protectia
drepturilor conexe pentru interpretare-componistica sau, pur i
simplu, de compozitie. Aceeasi persoana, daca este si autorul
propriei compozitii, se poate legitima fie prin inregistrarea unei
execufii publice dupa partitura, fie prin recunoasterea
autenticitatii de catre un for de specialitate, respectiv Uniunea
compozitorilor si muzicologilor din Romania (UCMR). In
aceasta situatie, UCMR poate face serviciul de autentificare a
auctoriatului componistic autodeclarat pe baza partiturii si,
numai daca se solicita expres, si a unei inregistrari sonore
(publice sau de studio).

In consecinta:

1. Opera sonora nenotata se poate declara pe baza
imperativa a inregistrarii unei prezentari publice.
Daca autorul muzical este membru UCMR, poate
fi suficienta doar o Tnregistrare oarecare (MIDI sau
de studio).

2. Compozitia sonora se poate declara doar prin
prezentarea in/ca partitura. Daca compozitorul
este membru UCMR, prezentarea partiturii este
suficienta. Daca compozitorul nu este membru
UCMR, este necesara o autentificare in cadrul
unei comisii formate din membri UCMR.

3. Atunci cand, raportat unei OpS, autorul si
compozitorul sunt aceeasi persoana, coreland
conditiile de la pct. 1 si 2 se admite declararea
simultana pe baza unei inregistrari oarecare
insotite de partitura. Daca autor-compozitorul este
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membru UCMR, poate fi suficienta doar
prezentarea partiturii.

4. Drepturile compozitorului sunt conexe in raport
cu cele ale autorului muzical. Ele decurg din
oricare prezentare publica dupa partitura, chiar
daca aceasta nu se afla sub auspiciile unei edituri.

Nivelul minim-suficient de recunoastere a unei
creatii drept Opera sonora; Cantul si Tema/Motivul

Pornind de la coordonatele sunetului — Intensitate,
Timbru, Inaltime, Duratéd (ITHD) - cele cu cea mai sensibila
reperabilitate si sistematizare rationala sunt ultimele doua. Cu
inaltimile se alcatuiesc melodii, iar cu duratele ritmuri.
Impreuna, ca melo-ritm, formeaza un céant. Nivelul minim-
suficient pentru recunoasterea unei OpS consta in prezentarea
ei prin céant — indiferent de proportionarea in expresie a
planurilor melodic si ritmic, de registrul, intensitatea si
timbralitatea prezentarii sonore.

Se impune aici deosebirea intre cant si tema/motiv,
exprimabile adesea monovocal. Tema/motivul reprezinta o
valoare de reductibilitate pur formala in raport cu cantul OpS.
Aceasta inseamna ca tema/motivul sunt doar repere de
constructie sub doua aspecte: a) ca elemente sau unitati
expresive minime (in general, motivele); b) ca paternuri sau
structuri formale modelatoare (in general, temele). In ambele
situatii, mai cu seama in zona orala a culturii, ele reprezinta
valori ideatice, pentru care nu se poate stabili cu precizie o
anume paternitate auctoriala. De regula, ele circula liber intr-un
areal cultural. In zona scrisa, autorul isi poate exprima opera
Tntr-un mod compozitional mult mai elaborat, configurandu-si cu
particularitate propriile teme/motive de lucru. Tocmai de aceea,
partitura este baza (notativ-prescriptivd) pe care se poate
certifica optim autenticitatea unei exprimari auctoriale.

N.B. In muzica, cantul tematic are si o0 expresivitate sui-
generis, imanenta materialitatii sale sonore. Aceasta nu trebuie
insa sa primeze in raport cu functia ideatica a temei, ca valoare
de constructie formala in elaborarea unei opere. Adesea,
impresia generata de sonoritatea unei teme expuse este
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emblematica pentru starea emotionald dominanta pe parcursul
intregii opere. Insa nu toate OpS au la baza un cant tematic,
fiind elaborate in abstract, pe o schema sau proiect formal cu
valoare de tema.

Alte situatii interpretative de a doua instanta

Un camp aparte de problematizare se deschide atunci
cand o OpS este realizata in raport cu alta/alte OpS.
Recunoastem sub acest mod de interpretare secunda: armonia,
orchestratia si timbrometria; aranjamentul si reductiia;
prelucrarea; citatul; colajul; acompaniamentul si ilustratia.

Armonia, Orchestratia si Timbrometria. Constituie
repere de dramatizare sonora care presupun competente
specifice. Aceasta inseamna ca autorul armoniei poate fi o alta
persoana decat autorul distributiei timbrale si/sau cel al
caracterului de pulsatie (timbrometriei), cu totii diferind si de
persoana autorului cantului. Prin urmare, autorii de
armonie/orchestratie/timbrometrie alale unui cant sunt
beneficiari de drepturi conexe in raport cu opera originala al
carei autor are drepturi depline.

Aranjamentul si Reductia. Constau in aducerea unei
OpS intr-o alta varianta de ordin timbral/instrumental. Reductia
este un caz particular de aranjament, prin care distributia
instrumentala a unei OpS este diminuatad numeric, la unul sau
doua instrumente. In ambele cazuri, trebuie declaratda opera
sursa careia i se conserva drepturile auctoriale.

Prelucrarea. Atunci cand autorul transforma parametrii
sonori ai unei alte opere sau fragment din aceasta, luatd ca
model. In acest caz, avem o situaiie de coautorat.

Citatul. Cuprinderea unui fragment dintr-o alta opera in
opera-cadru de referintd. Desi moral se impune acordul
autorului operei citate, autorul operei in care se citeaza fsi
pastreaza calitatea de autor deplin. Eventual, se poate vorbi de
drepturi conexe pentru opera citatd. Insa, daca marimea
citatuluidisproportioneazain opera-cadru, avem o situatie de
plagiat.

Colajul. Presupune alcatuirea unei OpS din fragmente
provenind din alte opere. Desi colajul este asimilabil unei opere
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in sine, consideram obligatoriu ca realizatorul sa aiba acceptul
autorilor ale caror opere le foloseste prin fragmentare, daca
acestea mai beneficiaza de protectia legii. Acelasi lucru este
valabil si daca autorul isi prezinta colajul in/ca partitura. Si aici
putem vorbi de coautorat.

Acompaniamentul gi llustratia. Sunt destinate insotirii
unei alte opere, de aceeasi natura expresiva -—
acompaniamentul unui cant — sau de naturi diferite: text
literar/poetic, dans, piesa de teatru, film.

Integritatea Operei sonore

Daca o creatie sonora a fost declarata ca Opera, se
considera aprioric referita utilitafilor de ordin artistic, estetic sau
de divertisment, fiind destinata prezentarii doar in salile de
concert/spectacol si in mod integral - conform modelului sonor
al inregistrarii, iar daca exista si partitura, conform acesteia. In
consecinta, OpS declarata nu poate fi expusa (integral sau
fragmentat) in spatii publice de alta utilitate (magazine, baruri,
statii, mijloace de transport in comun, sali de cosmetica, masa;j,
fitness etc.) fara acordul expres al autorului sau, dupa caz,
mostenitorilor de drepturi auctoriale, exceptand lucrarile care nu
se (mai) afla sub protectia legii sau care sunt prezentate in
medii academice (institutii de invatamant sau de conferinte).
Credem ca prezentarea unei creatfii declarate ca Opera sonora
in alte condiii de utilitate (artistica, estetica, de divertisment)
decét cele acceptate de autor constituie o alterare a statusului
valoric propriu acelei opere in integralitatea ei si, prin aceasta,
un afront moral adus autorului. Nu poate intra sub aceasta
conditionare difuzarea pe cale media (radio/tv), unde se
propaga o prezentare incontrolabila in raport cu locatiile de
receptare. Si aici insa, este inacceptabila fragmentarea OpS
(dincolo de cauze de ordin tehnic), exceptand emisiunile de tip
promo, documentar sau muzicologic.

Sinteza

Cu scopul unei prezentari de sinteza, reiteram prezentul
text in distributia a trei tablouri referite tipologiilor creatorului
sonor (tbl. 1), creatiei sonore (tbl. 2) si actiunilor interpretative
conexe (tbl. 3).
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TABLOURI DE SINTEZA

TBL. 1 TIPOLOGIA CREATORULUI SONOR
TN RAPORT CU MODUL PUNERII IN-OPERA Sl OBIECTUL ACESTEIA

SUBIECT MOD DE PREZENTARE OBIECT
Inefabil Concret Interpretativ Probatoriu
Oral (in-concert) Concert
AUTOR — interpretare de T
2 prima instanta 9
CREATOR
N Scris (in-partitura) -
COMPOZITOR — interpretare de Co::x:tzélgle
a doua instanta

TBL. 2 TIPOLOGIA CREATIEI SONORE
TN RAPORT CU ORDINELE DE UTILITATE $I PERSPECTIVELE DE ABORDARE

MATERIALITATE UTILITATE PERSPECTIVA
Inefabila Sonora de Ordin: de Abordare/Integrare
Artistic Reflexiva (critica)
OPERA Estetic Contemplativa (admirativa)
7 Divertisment Recreativa (empatica)
CREATIE
N Terapeutic Regenerare (biologic)
LUCRARE Ambiental Acomodare (psihologic)
Semnalizator Comunicare (social)

TBL. 3 ACTIUNI CONEXE SI/SAU DE COAUTORAT
REFERITE UNEI OPERE GENERICE

| GENERIC PARTICULAR
Armonie
¢ | Orchestratie
Timbrometrie
Opera sonora Aranjament
(c&nt sau melo-ritm) Reductie
Prelucrare
5 | Citat
= = — — Colaj
Opera de alta natura expresiva Acompaniament
(poezie, teatru, dans, film) llustratie
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Prof. univ. dr. Dan Dediu

Compozitor

Rector al UNMB 1n perioada 2008 -
2016

Coordonator al Sectiei de muzica
instrumentalda si  multimedia a
UCMR

Catre un model al sistemului de credite creative
(Towards a Model of Creative Credits System)

Ce este sistemul creditelor creative? Este un sistem
analog cu sistemul creditelor transferabile din educatie. Aceasta
analogie mi-a venit in minte atunci cand reflectam asupra
multiplelor aspecte ale compozitiei muzicale si incercam sa
gasesc o ordine in haosul de actiuni si lucrari ce o populeaza.
Mi se pare ca ea este interesanta si va voi infatisa pe scurt
ideile de pornire, apoi o sistematica succinta, care poate fi
cuprinsa schematic pe o scala de la 100% la 0%.

Daca este sa vorbim de credite, aceasta este o notiune
financiara, importatd la réndul ei in domeniul educatiei
europene ca ECTS (European Credit Transfer System) pentru a
permite compararea sistemelor de invatamant superior din
Europa. Conceptele centrale sunt "learning outcomes”, adica
,rezultatele invatarii’, competentele (ce trebuie sa cunoasca, sa
inteleaga si sa fie capabili sa faca studentii) si "workload”, ceea
ce s-ar putea intelege ca volumul de munca implicat in procesul
invatarii (cantitatea de timp aproximativa de care au nevoie
studentii pentru a ajunge la aceste rezultate).

In consecinta, se poate imagina un sistem al creditelor
creative, adica al aportului original in creatie si al gradelor de
derivatie de la original. Pe scurt, un sistem care sa masoare
volumul de creativitate.

Propunem trei criterii de masurare pentru inceput:
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1. continutul muzical, adica organizarea inaltimilor/duratelor,
ce poate fi original/derivat/corupt/copie;

2. articularea temporala, cuprinzand ideea formala/forma
muzicala, ce poate fi inedita/preformata/fixa

3. anvelopa sonora, penduland intre timbralitate noua sau
timbralitate cunoscuta, scriitura similara sau scriitura diferita.

Gradele de aport creativ (Creative-Volume-Load,
prescurtat CVL) sub raportul materialului muzical:

1. Original ex nihilo. Totul este la 100%: continutul
mugzical, forma, noutatea timbrala.

2. Original derivat dintr-o opera existenta. Muzica
compusa pornind de la un pre-text, de la un text
existent, care amorseaza posibilitati diverse de
dezvoltare. Este echivalentul comentariului de text
filosofic, care poate porni in apropierea sensului si poate
apoi crea paranteze, extrapola, inventa alte concepte.

a. variatiuni pe o tema preluata (tema
preluata si variatiuni originale): continutul muzical
este preformat initial, anume tema; de-abia dupa
aceea, prin Tnvartirea in jurul acestui nucleu se
genereaza un continut nou; forma muzicala
poate fi mai apropiata sau mai departata de tema
preluatda (in variatiunile stricte aceasta se
pastreaza, in variatiunile libere ea poate varia
sau se poate schimba complet); timbralitatea sau
scriitura se poate pastra, dar poate si diferi.

b. citat (insertii preluate simbolic si
transformate creativ): doua sau mai multe tipuri
de continut eterogen: folosirea citatului este
grefarea unei copii intr-un text original, in ideea
de a clarifica, 1amuri ori potenta sensul existent,
ori in ideea de a crea un punct de fuga care sa
deschida spre alte orizonturi semantice. In citat,
continutul muzical are 0% aport creativ, 100%
aport al articularii temporale, 50% timbralitate,
caci poate aparea la alte instrumente, ca intr-un
aranjament (un exemplu de citat inserat ca
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aranjament — Coralul "Es ist genug” din
Concertul pentru vioara de Alban Berg).

3. Original dupa model-schematic/stilistic. Muzica
originala, dar derivata dintr-o schema stilistica pre-
existenta, ca o matritd in care e pus material divers.
Continut asemanator, forma identica, timbralitate
diferita. Este aproape de copie, dar nu se confunda cu
ea.

a. Parodie: o imitatie cu sens schimbat, o
copie care spune contrariul originalului, realizata
Cu umor sau sarcasm, ingrediente obligatorii
pentru parodie. Continutul e corupt, forma
identica, timbralitate diferita.

b. Pastisa si/sau parafraza (a la maniére
de): imitatie apropiatd de original, in aceeasi
"clasa de compozitii”. Pastisa/parafraza poate fi
realizatd cu intentie, ca omagiu, ca masca
asumata programatic (a se vedea piesele
Paganini si  Chopin din “Carnavalul” lui
Schumann), sau poate fi realizata fara intentie,
epigonic si cu aport minim de creativitate.

4. Copie partiala. Imperiul lui readymade
a. anvelopa timbrala diferita, integritate ontologica a
operei

i. Aranjament: adaptarea si extinderea
creatoare, cu adaosuri, a unui text muzical de la
un instrument / voce / ansamblu la un alt
instrument / voce / ansamblu.

ii. Transcriptie: preluarea identica sau cu
minime adaptari a unui text muzical de la un
instrument / voce / ansamblu la alt instrument /
voce / ansamblu. Mai poate fi datd o definitie,
ceva mai simpla: trecerea unei muzici dintr-un
mediu timbral intr-un alt mediu timbral (vocal ->
instrumental, instrumental - vocal, vocal >
vocal, instrumental = instrumental)

ii. Orchestratie: expandarea unei muzici
instrumentale la un ansamblu orchestral
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iv. Reductie: esentializarea unei muzici
orchestrale la strictul necesar si reducerea ei la
un singur instrument, de regula pianul.

b. anvelopa timbrala identica (sample), ruptura a
integritatii ontologice (selection)

i. Instalatie originala. Folosirea
esantioanelor intr-un mod original, astfel incat
anvelopa sonora sa fie originala. Lucrul cu
readymade ca sample, dar configuratie sintactica
originala.

ii. Montaj. Folosirea esantioanelor dintr-o
singurd sursa sau stil, combinate (succesiv si
simultan) dupa o logica anume sau fara nicio
logica (montaj omogen). Folosirea esantioanelor
din mai multe surse sau stiluri, combinate
(succesiv si simultan) dupa o logicd anume sau
fara nicio logica (montaj eterogen sau colaj).

iii. Mixaj. Suprapunerea mai multor piste (ce
contin teoretic mai multe instrumente sau
esantioane sau stiluri) si mixarea lor, ierarhizarea
lor dupa volum si pregnantd. Sculptare Tin
intensitate si spatialitate.

5. Copie identica — plagiat.

llustratia muzicala face parte din alt continent, anume
cel al suportului muzical anexat unei alte arte principale. In
ilustratia muzicala, muzica este pe locul doi, accentul picand in
principal pe arta aflatd in prim plan: literatura, pictura, film,
dans. In ilustratia muzicala aportul de creativitate este de alta
natura, efortul fiind indreptat spre adecvarea si asortarea la/cu
alt material artistic. E mai mult un act de cultura, decéat unul de
creatie: ca si cum am vorbi in citate si am vrea drepturi de autor

pentru continut.
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1. | Original ex nihilo
2. | Original derivat variatiuni pe o tema preluata (tema preluata si variatiuni
dintr-o opera originale)
existenta citat (insertii preluate simbolic si transformate creativ)
3. | Original dupa parodie
model ; ; P
tisa/parafraza (a /; d
schematic/stilistic pastisa/parafraza (a la maniere de)
4. | Copie partiala anvelopa timbrala diferita, Aranjament
Imperiul lui integritate ontologica a operei Transcriptie
readymade Orchestratie
Reductie
anvelopa timbrala identica Instalatie originala
(sample), ruptura a integritatii Montaj omogen
ontologice (selection) neomogen
(colaj)
Mixaj
5. | Copie identica - plagiat
© Dan Dediu, 2016
Propunere de acordare a creditelor creative
1. | Original ex nihilo 100
2. | Original derivat variatiuni pe o tema preluata (tema preluata si variatiuni 80
dintr-o opera existentd | originale)
citat (insertii preluate simbolic si transformate creativ) 80
3. | Original dupa model |parodie 60
schematic/stilistic pastisé/ parafraza (a la maniére de) 40
4. | Copie partiala anvelopa timbrald diferita, integritate | Aranjament 20
Imperiul lui readymade | ontologica a operei Transcriptie 15
Orchestratie 20
Reductie 15
anvelopa timbrala identica (sample), | Instalatie originala 10
ruptura  a integritatii  ontologice [ Montaj | omogen 8
(selection) neomogen | 5
(colaj)
Mixaj 3
5. | Copie identica - plagiat 0
© Dan Dediu, 2016
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SUMMARY

Debates
Composer versus Music Author

The article presents the papers delivered by famous Romanian
composers on the topic of royalties. The participants provided a
number of definitions and even two possible systems of
quantifying the degree of musical creativity, whose usefulness
the speakers considered to be undeniable in the context of
today’s musical life. A great part of the debates focused on the
opposition of the terms “musical illustration” and “musical
arrangement”, detailing all the forms in which these notions can
appear in musical contexts. The floor was given to great names
of the Romanian school of composition: Viorel Munteanu, Dan
Buciu, George Natsis, Dan Dediu and George Balint, while
Academician Cornel Taranu, even if not present, sent a few
words on the theme of the conference that were read in a
plenary session. The public meeting took place within the
Brailoiu Conferences held at the National University of Music in
Bucharest.
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STUDII

Muzica — Obiect transdisciplinar
(V)

Nicolae Brandus

In studiul pe care 7l vom initia ne bazdm pe cele expuse
in Muzica — Obiect transdisciplinar I, Il si lll. Ne vom referi la
limbajul muzical ca o forma particulara de Ordine. Limbajul se
constituie ca ordine de sunete, cuvinte, structuri (de sunete
si/sau cuvinte), nuante ale exprimarii, gesticulatie etc. Toate,
dupa cum am mentionat citand autorii studiati, reprezentand ,o
curgere fara restricti a sensului”. Este clar cd metoda de
investigatie a acestor ordini este o arta in sensul descoperirii
unor regularitati relevante extrase din desfasurarea holografica
a fenomenului.

De la bun inceput vom mentiona ca modul de analiza a
faptului global, asa cum ni se prezintd fenomenul muzical, va
duce spre solutii mai mult sau mai putin individualizate, conform
metodei transdisciplinare pe care o vom aplica. Va fi o sarcina
extrem de personalizata, dezvoltata in mod creator pe o baza
ferma pe care o vom expune. Am si facut-o in repetate randuri
in studiile noastre anterioare privind Logica Lumilor posibile.
Deschiderea in ce priveste solutia concreta a formarii operei
muzicale conform normelor de aplicare n gest si inchise intr-o
semiografie sau alta raméane principala bresa in orice tip de
sistematizare urmand a se afirma in desfasurarea prefigurata
simbolic. Este ceea ce reprezinta, de fapt, taietura dintre doua
Niveluri de Realitate asupra carora urmeaza sa reflectam. Va fi
vorba despre acea activitate formativa a mintii bazata pe o
intelegere creativa si originala care actioneaza ca un filtru in
ordinea implicita (holomiscare) unde ,orice poate implica orice”
(conform experientelor de tip cuantic). David Bohm
mentioneaza ca perceptia relevantei este o artd in sensul ca
pretinde o abordare creatoare a unor noi ordini, iar cauzalitatea
acopera doar un aspect limitat in stabilirea conexiunilor
relevante.
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Se va pune deci acut problema modului ih care o
analiza de acest tip va duce spre rezultate edificatoare in ce
priveste Muzica - Obiect Transdisciplinar si in ce masura o grila
de putere ridicatda va fi aptd a da legi. Adica de o anume
generalitate si aplicabilitate pasibile a constitui criterii
epistemologice si axiologice relevante in studiul operei
muzicale. Observam ca drumul catre o anumita extindere a
aplicatiei unei legi (norme) sau alta va fi destul de sinuos, fiind
mai presus de orice vorba despre fluctuatii imprevizibile ale
optiunilor libere in organizarea coordonatelor de tip existential
care definesc domeniul muzical in desfasurarea sa
fenomenologica. Ne vom intreba si daca acest fenomen este
cognoscibil Tn datele sale fundamentale, ontologic vorbind. Sau
in ce masura ? Poate ca insasi cercetarea noastra este tot o
artd, in sensul unei peroratii cu grad inalt de individualizare: o
alta ,beletristica de idei”, conform celor dinainte. Ne vom
Tncerca Tn a ticlui noi poetici precum o intreaga literatura critica
si muzicologica in uz? Se poate si asa, evident: o noua,
frumoasa si nobila activitate creatoare....

Dar credem ca a aplica o metoda transdisciplinara in
abordarea Obiectului - Muzica implica o serie de rigori speciale
de ordin metodologic. In primul rand, decuparea in Niveluri de
Realitate a Obiectului si Subiectului Transdisciplinar. Din
aceasta perspectiva constatdm ca analiza muzicala apare
trunchiatd cand abordeaza problema la un acelasi Nivel de
Realitate. Am stabilit deja ca opera muzicala este definita prin
cel putin doua entitati de Niveluri diferite (de Realitate):
structura si lectura. Cea dintéi priveste formarea operei in afara
timpului real, fizic al desfasurarii procesului de comunicare i
cea de a doua este o functie a timpului rostirii, in care este
nemijlocit si total implicata persoana (umana). Ne este clar ca
ne aflam in fata unei realitati duale cand ne referim la practica
muzicala, si conexiunea celor doud Niveluri de Realitate ar
trebui cu precadere luata in seama. lar intre ele, conform
doctrinei transdisciplinaritatii (Basarab Nicolescu) se plaseaza
zona de non-rezistenta, de insertie a Sacrului in acest
proces. Modul in care acesta exista si se desfasoara ramane
marea noastra intrebare privind acoperirea ih gest simplu a
acestui intreg Univers; misterul ontologic al acelui timp propriu
creat in performanta muzicala de catre interpret (rostire).

Se pare ca o analiza cat de cat semnificativa a acestui
proces de comunicare s-ar putea desfasura in stadii si
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dimensiuni multiple. Firul s-ar putea imparti nu in patru, ci in
infinit, precum Tntreaga Realitate care isi contine de drept toate
Nivelurile si din care mintea isi face taieturile cuvenite. Va
trebui sa trecem in cele ce urmeaza de la toate aceste
generalitati, care vizeaza mai ales metoda, la realitatea faptica
si sa propunem cateva subiecte de strictd competenta
muzicala, spre reflectie.

In studiul Baze ale unei analize formale a limbajului
muzical (publicat in cartea Interferente — Ed. Muzicala 1984,
Bucuresti) am instituit o serie de criterii de abordare a
domeniului muzical pe care le-am dezvoltat si aplicat
consecvent. Scriam la acea data: ,Organul auditiv indeplineste
in perceptia muzicala o functie analitica de inalta complexitate,
operand simultan asupra unor serii intregi de parametrii cu o
precizie, vitezad si finete remarcabile®. Definisem in prealabil
sase spatii acustice-muzicale care compun fenomenul sonor, Si
anume L (locul sursei sonore in spatiul real), D (prezenta-
absenta sursei sonore in context — altfel zis, densitatea
fenomenului muzical-sonor), IT (intensitatea prezentei sonore),
T (tempo, viteza de succesiune a atacurilor metrice), TB
(timbrul muzical), | (inaltimea, frecventa masurata in Hz a
sunetului). In continuare, citez: ,Spatiile acustice de mai sus le-
am putea investi, dupa expresia lui lon Barbu, cu acele «elanuri
somatorii, virtuale acumulari de operatii», concepandu-le ca
entitati Tn care spiritul introduce ordini si edifica. Spiritul ia
nemijlocit cunostintd de realitatea fenomenologica a
desfasurarii acestui proces in care se toarna intreaga
experienta muzicala. Ne aflam intr-o zona tipica de confluenta a
unor energii psiho-fizice declansate conform unor finalitati
specifice. Imaginea muzicala sintetica ne apare ca fapt integrat
de constiintad al tuturor schimbarilor (ordine, masura etc.) ce se
petrec in structura internd a discursului muzical. Prevedeam
inca de la acea data (inceputul anilor ’80) mersul cercetarilor
privind muzica, dupa cum apar in lucrarile lui David Bohm, céat
si ,mentalitatea” transdisciplinara avant la lettre de investigatie,
urmand a se impune ulterior datorita cercetarilor acad. Basarab
Nicolescu in epistemologia generala actuala.

As cita, in continuare, din Interferente: ,Scopul principal
al cercetarii noastre este de a desprinde o serie de mecanisme
interne proprii perceptiei aurale, un anume comportament al
psihicului uman in contact cu fenomenul muzical. Acesta se
formeaza la (cel putin) trei niveluri [sic!]: la un prim strat
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infrastructural (materie sonora), la nivelul structurii sistemului
cultural standard, si la un nivel suprastructural (intentionalitate
specifica, continut, personalizare, sens etc.), ultimele doua
implicand norme si strategii complexe de insertie a unor criterii
de ordine in evolutia si comportamentul materiei sonore.
Fiecare Nivel presupune principii de definitie si de analiza
proprii [sic!] (...) Intentia noastra este de a furniza nivelelor
superioare o baza explicita de punere de problema si un obiect
structurat pasibil a-si integra orice alta ordine suprapusa” (adica
un obiect transdisciplinar, in sensul metodologiei in cauza). Tot
ceea ce in Interferente apare in continuare in pag. 85-98
detaliaza si completeaza cele deja mentionate si ar trebui
parcurse integral. Citam in continuare: ,Concluzia analizei de
pana acum este ca in totalitatea aspectelor sale
fenomenologice, complexul sonor detine o structura unica.
Coordonatele sale apar sub forma unor puncte-valori scalate
conform unor criterii de relevanta intuitiva (senzoriala, de
exemplu), iar modificarile interioare de stare ale sistemului au in
fiecare dintre parametrii constitutivi un aspect continuu si/sau
discontinuu. Ca atare, domeniul muzical poate fi descris si
studiat formal in vederea elaborarii unui model functional care
sa tina seama de toate aceste date nemijlocite ale experientei
psiho-acustice.

Este intru totul evident ca avem de-a face cu o abordare
structurala care se refera la comportamentul materiei sonore in
raport cu perceptia intuitiva a schimbarilor ce au loc in sistemul
astfel definit in desfasurarea discursului muzical. Analiza
urmeaza un traseu de tip determinist, iar complexitatea
sistemului de investigatie se desfasoara pe un acelasi plan,
conform metodei transdisciplinare, pe un acelasi Nivel de
Realitate. Avem de a face cu un studiu extrem de detaliat al
relatiilor ce se stabilesc in ,curgerea neintrerupta, totala a
muzicii” intre parametrii constitutivi ai fenomenului Tn
desfasurare (vezi cercetarile lui David Bohm). L-am definit si |-
am descris ntre paginile 90-125 ale cartii mele sub principalele
aspecte de ordin formativ-functional; o desfasurare a unui
obiect sonor incarcat de ordini multiple, ce se va dovedi pe
parcurs a fi multidimensional si constituit pe Niveluri distincte
de Realitate, carora analiza fenomenologica de pana acum le
acopera numai o anume zona de definitie. Trecerea la alte
Niveluri de fiintare a acestui proces se afirma — dupa cum am
mentionat — prin taietura, si anume trecand prin zona de non
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rezistentad (conform lui Basarab Nicolescu) intr-o alta Realitate
care transcende aspectul fenomenologic al procesului expus
pana acum si priveste intentionalitatea demersului artistic. Ar
fi, Intr-o anumita masura, o referire la ceea ce am afirmat
privind parametrul D (densitatea procesului) care priveste
nemijlocit realitatea subiectiva, personalizata a acestei
comunicari inter-personale. Va fi interesant de studiat
modalitatea in care rostirea (artistica) este impregnata — si in ce
fel? — in evolutia concreta, fapticad, a comunicarii, de catre
aceste influxuri de alt Nivel (de Realitate) spre a determina
unicitatea in gest a intregului edificiu subsumat.

In paginile citate din Interferente ne-am ocupat de
probleme legate de aspectul psiho-acustic al domeniului
muzical. Am studiat modul in care se produc schimbarile de
stare ale sistemului si relatile implicite ce se stabilesc intre
parametrii in acest proces complex (vezi A — studiul unui
tablou). Ne-am referit la concepte precum unitati elementare de
actiune (vezi parametrul T — viteza), continuitate si
discontinuitate (prin ,salt”) a modificarilor de stare a sistemului,
filtre de succesiune etc. Toate privind masura cantitatii de
informatie declansata de trecerea sistemului de la o stare la alta
in desfasurarea globala a procesului. Afirmam (pag. 100): ,Este
clar ca integrarea rezultatelor partiale obtinute pe fiecare
coordonata a sistemului din complexul multispatial infatisat va
pune o serie de probleme speciale de calcul si modelare (...).
Chiar daca spatiile acustice detin o structura comuna,
integrarea marimilor astfel obtinute intr-un sistem general n
vederea unei masuratori sintetice nu va fi, dupa toate
probabilitatile, guvernatd de o lege simpla”. Problemele
dezvoltate in carte nu intentionez sa le mai comentez aici. Mai
citez: ,Analiza se va aplica pe mai multe straturi (filtre de grad 1
la n) Tn sensul surprinderii structurarilor etajate ale operei
muzicale in totalitatea realitatii sale fenomenologice (...). Va fi,
de asemenea, interesant a descoperi pe parcursul segmentelor
muzicale analizate intrucat in formarea unei opere muzicale
avem de a face cu criterii de ordin determinist sau nu (cuantic)
si céat la sutd din opera muzicald raspunde unora fata de
celelalte”. Un studiu extins al filtrelor de succesiune (pag. 102 —
118) repune in discutie cam intreg repertoriul de notiuni care
fac parte din conceptia standard privind analiza limbajului
muzical. ,Orice secventd muzicala poate fi descrisd conform
criteriilor infatisate si analizata din punctul de vedere al ordinilor
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structurale ce o definesc”, citim in continuare. Se vor aplica in
analiza filtre de diferite grade, care determina insiruirea valorilor
spatiale in context”. Ceea ce va fi interesant de constatat va fi
ca sirurile de valori spatiale de la straturile inferioare primesc
structurari nemijlocite de la cele superioare in secvente diferite
ale discursului muzical (...). Opera muzicala ne apare ca un joc
complex de conditionari structurale actionand direct sau mediat
pe planul sintagmatic al discursului muzical (...). Orice opera
muzicala va putea fi astfel analizata atat sub aspectul cantitativ
al masurii informatiei legate de schimbarile de stare per sistem,
cat si al aspectului calitativ-structural al filtrelor de succesiune

(rr)-

Ar fi iluzoriu sa ne propunem in momentul de fata
descoperirea unor legi sau axiome operante intr-o intreaga
serie de opere muzicale. Ne propunem deocamdata
descoperirea unor invariante sau regularitati prezente pe o
secventa sau alta a unei opere muzicale. Din punctul nostru de
vedere, opera muzicala ne apare ca un sir de secvente de
diverse dimensiuni asociate fiecare unei functii generatoare de
valori care poate fi cunoscuta, desprinsa din context si analizata
(...). Problema centralad este de a oferi analizei (automate si
matematice) toate criteriile de definitie si reperare a secventelor
ce corespund unei anume functii generatoare de valori’.
Urmeaza in text descrierea unor filtre de succesiune a valorilor
din spatiile acustice considerate (pag. 104 — 111) si un studiu
combinat al filtrelor de succesiune (pag. 111 — 118) care duc
spre infatisarea structurii logico-formale a domeniului astfel
considerat (pag. 118 — 125).

Ceea ce din punctul de vedere transdisciplinar ne apare
important este sa distingem in momentul de fatd in actul
comunicarii muzicale elementele de baza, inevitabile, care
definesc domeniul. In cele dinainte observam ca ne-am referit
la suportul existential, fizic, al transmisiei factuale a acestui
fenomen, la materia sonora pe care am descompus-0 in
constituenti. Nu am intrat in probleme de fizica acustica si am
evitat orice fel de ,jargon” disciplinar care ar implica o cultura
tehnica si matematico-stiintifica speciala. M-a interesat tot ceea
ce poate deveni in procesul comunicarii muzicale — in structura
si in actul performantei — un element de influx psihic special,
edificator in contactul direct cu persoana umana. Fiecare dintre
notiunile studiate au un impact nemijlocit asupra persoanei
implicate inactul comunicarii muzicale, in perceptia
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fenomenului sonor-acustic, si devin purtatoare de sensuri
speciale in configurarea timpului muzical, creatie a actantilor.
Ca atare se va putea institui, printr-o deslusire metodica, o
disciplina de formare muzicala speciala, conform unor criterii de
acuta relevanta actuald din punct de vedere epistemologic,
care sa fie apta a deveni scoala.

Ne-am delimitat domeniul de orice altceva ce ar putea
primi un aspect ,spectacular’ (cu sau fara sunet), in afara
implicarii directe si concrete a persoanei in producerea
fenomenului, n configurarea timpului muzical, calitativ
deosebit de orice altceva. Muzica este un fapt de cultura pasibil
a fi supus permanent reflexiei creatoare, niciodata incheiata, ca
si abordarea Universului de catre stiinta si filosofie.

Demersul nostru nici nu deschide si nici nu inchide
aplicarea metodei transdisciplinare in ordinea de fapte la care
se refera. Se plaseaza in continuarea cercetarilor de pana
acum si Tsi propune regéandirea deschisa si sistematica a tuturor
subiectelor puse in discutie de cercetarea muzicologica in
general. Urmeaza sa adancim in studile noastre ulterioare
problematica in parte schitata si sa ne referim din perspectiva
Nivelurilor de Realitate la Muzica - Obiect transdisciplinar.

SUMMARY

Nicolae Brandus
Music — A Transdisciplinary Object (1V)

Continuing the ideas developed in “Music — A Transdisciplinary
Object I, Il and IlI"” — articles published in the preceding
numbers of the Muzica Magazine — the present study looks at
musical discourse as a particular form of ORDER, made up of
word order, structures (of sounds and/or words), nuances of
expression, gestures, etc., all this amounting, according to the
cited authors, to “an unimpeded flow of meaning”. The method
of investigation is an art, as it discovers certain relevant
regularities extracted from the holographic image of the
phenomenon. The article resumes the debate on the issue of
the existential gap between the Levels of Reality that define the
musical work and the ontological mystery of the musical time
created by the performer in the relation between the
transdisciplinary object and subject during the process.
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CREATII

Burlesque
din Pieces Impromptues op. 18 de
George Enescu: o retrospectiva

Veronica Gaspar

in iunie 1915, George Enescu, aflat intr-o tumultoasa
activitate pe multiple planuri incheia o lucrare pentru pian, a
patra dintr-un ciclu de opt, dintre care sapte terminate, numite
in catalogul sau autograf Pieces Impromptues pour piano, (non
términées) op. 18'. Aceastd piesd, ,una dintre cele mai
fermecatoare si, totodatd, mai necunoscute comp02|t|| s-a
numit Burlesque. Ea ilustreaza o fatetd mai rara a stilisticii
enesciene: umorul si spiritul ludic in exprimare directa si nu
sugerate subtil, asa cum se intdmpla in majoritatea lucrarilor
acestui compozitor. Burlesque, aidoma celorlalte Impromptu uri
s-a pierdut, spre regretul marturisit adesea de compozitor®. Nu
a avut asadar ocazia de a reveni, sau de a le corecta, asa cum
a procedat cu aproape toate Iucrérile scrise in acea perioadé Si
nici de a o termina pe cea de a opta. Piesele au fost regasite
abia dupa moartea sa, in 1957, la lasi de Romeo Draghici, care
a si realizat prima publicare in Revista Muzica nr. 8 din 1958.
Publicarea s-a facut sub titlul inexact de Suita a lll-a pentru
pian, un titlu considerat de Pascal Bentoiu ca fiind ,abuziv si
greS|t dar care, totusi, s-a mentinut pana in prezent, inclusiv

! Clemansa Lliliana Firca: Noul catalog tematic al creatiei lui George

Enescu, Vol. I, Muzica de camera, Editura Muzicala, Bucuresti, 2010,
pag. 193

Pascal Bentoiu: Breviar enescian, Editura Muzicala Grafoart, Editia
a ll-a, Bucuresti, 2014, pag. 62
* George Enescu Monografie Vol. |, Editura Academiei RSR,
Bucuresti, 1971, pag. 438

P. Bentoiu: Breviar..., pag. 63
62
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la nivel international. Mai mult decéat atat, Impromptu-urile sunt
adesea identificate ca , Suita ineditd” (sic!)...

Ulterior au aparut doar doua editari, ambele ingrijite de
pianista Aurora lenei, care le-a adaugat si cate un Cuvant
introductiv. Prima, cu titlu bilingv, aparuta la Editura Muzicala,
Bucuresti, in 1982 mai contine si Nocturna in Re bemol major
(Nocturna in Re bemol major / Nocturne en réb majeur, Suita a
[ll-a pentru pian / 3éme Suite pour piano). Un an mai tarziu se
realizeaza si editia litografiatd pentru wuz intern a
Conservatorului de Muzica ,C. Porumbescu” din Bucuresti
(Suita op. 18. Pian).

Scrierile despre aceasta lucrare, ca de altfel despre
intreg ciclul, nu sunt numeroase®. Impromptu urile sunt, totusi,
mentionate in marile lucrari consacrate mu2|cu romanesti, ca de
exemplu in Monografia George Enescu? (capltol redactat de
Adrian Ratiu) si Hronicul Muzicii Romanest® (Octavian Laz&r
Cosma), precum si in alte studu sau capltole de volume sub
semnaturile lui Pascal Bentoiu®, Laszl6 Ferenc, Clemansa
Liliana Firca, Adrian Oliviu St0|ca, Alain Cophignon etc.’
Trebuie sa fie mentionate si conferintele-recital ale pianistului si
muzicologului Szasz Tibor, un promotor al creatiei enesciene,
interpret si analist (si) al ultimei piese a ciclului Carillon
nocturne. In privinta analizei de limbaj si structura, muzicologul
clujean Rodica Oana-Pop are, dupa cunostlntele noastre, cel
mai aplicat studiu dedicat Pieselor op. 18°.

' O varianta redusa si modificaté a prezentului articol este in curs de
publicare in volumul de promovare a unui proiect cultural botosanean:
Vis de artist
2 George Enescu. Monografie, Mircea Voicana (co-ord.) Editura
Academiei RSR, 1971 in:Volumul |, Partea a ll-a Afirmarea, Capitolul
6 Anii primului rézboi mondial, pag. 441-447

® Octavian Lazar Cosma: Hronicul muzicii romanesti, Vol. VIII, Editura
Muzicala, 1988 in: Volumul VIII, pag. 412-413

P. Bentoiu: Capodopere enesciene, Editura Muzicald, Bucuresti,

1984, Capitolul XXVII Varia, pag. 552-555 si Breviar enescian (2005),
editia a ll-a, Editura Muzicala Grafoart, 2015, pag. 62-67
® O lista amanuntiti a referintelor se gaseste in Catalogul tematic al
Clemansei Liliana Firca, pag. 192
® Rodica Oana-Pop: ,Suita pentru pian nr. 3 op. 18 de George
Enescu” in: Lucrédri de Muzicologie, vol. VI, Conservatorul de Muzica
,Gh. Dima” Cluj, 1970, pag. 48-60
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Acest opus enescian este cel mai adesea considerat a
avea mai mult o valoare istorica, ca marturie a unei epoci de
tranzit, de cautare a stilului personal: ,[Piesele op. 18] constituie
un document artistic msemnat pentru intelegerea dezvoltarii
creatoare a compozitorului”*. Ele sunt de multe ori socotite
drept ,improvizatii”, fructe ale vacantelor’?, cu exceptia piesei a
Vll-a, Carillon Nocturne, care este unanim elogiaté si careia i se
subliniaza originalitatea timbrala in toate studiile. Un anumit
grad de reticentd, mai accentuat in Monografie, se poate
explica prin conceptia raspandita in secolul trecut, in special
printre compozitori, pentru care atu-ul principal al unei opere
este noutatea propusa. ,Destinul dramatic”, ,soarta ciudata si
vitrega” adica intarzierea de 40 de ani pana la prima publicare
este deplénsé de Pascal Bentoiu pentru ,ratarea ocaziei de a
se impune in viata muzmala internationala, macar cu titlul unei
anteriorititi tehnice”. Acelasi muzician referindu-se la alta
lucrare de Enescu plerduté si regasita, respectiv Suita a ll-a
pentru orchestréa op. 20, regreta si aici ,cei zece ani esentiali in
care ar fi putut sa-si afirme prioritatea [...]". Totusi Pascal
Bentoiu are si licariri de entuziasm fata de opusul 18 si nu doar
pentru Carillon, afirmand, de exemplu, despre Burlesque in
scurtul fragment ce 1i este dedicat in Capodopere enesciene la
pag. 553: Aceasta frumoasa pagina pianistica” [...] ,piesa
exceptlonal“” [...] ,E curios ca pianistii n-au tabarat inca pe

In Breviarul scris doua decenii mai tarziu, acelasi autor
consacré un spatiu inca mai mic ,sectiunii celei mai
spectaculoase a culegerii”, dar adauga, totusi, cu un optimism,
deocamdata, neconfirmat: ,Piesa imi pare sortita a deveni, cu
timpul, una din preferintele pianistilor”.

imprejurari

,Chiar simpla insiruire a datelor activitatii lui Enescu in
acesti ani ne pune in prezenta unei adevarate epopei artistice”
noteaza autorii Monografiei. Cercurile de interese si preocupari
ale lui Enescu in acea perioada sunt intr-adevar coplesitoare.
La extrema exterioara se situeaza activitatea de apostolat intru

' Adrian Oliviu Stoica: Creatia pianisticd romaneasca intre anii 1900-

1945. Directii stilistice, Editura Muzicala, 2007, pag. 47
P. Bentoiu: Capodopere... pag. 552
Idem: pag. 555
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ridicarea publicului romanesc, de la luptele birocratice pentru
infiintarea sau consolidarea unor instituti, ca de exemplu,
eforturile pentru a crea o Opera nationala, dar, totodata si un
public avizat. ,Sa serv de indrumator. Sa vad vulgarizata
muzica in cartierele marginase, in provincie, la tara — prin
serbari, sezatori, societati corale sau instrumentale [...]”
marturisea Enescu intr-un interviu?.

Consecvent acestui crez, a concertat in numeroase
localitati modeste ,unde suprema distractie era cinematograful”
dupa cum relateaza Mihail Jora, ,,popularlzand muzica si creand
din nimic, un public de concert’. In toamna anului 1914, la
izbucnirea Primului Razboi Mondlal dupa turnele intense de la
Paris si alte orase din Franta, Spania, Elvetia care i-au
consolidat prestlglul de violonist, dar |au dat ocazia sa se
afirme si ca dirijor, Enescu revine in tar&®. El continua sa cante,
dar sa si dirijeze, promovand lucrari importante din creatia
universala si totodata straduindu-se sa indrepte gustul
publicului abia format si spre lucrarile contemporane, incluzand,
firesc si creatia romaneasca.

Gratie stradaniilor sale, publicul din Romania a putut
cunoaste opera unor compozitori ca Berlioz, Wagner, sau
Richard Strauss. ,Enescu realiza, incepand cu Simfonia a IX-a
de Beethoven, continuand cu Actul 11l din Parsifal de Wagner si
sfarsind cu Damnatiunea Iui Faust de Berlioz un triptic
monumental in jurul caruia se axeaza interesul general al vietii
muzicale din perioada respectivd™. Erau anii in care Enescu i isi
dezvolta ,vocatia de dascal, ca si pe cea de dirijor, alaturi de
Orchestra Simfonica a Ministerului Instructiunii Publice precum
si de artistii romani refugiati la lasi*®, ca si activitatea de dirijor si
violonist pe scena Ateneului Roman, unde a ramas notabil ciclul

! Cleante (Cesar Titus Stoika): ,Psihologia creatiunii artistice. Cum o
defineste maestrul George Enescu” interviu publicat in: Rampa noua
ilustrata, Bucuresti, An |, nr. 279, 19 iunie 1916. Citat in Monografie

ag. 421

Monograﬂe pag. 555

Idem pag. 408 si urm.

* |dem pag. 419- 420

® Viorel Cosma, ,Paradoxurile geniului enescian. Intre virtutile artistice
si servitutile educationale”, Simpozionul International de Muzicologie,
9-10 septembrie 2002, Editura Muzicala, Bucuresti, 2006, pag. 54
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sau de 16 concerte din ,Istoria violinei” in stagiunea 1915-
1916".

Compozitiile

Opera componistica enesciana din aceasta perioada se
dezvolta pe planuri si arii stilistice multiple; o parte din lucrari
ramanand nefinalizate. Alaturi de Piéces Impromptues op. 18
pentru pian, el a mai scris: Cvartetul de coarde in re major op.
16 (1909), Simfonia a ll-a op. 17 (1912-1914) Suita a ll-a pentru
orchestra op. 20 (1915), Trio cu pian in la minor 1916 (finalizat
de Hilda Jerea in 1967 si de Pascal Bentoiu in 1997), 3 Lied-uri
op. 19 pe versuri de Fernand Gregh. Toti biografii sai au
remarcat ca Enescu a revenit frecvent asupra lucrarilor scrise in
acea perioada, considerata a fi perioada de inceput a maturitatii
sale artistice. Dar, asa cum am mai mentionat, pierderea
manuscrisului a facut ca cele sapte, posibil opt piese ale ciclului
Piéces Impromptues pour piano, (non términées) op. 18 sa
ramana ne-revizuite.

Creatia enesciana destinata pianului solo, care se
rarefiaza incepand cu jumatatea primului deceniu al secolului
trecut Tnconjoard Impromptu-urile cu doar doua lucrari:
Nocturna in Re b major scrisa in 1907, careia compozitorul nu i-
a dat numar de opus si nici nu corectat-o ulterior si Piece pour
piano sur le nom de Fauré (Hommage a Fauré), in 1922. Se
poate constata un ecart stilistic important intre neoromantismul
unei piese ample ca Nocturna si cele 10 masuri dense,
abstracte, de o incredibila dificultate, ale piesei omagiale.
Drumul parcurs intre aceste borne aleatorii este marturia unei
evolutii jalonate de o activitate titanica, pe multiple planuri.
Impromptu-urile, rasfirate intr-o perioada de patru ani (1913-
1916) si scrise in trei locatii diferite (Paris, Cracalia, Sinaia) nu
reprezintd neaparat un moment de cotitura, ci elemente de
parcurs si de clarificare a optiunilor. Fiind martore ale cautarii
directe in fata pianului, Impromptu-urile reprezintd o necesara
punte de intelegere a redefinirii stilistice enesciene. Mai mult
decdt o medie a influentelor neo-clasice, romantice,
expresioniste sau impresioniste, ele ne apar ca o sondare a
extremelor exercitiului stilistic din deceniul al doilea al secolului

! Monografie pag. 423
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trecut. Opusul nr. 18 contine atat elemente din lucrarile sale mai
vechi, cat si schite experimentale ce se vor contura in viitor.
Mentionam, in acest sens, afirmatia muzicologului clujean citat
anterior: licariri ale luminilor proiectate de scriitura armonica a
lui Enescu in ,opera vietii sale’, tragedla Ilrlca Oedip, se
intrevad cu claritate in opus-ul planlstlc nr. 18"

Pieces Impromptues op. 18

Continutul ciclului op, 18 este: | Mélodie Andantino
(Paris, 1 iunie 1913), Il Voix de la steppe — Allegro moderato
(Paris, 13 iulie 1913), lll Mazurk mélancolique — Moderato un
poco allegretto (Cracalia, 23 iunie 1915), IV Burlesque -
Vivace non troppo (23 iunie 1915), V Appassionato — Con
slancio, ma ben sostenuto (Cracalia, 22 aprilie 1916), VI Choral
— Moderato, non troppo lento (Sinaia, 17 iunie 1916), VI
Carillon nocturne — L’istesso tempo (Sinaia, 2 iulie 1916). A
mai existat si o a opta plesa Def//e dans l'ombre, din care au
mai ramas doar 60 de masuri’. Formele nu sunt transpuneri
rigide ale schemelor clasice, dar nici desprinse categoric de o
matrice traditionala. Unul dintre argumentele de substanta
impotriva denumirii de ,suitd” este si faptul ca Impromptu-urile
sunt radical diferite intre ele si stilistic si formal. Ceea ce ar
putea constitui un element comun intre ele, n afara
dimensiunii, este o0 caracteristica structurala, respectiv
dualismul tematic pe care sunt construite, de cele mai multe ori
contrastant.

Mélodie (ca si Voix de la Steppe) sunt variatiuni libere,
cu mentiunea ca in cazul primei piese, variatiunea se imbina si
cu forma de sonata, evocand asadar primele sonate de tip
divertimento din Epoca Galanta. Tema |, care ar putea trimite
cu gandul la ,Motivul Elektra” din opera omonima a lui Richard
Strauss (1909) are sase aparitii cu variatii dinamizate progresiv.
Tema a doua apare de doua ori, prima data conducand spre Re
major (masurile 10-13), a doua oara revenind la Sol major,
tonalitatea initiala (masurile 26-29) cu variatii minime.

In Voix de la Steppe Rodica Oan3- Pop identifica 6
moduri de mi ,realizdnd aici o adevarata sinteza a fluctuatiilor

R Oana-Pop: ,Suita pentru pian...” pag. 58
% C. L. Firca: Noul catalog tematic ... pag. 193
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caracteristicilor modale pe aceeasi baza (mi) si valorificand un
aspect specific cantecului popular romanesc™. Si aici exista un
episod secundar independent cu doua aparitii (masurile 7-13,
respectiv 23-31), dar caracterul sdu modulator nu-i confera rolul
definitoriu pentru o forma de sonata, fie si derivata. In final,
tema este acompaniata de un tremollo descendent (masurile
60-64). Tremollo-urile de secunda si de terta (in acest caz
intervalele se maresc treptat pana la cvintd) pe care se
construiesc momente semnificative sunt procedee prezente in
opera enesciana inca din 1907, in Nocturna in Re bemol major
si valorificate Tn operele de maturitate, ca de exemplu in partile
I si lll ale Sonatei in fa# minor.

Cu Mazurk mélancoliqgue se trece la un alt nivel de
complexitate si, implicit, de dificultate. Principiul dual se
organizeaza in formula tripartitd cu repriza concentrata, tipica
mazurcilor, iar elementul variational este intricat in constructia
melodica, anticipand mai mult decat in celelalte Impromptu-uri
procedeul tipic enescian de transformare treptata a motivelor si
temelor; cu alte cuvinte: ,mentinerea sau prelungirea
elementelor tematice dintr-o sectlune intr-alta si caracterul de
travaliu aproape permanent”. Senzat,la de perpetua fluenta
generata de principiul dupa care nimic nu este cu totul nou si
nimic nu este repetat intocmai, ,,mIocumd prlnC|p|uI repetarii cu
cel al necontenitei transformari”® se va implini in Sonatele
pentru plan op. 24, in deceniile urmatoare. Recunoastem in
fiecare masura din aceasta plesa confesiunea: ,De fapt, eu sunt
prin esenta mea un polifonist™.

Pentru urmatoarele piese, tonul usor condescendent al
celor mai multi dintre cercetatorii care s-au aplecat asupra
acestui opus se schimba. Cele mai entuziaste aprecieri despre
Impromptu-ul nr. 5, Appassionato, care, de altfel, este una
dintre cele mai interesante piese sub raport ritmic din Ilteratura
pianului, apartin muzicologului Octavian Lazar Cosma®.
Melodia, sau melodiile acesteia au, in cea mai mare parte, o

R. Oana-Pop: ,Suita pentru pian...” pag. 52
Monografie... pag. 537
R. Oana-Pop: ,Suita pentru pian...” pag. 49
Bernard Gavoty: Amintirile lui George Enescu (traducere
romaneasca) Editura Muzicala, 1982, pag. 52
Octavian Lazar Cosma: Hronicul muzicii roménesti, Vol. VIlI, Editura
Muzicala, Bucuresti, 1988, pag. 412-413
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ritmica stereotipa, dominant iambica, suprapuse peste un strat
compact de arpegii in diviziuni exceptionale. Prin tesatura
poliritmica se pot identifica doua idei tematice distincte, ambele
reminiscente ale unor arii de café-concert de la Tnceputul
secolului trecut. Rodica Oana-Pop distinge o ,imbinare intre
forma tripartita si forma de sonat&”, iar Pascal Bentoiu o vede
ca pe o barcarola, presupunem, datorita scriiturii si balansului
intervalic al melodiei principale. De fapt, aceastda miniatura
neoromantica, este dificil de incadrat intr-un tipar formal sau
caracterial ferm.

Ultimele doua Impromptu-uri, Choral si Carillon nocturne
alcatuiesc o unitate. Carillon este anticipat Tn finalul Choral-ului,
acesta fiind la randul sau citat in Carillon, in quasi-cadenta ce
incepe la masura 30. De altfel si tema Carillon-ului este
reluarea, cu sféarsit inversat a temei Choral-ului. ,Aceste doua
ultime piese au fost, dintotdeauna si de toata Iumea percepute
drept culminatia indiscutabila a infregului ciclu™ . Choral-ul se
pare ci este singura miscare cu acest nume din creatia
enesciana. El se construieste pe o idee muzicala alcatuita din
suprapuneri  consonant-diatonice  organizate pe strofe,
intrerupte de un pasaj cu scriitura mai vadit polifonica intr-o
desfasurare variationala libera.

Piesa ii sugereazé lui Pascal Bentoiu ,atmosfera sobra
a slujbelor catollce facand trimitere si la Cathedrale engloutie
de Debussy dar credem c3 aici este mai degraba evocata
muzica bisericeasca traditionala ruseasca, fiind mult mai
numeroase similitudinile cu cantecele rusesti strévechi, precum
cele pe care Sostakovici le va evoca in anumite Preludii din
ciclul de 24 Preludii si Fugi op. 87 (1950). Carillon
compenseaza cromatic diatonismul precursorului sau prin
suprapunerea a doua tonalitati invecinate Mib major cu Mi
major realizdnd o sonoritate de clopote extrem de rar tratata in
muzica de pian. Sonoritatile speciale, inconjurate de un abur de
armonice superioare si inferioare sunt identificate de Tibor
Szé&sz 1n sonoritatile mai multor tipuri de orgi de clopote: quasi-
campana, pseudo-campana din bisericile din Europa vestica,
sau hybris-campana Catedralei Westminster din Londra.
Acelasi analist gaseste primul model al imitatiei in Funerailles

' p. Bentoiu: Breviar.... pag. 66
? Ibidem
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de Liszt (1849)', dar efecte timbrale similare se pot gési,
sporadic, si in partituri mai vechi, in anumite pasaje din operele
lui Schumann sau Chopin. Cea mai apropiata sonoritate se
gaseste in finalul Partii a [I-a, Andante a Concertului nr. 5in Fa
major, op. 103 de Saint-Saéns (1896). Carillon duce la
desavarsire imitatia timbrala, care fisi are radacinile proprii in
pasajul cu |ndlcat|a quaS| campana din schita premergatoare
din 1912 a Sonatei in fa# minor® Insolitul timbral al piesei
umbreste, insa, in buna masura alte calitati ale piesei, precum
desfasurarea melodica si puterea sa emotionala de evocare.
Forma muzicala se incadreaza in tiparul liedului tripartit, variat
(Mib major — fa# minor — Mib major). Rodica Oana-Pop
semnaleaza un ,element al structurii formale caracteristic
maijoritatii operelor de maturitate™ si anume ,larga desfasurare
pe care o dobandeste sectiunea Codei” in Burlesque (mas.
217-329), Choral (mas. 14-20) si Carillon nocturne (mas. 38-
48).

Burlesque

Piesa centrala a ciclului, Burlesque, se deosebeste nu
doar de celelalte Impromptu-uri, dar si de cele mai multe lucrari
enesciene. Teoreticienii au pus-o frecvent Tn analogie cu
miscarea secundara, Presto a Sonatei in fa# minor, dar
asemanarea dintre ele pare mai evidenta pentru cine le
analizeaza ,din ochi” si mai putin pentru cine le canta efectiv.
Indiscutabil insa, ambele lucrari au o componenta de
virtuozitate extravertita evidenta si, asa cum afirmam, rara in
creatia lui Enescu.

Fluctuatiile numelui ,burlesca” in relativ scurta perioada
de la inventarea sa, inceputul secolului XVI si pana in prima
jumatate a secolului trecut marturisesc despre schimbarile de

! Szasz Tibor: ,Traditional / Oriental models of Enesco’s bell-inspired

piano music: Sonate F# minor (1912-24) / Choral - Carillon nocturne
(1916)”; Simpozionul international Zwischen Zeiten und Welten.
Leben und Werk von Béla Bartok und George Enescu, Delmenhorst,
18 20 noiembrie 2011

% C.L. Firca: Catalog tematic... pag. 192 si 196
® R. Oana-Pop: ,Suita pentru pian...” pag. 49
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mentalitate culturala, de multe ori abrupte, ale Europei
moderne. Initial definea o specie literara comica, deviata curand
spre parodie, pamflet si caricatura. Ideea de burlesc a interesat
intr-o oarecare masura si muzicienii. Compozitorii Barocului
tarziu au folosit-o in relativ putine partituri, uneori indicand
caracterul unei piese, ca de exemplu, Couperin in Piesa nr. 7
din Ordinul 18, Cartea lll: ,Le Gaillard boiteux Dans le godt
burlesque” (Voinicul schiop. In caracter [maniera, stil] burlesc),
alteori definind chiar o piesa independenta, precum Burlesca
din Partita a lll-a Tn la minor BWV 827 de J.S. Bach, sau alta
Burlesca in la minor, dintr-un ciclu de 18 Piese pentru ceas
muzical, tot de un Bach, dar atribuita gresit tatalui (BWV Anh.
135) fiind, de fapt, compusa de Wilhelm Friedmann in 1757.
Specia mai cuprinde doua lucrari mai ample, Uvertura-Suita
Burlesque de Quixotte, TWV 55 de Telemann (1761), sau
Sinfonia Burlesca pentru doua viole, doua violoncele si bas
(contrabas sau fagot) de Leopold Mozart (1760).

Burlesca muzicala baroca era o piesa simpla, in care
elementul comic sau parodic ne pare astazi greu de identificat.
Ea corespundea mai degraba speciei numite mai tarziu
.bagateld”. Pentru piesele cu caracter umoristic sau ludic, ce
contineau si elemente non-conformiste s-a preferat termenul
,scherzo”, termen ce s-a perpetuat si in epocile urmatoare.
Numele paraseste asadar nivelul artistic inalt, pe la jumatatea
secolului XVIII urmand a defini un tip de spectacol popular, la
nivelul divertismentului gros, in cabarete, balciuri si serbari
comunitare. In secolul urmator, termenul nu mai definea doar
spectacolul de varietati, ci se extindea metonimic si asupra
locatiei in care se desfasura, definind balciul, ca atare, cel putin
in spatiul francez. La mijlocul secolului XIX, cresterea
popularitatii muzicii de divertisment si impunerea ei pe piata
artistica reactualizeaza si burlesca. Genul revine in creatia culta
catre sfarsitul secolului XIX Tnsotind severa mutatie estetica din
artele moderne (si) inspre zona ,ne-frumoasa”, ce ilustreaza
grotescul, terifiantul, ludicul, comicul, morbidul. Apar, astfel,
alaturi de spectacolele populare si o serie de lucrari culte, care,
plauzibil, ii vor fi dat lui Enescu ideea abordarii genului:
Burleske pentru pian si orchestra de Richard Strauss (1890), 6
Burlesti op. 58 pentru pian la patru maini de Max Reger (1901),
Scherzo Burlesque op. 2 pentru pian si orchestra (1904) si 3
Burlesti pentru pian op. 8c (1911) de Béla Bartok.
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Burlesca enesciana sintetizeaza componenta parodica
originara cu spectacolul popular. Burlesque op. 18 este evident
legatd de energia si veselia zgomotoasa a balciului si de
amalgamul specific de impresii auditive si emotionale.
Denumirea exprima pur si simplu felul in care contemporanii
compozitorului din spatiul francez o percepeau, evocand in mai
mica masura tenta imitativ-parodica a speciei clasice. Balciului
din perimetrul popular francez, Enescu ii opune iarmarocul
romanesc, reflectand ingenios lumea roméaneasca a inceputului
de secol XX, o lume in efervescenta culturald, in care feluritele
traditii autohtone sau alogene se imbinau mai mult sau mai
putin fericit cu imprumuturile culturii europene. Din aceasta
perspectiva, temele muzicii ,serioase”, alterate, trunchiate si
intrerupte nu par a fi obiect de parodie in sine, ci fac, mai
degraba, parte din contrastul si alaturarile neasteptate ale
genului. Trebuie de altfel mentionat, ca piesa nu se percepe ca
o descriere, ci induce trairea unor sentimente amestecate de
buna-dispozitie, uluire, ilaritate si entuziasm.

Dimpreuna cu caracterul, atat scriitura cat si structura
ritmico-melodica sunt altfel decat in cea mai mare parte a
lucrarilor enesciene. Este vorba despre un amestec imperfect
de teme din diverse obarsii — imperfect pentru ca, de data asta,
franturile tematice care alcatuiesc mozaicul insolit sunt
recognoscibile intr-o constructie ce-si propune sa savureze
incongruitatea contrariilor ihainte de a le pacifica intr-o miscare
necontenita. Daca pecetea stilisticd cea mai marcanta a unui
compozitor atat de complex ca Enescu ramane in opinia celor
mai multi dintre exegetii sai fluenta cu care temele (uneori si
modurile) se transforma treptat ,dintr-una in alta si nu
opunandu-se in sectiuni delimitate™, Burlesque reprezinta una
dintre cele mai conturate exceptii.

Forma Burlescai mentine principiul dual prezent —
manifest sau estompat — si in celelalte lucrari ale ciclului. Sunt
conturate doua teme dar si doua feluri de structura sonora cu
scriiturile aferente: acorduri versus polifonie. Se distinge cu
claritate ,opozitia dintre un sistem ritmic parlando-rubato si [...]
musica misurata’, intuitd de compozitorul Aurel Stroe a fi

Monografie... pag. 536

Aurel, Stroe: ,0 estetica enesciana subiectiva”’, Simpozionul
International de Muzicologie, Bucuresti, 9-10 septembrie 2005,
Editura Muzicald, Bucuresti, 2006, pag. 32
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motorul generator al compozitiilor lui Enescu, cu adaugarea ca,
spre deosebire de marea maijoritate a lucrarilor sale, aici zona
de claritate metro-ritmica este cea dominantd. Dualitatea
mentionata se extinde si la contrastul tonal (doi diezi versus doi
bemoli) organizat dupa tiparul formei de sonata: initial doi diezi,
mod de Re major, urmat de doi bemoli, mod de Sib major, apoi
doi diezi ambele teme. n pofida tiparului formal, nici caracterul,
nici organizarea temelor nu incurajeaza ideea de ,sonata”.
Pascal Bentoiu propune urmatoarea schemé formala: A (@b a)
-B@ba)y-A(baba)-B(a)- A (aba)- Coda, |ar|n
analiza sa, Rodica Oana-Pop distinge un lied tripartit compus?.

Cele doua grupuri tematice, sau sectiuni, au elemente
comune sau complementare (in oglinda) care nu se lasa
descoperite la prima vedere si nu sunt perceptibile pentru auz
in desfasurarea muzicala propriu-zisa. De exemplu, inceputul
sectiunii A este ogllndlt in inceputul sectiunii B. Scarile de 5, 7,
9 si chiar de 11 sunete® sunt prezente si n structurile verticale.
Procedeul Lproiectarii succesiunii orizontale in simultaneitate
verticald” a fost, nu doar utilizat, dar chiar teoretizat ca atare
mai tarziu de Bartok* fiind, de altfel, prezent si in multe alte
lucrari ale compozitorilor moderni. O altd corespondenta dintre
A si B este data de prabusirea brusca din masura 7, inversata
in pasajele ascendente ale sectiunii secunde in masura 110 si,
mai ales Tn masurile 131 si 137. Totusi, diferenta de gest
energetic dintre cele doua sectiuni este atat de evidenta, incat
lucrarea, in mod surprinzator, evidentiaza contrastul si nu
~impacarile” subsidiare.

Primul grup tematic este dominat de o ascensiune
scalara in acorduri sempre staccato sprijinita pe pilonii tonalitatii
Re major (tonica si dominanta). Fiecare episod este repetat sau
secventat. Numeroase accente (sf, sff, >) creeaza un supra-
strat ritmic asimetric, iar fondul ritmic isometric, din acorduri
frAnte alternate trimite la acompaniamentul stereotip al
ansamblurilor populare.

P. Bentoiu: Capodopere... pag. 553

R. Oana-Pop: ,Suita pentru pian ...”, pag. 49

Idem: pag. 51 si 56

Béla Bartok: Influenta muzicii tardnesti asupra muzicii culte
contemporane (1931) in Bartok Béla: Insemnari asupra cantecului
popular (Selectie si traducere romaneasca Zeno Vancea) Editura de
stat pentru literatura si arta, 1956, pag. 58
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Exe[nplul 1. G. Enescu, Burlesque op. 18 nr. 4,
Inceputurile celor doua grupe tematice

Grupul secundar, notat cu quasi trio, tranquillo este, asa
cum am anticipat, dominat de principiul melodic, cu urcari si
coboréri asimetrice, neasteptate si cu un numar semnificativ de
fluctuatii agogice si momente rubato, scrise sau nu. Discursul
melodic este Tntrerupt de interventii giusto-silabice preluate, sau
derivate din grupul principal. Dominanta polifonica a sectiunii
genereaza si scriitura specific enesciana, cu trasee complicate,
jocuri de nuante, precum si pedalizarea minutioasa, nu de
putine ori surprinzatoare pentru pianist.

Poli-modalismul B-ului este mult mai marcat, iar
desfasurarea liniei melodice implica si schimbari in relatia dintre
intervale. Din acest punct de vedere sectiunea principala are un
grad de ambiguitate mult mai mic. Totusi, si aici pot aparea
diferente de interpretare. Daca, de exemplu, pasajul suitor cu
care debuteaza piesa poate fi considerat ,un Re major armonic
[...] caruia i s-au adaugat noi sunete imprumutate din modurile
folclorice: sol# (din Re lidic) si mib (din Re frigic)™, tot atat de
bine am putea identifica si un Re major, in care tonica si
dominanta sunt pregatite de cromatisme, perfect incadrabile in
sistemul tonal.

'R Oana-Pop: ,Suita pentru pian ...”, pag. 51
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Exemplul 2: G. Enescu, Burlesque op. 18 nr. 4, (mas. 2-4)
Motivul cromatic pregatitor pentru dominanta si tonica
n Re major

Aparent, interpretul ar fi cel menit sa hotarasca daca
subliniaza, sau nu, sprijinul pe dominanta-tonica al pasajului,
dar indicatiile dinamice minutioase ale partiturii enesciene, care
marcheaza pilonii tonali cu tril, accente etc. sugereaza limitarea
acestei libertati.

In sectiunea secundara, insa, desi parcursul este jalonat
permanent de indicatii, interpretul are un spatiu de exprimare
mai larg. Modificarile agogice si dinamice nu indica in sine si
proportia devierii, ele sugerand directia si nu intensitatea
participarii artistice. Interpretului i se ofera un ghid mai subtil
intru intelegerea gandirii enesciene prin  modificarile
imperceptibile din interiorul melodiei si prin diferentele de relief
sonor, mai line sau mai abrupte. Dar aceste elemente nu sunt
unidirectionale, ci duc la numeroase solutii artistic valabile.
Burlesque op. 18 ofera necontenit satisfacti si asociatii
surprinzatoare celui ce o studiaza.

Cele doua entitati tematice se intrepatrund si se
modificd permanent, marind senzatia de mobilitate. Elemente
comune ale celor doua grupuri se regasesc, in felurite variante
din ce in ce mai imbogatite, pe intreg parcursul lucrarii. Finalul
le suprapune intr-o dezvoltare dinamica si registrala apoteotica.

Motive, citate, semnale

Burlesque se evidentiaza prin energia sa, dar si prin
motivele muzicale care transpar prin textura densa. Desi
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Enescu marturisea ca ,tema, faimoasa tema’ este
supraestimata de profani®, in aceast& piesa temele joaca un rol
semnificativ, nu in sine, ci in combinatiile lor surprinzatoare si,
uneori, chiar contradictorii. Este vorba de un mozaic de
formule-semnal si de citate, fireste nu directe, ci combinate
dintr-o multitudine de teme populare, de mahala, in devalmasie
cu cele din creatia culta. Ele nu sunt expuse in maniera
rapsodica, ci se intrepatrund deformate si trunchiate intr-un
context energetic extrem de puternic. Burlesque, asadar, poate
fi cititd si ca un corespondent muzical al schitei ,Mosii (Tabla de
materii)” a lui Caragiale (publicat in Moftul Roméan nr. 8, din 18
mai 1901). Estetica enesciana, este, totusi, consecventa
principiului de a evita ,aservirea la motiv” 2, principiu pe care il
urmareste si in raport cu acuratetea citatelor, desi compozitorul
il invocase, de fapt, referitor la caracterul popular al lucrarilor
sale.

Chiar incipit-urile sectiunilor sunt citate, sau sugereaza
un citat: A-ul trezeste analogii cu mersul in zig-zag din
sectiunea a |1X-a a Tablourilor lui Musorgski (Coliba pe gheare
de gdina, Baba Yaga), iar B-ul are puternice similitudini cu
basul din Les entretiens de la Belle et la Béte din Ma mere 'oye
de Ravel (tema secundard). In privinta temei de inspiratie
raveliana care apare in masura 90, Pascal Bentoiu presupune
,CU O usoara rezerva” ca ar fi vorba ,de o reminiscenta”™. Nu
cred insa, ca este vorba de altceva decat de un citat, preluat in
deplina cunostintd de cauza, tocmai pentru efectul de contrast
ce recreeaza atmosfera muzicala eclectica a Mosilor
bucuresteni sau a iarmaroacelor din Moldova. Citatul clasic se
redefineste in aceasta conjunctura voit-bizara impreuna cu
motive folclorice, satesti sau orasenesti, deformate si totusi
recognoscibile, gen: ,Roata morii se-nvérteste” pentru a nu mai
pomeni si de altele...

Un alt motiv este identificat la masura 97 de Rodica
Oana-Pop ca fiind inversarea Motivului B-A-C-H (in varianta H-
C-A-B), pornind, nu de la sib, ci de la sol. Autoarea asuma

Bernard Gavoty: Amintirile lui George Enescu, (traducere
romaneasca), Editura Muzicala, 1982, pag. 96

Stefan Niculescu: Reflectii despre muzicad, Ed Muzicala, 1980, pag.
163 (Capitolul ,George Enescu despre principille sale de creatie”,
g)ublicat initial ca articol independent in Muzica nr. 4, 1960, pg. 24-27)

P. Bentoiu: Capodopere... pag. 553
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ideea (discutabila) de extindere a acestui motiv la toate
combinatiile, precum si in variante transpuse O atare |poteza
de lucru fusese formulata anterior, in 1968 de Benk® Andras’.
Potrivit acestui autor, pana si tetracordul cromatic A-B-H-C (la-
sib-si-do) ar putea fi socotit varianta a Motivului B-A-C-H! Totusi
extinderea fortatd a asa-numitului Motiv B-A-C-H este frecvent
intélnitd si nu doar in materialele muzicologice romanesti.
Acelasi motiv este, de altfel, sursa unei confuzii mult mai
suparatoare, fiind adesea confundat cu Motivul Crucii culcate,
cu care, evident, conturul melismatic seamana, lipsindu-i totusi
caracteristica esentiala ce-l defineste pe cel din urma, si anume
disonanta centrala®.

Credem ca nu orice melisma cromatica poate fi direct
relationata cu B-A-C-H si, cu atat mai putin, una care nu
porneste de la sib (totusi B este doar sib si nu alta notal) chiar
daca acest contur 1l poate aminti sau evoca. In fond, melisma n
sine a capatat putere de simbol datoritd coincidentei cu numele
ilustru. Altfel, ea se poate gasi in multe combinatii muzicale
curente, ca de exemplu in linia intAmplatoare a vocilor in cadrul
unei cadente plagale, (fa — do in care ultima nota a melismei
are rol de sensibild). Se poate, insa, admite extinderea si pe
alte trepte sau modificarea motivului, Tn anumite cazuri, ca de
exemplu in Cvartetul de coarde op. 28 de Webern: cele doua
tetracorduri construite pe inversare, respectiv pe recurenta
inversarii pot fi asimilate Motivului B-A-C-H, deoarece aici
transpozitia este precedata de motivul ca atare, pe si bemol.
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Exemplul 3: A. Webern, Cvartetul op. 28, seria
Cele trei tetracorduri provenite din Motivul B-A-C-H

! Benko Andras: ,Motivul B-A-C-H in muzica secolului XX”, Studii de

Muzicologie, Vol. IV, Conservatorul de Muzica ,Gh. Dima” Cluj, 1968,
?ag 137-157

Veronica Gaspar: JHistory of Musical Symbols” in: CCI
(Communication, Context, Interdisciplinarity) no.3, Targu Mures,
2014, pag. 132-138
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In cazul Burlescdi enesciene, desi nu pare plauzibil,
totusi nu putem exclude total ipoteza unui JOC cu motivul B-A-C-
H deformat, intr-o lucrare plina de citate parodlce si aluzii. in
acest caz, se cuvine a fi mentionat faptul ca acest motiv nu
apare prima data in masura 97, cum afirma Rodica Oana-Pop,
ci mult mai devreme, n sectiunea A, in masurile 23-26.
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Exemplul 4: G. Enescu, Burlesque op. 18 nr. 4, mas. 97
,Motivul H-C-A-B”

Acest motiv, indiferent cum 1l consideram, are o
insemnatate speciala si datorita incidentei sale, dar, mai ales,
datorita faptului ca, de céate ori apare este insotit de indicatii de
imblanzire dinamica: decrescendo, piano, pianissimo
delicatamente, fondu. Este si primul motiv in care apare
indicatia legato cu valoare expresiva.

O alta alcatuire melodico-ritmica, frecvent utilizatd este
dublul mordent in terte, care, alaturi de trilurile scurte are
functia de semnal, mai ales ca, in general, preceda un moment
de intrerupere. Trilurile se extind ca durata, alunecand treptat
spre la, ca o pedald de dominanta cateva masuri inainte de
revenirea sectiunii principale (masurile 183-199) si continuand
sa acompanieze si primele masuri ale temei A. In mijlocul
trilurilor, apare episodic singurul citat cu adevarat folcloric, doar
atunci si doar o singura data.
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Exemplul 5:
G. Enescu, Burlesque op. 18 nr. 4, mas. 190-194
Motivul folcloric
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Acest moment expresiv (pedala de tril, episodul folcloric,
inceputul reprizei) acopera zona corespunzatoare sectiunii de
aur pozitive. Corespunzator, sectiunea de aur negativa contine
Motivul ,Tristan” (masurile 126-127). Nu credem ca aceste
coincidente, intre sectiunile cu teme de impact si sectio aureea,
ar fi fost premeditate de Enescu. Nici interviurile, scrisorile,
confesiunile, marturiile cunoscutilor etc. nu aduc vreo dovada
cat de mica despre vreun calcul aritmetic sau despre vreo
preocupare a compozitorului, fie si sporadica, pentru acest tip
de spiritualitate. Potrivirile semnalate dovedesc indubitabil doar
echilibrul profund al acestei lucrari si gestionarea ingenioasa a
evenimentelor sonore.

rallentando

o i e [ERRL R ]

Exemplul 6: G. Enescu, Burlesque op. 18 nr. 4,
Motivul ,, Tristan”, mas. 126-127

Motivul ,Tristan” se deschide brusc dintr-un pasaj static,
sprijinit pe o pedala, cu formule repetitive diminuate pana la
fondu, pianissimo. Se exclude din capul locului intentia de citat
polemic sau parodic, luadnd in consideratie faptul ca George
Enescu se declara ,,wagnerlan pana in maduva oaselor” si ca,
dupa cum se stie, chiar in perioada compunerii acestor Pieces
Impromptues el avea o sustinuta activitate de popularizare a
operelor wagneriene pe scenele roméanesti. Citatul wagnerian
contribuie si el, pe langa celelalte, la sporirea contrastului si
incongruentei tematice a amestecului specific lucrarii.

Este de asemenea de semnalat si un alt pasaj
interesant: cel quasi-onomatopeic care face legatura cu Coda,
ce sugereaza un amestec ininteligibil de voci umane.

! B. Gavoty: Amintirile... pag. 71
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Exemplul 7:
G. Enescu, Burlesque op. 18 nr. 4, mas. 238-244

Pianistii

Ceea ce s-a omis in analizele acestor piese pentru pian,
este importanta lor pentru pianisti, cu exceptia unor mentiuni
pertinente, dar sumare in scrierile lui Pascal Bentoiu. De la
prima etapa a abordarii — citire si memorare — Impromptu-urile
sunt o provocare, dar si o sursa valoroasa de perfectionare a
abilitatilor profesionale. In privinta poliritmiei, Apassionato nu
are multi inlocuitori in literatura pianului, poate ultimele studii de
Scriabin... Fiecare dintre Impromptu-uri ridica in felul sau
probleme tehnice, de control sonor si, mai ales, pune la
incercare abilitatile de constructie pollfonlca in plus indicatiile
dinamice, agogloe si de pedallzare nu urmeaza un model
conformist, ceea ce contrazice de multe ori reflexele formate Tn
repertoriul uzual. Pianistul are dificila sarcina de a gasi
naturalete si fluenta intr-o partitura jalonata de indicatii, cu alte
cuvinte, sa transforme restricitiile in indici de descoperire a unor
efecte sonore variate si inedite. O altd sursa de rafinare a
mijloacelor este data de efortul de control sonor pe care chiar si
o piesa simpla ca Mélodie il cere, dar care poate face diferenta
Tn cazul Mazurcii melancolice sau Carillon-ului. Nu in subsidiar,
ci laolalta cu efortul de realizare tehnica, muzica lui Enescu
cere o adancire in spatiul cultural care a inconjurat crearea sa.
Studiul Impromptu-urilor oferd in sfera intuitiva informatii
relevante despre lumea muzicald a Europei inceputului de
secol XX.

Burlesque op. 18, aidoma altor piese din creatia
enesciana nu face inca parte din repertoriul pianistic consacrat.
De la descoperirea lucrarii, 1958, relativ putini pianisti s-au
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incumetat s-o abordeze. Credem insa, ca motivul pianistilor nu
este ,demodarea” lucrarii, care nu a prins momentul de a-si
impune originalitatea, asa cum considera compozitorii, ci,
dimpotriva, prea marea sa ,modernitate” in raport cu orizontul
stilistic al pianistului obisnuit, la care se adauga si dificultatea
certa a lucrarii. Totusi piesa s-a céantat si s-au facut si
inregistrari. Primele interpretari au fost realizate de lon
Filionescu, in 1958 la Casa Radio si Nicolae Caravia, in 1959 la
Radiodifuziunea franceza. Ultimul a realizat integrala opus-ului
nr. 18 la 14 aprilie 1961 intr-o auditie radiofonica a RT France
2. Gheorghe Halmos a integrat Burlesque intr-un LP din 1969
intitulat ,Piese mici de compozitori mari”. Piesele op. 18, in
prezentare completd au mai fost cantate prin anii 70 si
imprimate in 1979 de pianista Aurora lenei, in tentativa sa
esuata de a realiza integrala operelor lui Enescu.

Spre deosebire de alte piese din ciclul op. 18, Burlesque
a mai facut, totusi, parte din repertoriul tinerilor pianisti, prin anii
'80. In acea perioada, numarul mic de locuri la conservatoare
starnea o competitie acerba, ceea ce stimula_interesul pentru
piese romanesti de virtuozitate de nivel inalt. In zilele noastre,
lucrarea este extrem de putin cantata, motivul principal fiind
dificultatea sa tehnica ridicata, careia i se aduga faptul ca nici
continutul sdu nu se dezvaluie cu una cu doua. Cea mai mare
parte dintre pianistii apti de a realiza tehnic aceasta piesa
prefera repertoriul modern consacrat, cu lucrari de Prokofiev,
Bartok sau Debussy. In situatia Th care sunt, totusi, obligati sa
aleaga o piesa romaneasca, cei mai multi dintre studentii
institutiilor noastre muzicale recurg la familiara Suitd op. 10 de
Enescu, la lucrari ale profesorilor personali, sau ale
contemporanilor aflati in pozitii de conducere si, nu de putine
ori, recicleaza abuziv materiale muzicale de unica folosinta, in
loc sa descopere frumusetea si bogatia unor lucrari ca cele
mentionate.

In prezent, Burlesque se regaseste in repertoriul acelor
cativa pianisti interesati de realizarea integralei operei de pian
enesciene, si capabili sa o faca. Ne referim la cele trei CD-ul
realizate de Cristian Petrescu in 2005, doua CD-uri ale Luizei
Borac in 2006 pentru care a obtinut Premiul BBC in Marea
Britanie si de singura integrald in acceptiunea corecta a
cuvantului, cea realizatd de Raluca Stirbat in  2015.
Semnificativ, toti trei pianistii mentionati isi desfasoara carierele
in strainatate... Cea mai completd si exactd evidenta a
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inregistrarilor ciclului op. 18 se afla in varianta revazuta si
tradusa n limba germana a Capodoperelor enesciene.

In decursul timpului, au mai existat, totusi, si proiecte de
anvergura mai mica ce urmareau prezentarea Impromptu-urilor,
in cadrul scolilor. De exemplu, la 21 decembrie 1998, am
realizat integrala Pieselor op. 18 la Universitatea Nationala de
Muzica din Bucuresti, cu clasa de pian: Valentina lonescu
(Mélodie si Voix de la steppe), Brandusa Paciu (Mazurk
mélancolique), Razvan Dragnea (Burlesque), Anca Jianu
(Appassionato), Maria Pricope (Choral si Carillon nocturne).
Probabil ca asemenea initiative, rdmase in anonimat au mai
fost si in alte conservatoare.

O intamplare insolita, referitoare la Burlesque, legata de
experienta personald a unui pianist se cuvine a fi mentionata.
Cu prilejul participarii la un concurs international in Africa de
Sud, pianistul Razvan Dragnea, pe atunci student in anul Il, a
fost invitat, alaturi de alti colegi sa sustina un program de
popularizare a muzicii pentru copiii autohtoni, intr-o scoala de la
periferia orasului Johannesburg. Copiii, proveniti dintr-o cultura
(si) muzicala total diferitd, au urmarit, mai mult sau mai putin
interesati, lucrari din compozitorii clasici sau romantici,
considerati unanim a fi mai accesibili. Succesul adevarat I-a
avut insa piesa lui Enescu, prezentata de pianistul roman! A
fost silit sa o tot repete de vreo 5-6 ori si s-a oprit doar pentru
ca nu mai rezista fizic s-0o mai cante. Faptul, care aparent
contrazice teoriile barierelor culturale, poate fi explicat prin
transferul direct de energie, ritm, joc si varietate care a actionat
deasupra diferentelor de limbaj armonic sau de complexitatea
polifonica.

Burlesque de Enescu, rod al unei epoci extrem de
interesante in evolutia creatiei enesciene inca mai are valente
de oferit si potentialul sdu intra- si, iata! supra-cultural, poate
starni din plin interesul cercetatorilor, pianistilor si, nu in ultimul
rand, al publicului. Pascal Bentoiu credea ca ,in Piéeces
Impromptues se reflectd, mai mult decat in alte compozitii,
remarcabila deschidere a lui George Enescu fata de tot ceea ce
insemna, la vremea aceea, cultura europeana’ 2. Putem, intr-
adevar vedea esantioane stilistice ale inceputului de secol XX,

! pascal Bentoiu, George Enescu: Meisterwerke, Frank & Timme

GmbH Verlag, 2015
2 P. Bentoiu, Breviar... pag. 62 si, respectiv, 64
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perfect recognoscibile, impreund cu elemente de limbaj si
structurare: acorduri (scari) complementare, mixturi modale,
armonice sau ritmice, inventii timbrale etc. ce vor aparea mai
tarziu, atat in operele sale cét si in ale altor creatori moderni si
contemporani. Poate ca pierderea momentului, ca actualitate,
in evolutia muzicii secolului XX sa fie compensata de selectia
valorilor pe care doar timpul si memoria noastra le poate
realiza.

Bibliografie:

Bartok, Béla: Insemndri asupra céntecului popular (Selectie si traducere
romaneasca Zeno Vancea), Editura de Stat pentru Literaturd si Arta,
Bucuresti, 1956

Benk®d, Andras: ,Motivul B-A-C-H in muzica secolului XX”, Studii de
Muzicologie, Vol. IV, Conservatorul de Muzica ,Gh. Dima” Cluj, 1968, pag.
137-157

Bentoiu, Pascal: Capodopere enesciene, Editura Muzicala, Bucuresti 1984
Bentoiu, Pascal ( 2005): Breviar enescian, Editura Muzicala Grafoart,
Bucuresti, 2015

Cosma, Octavian Lazar: Hronicul muzicii romanesti, Vol. VIII, Editura
Muzicala, Bucuresti, 1988

Cosma, Viorel: ,Paradoxurile geniului enescian. ntre virtutile artistice si
servitutile educationale”, Simpozionul International de Muzicologie, Bucuresti,
9-10 septembrie 2002, Editura Muzicala, Bucuresti, 2006, pag. 53-58
Cosma, Viorel: Cronica unei vieti zbuciumate, Editura Octopodum, Bucuresti,
1991

Firca, Clemansa Liliana: Modernitate si avangardd in muzica ante si
interbelicd a secolului XX, Editura Fundatiei Culturale Roméane, Bucuresti,
2002

Firca, Clemansa Liliana: Noul catalog tematic al creatiei lui George Enescu
Vol. | Muzica de camera, Editura Muzical&, Bucuresti, 2010

Gaspar, Veronica: ,History of Musical Symbols: A Preliminary Research
Study on the Musical Imaginary” 1n: Communication, Context,
Interdisciplinarity — 3rd Edition, The Alpha Institute for Multicultural Studies
"Petru Maior” University Press, Targu Mures, 2014, pag. 132-138

Gavoty, Bernard (1955): Amintirile lui George Enescu, (traducere
romaneasca), Editura Muzicala, Bucuresti, 1982

Niculescu, Stefan: Reflectii despre muzicd, Editura Muzicald, Bucuresti,
1980,

83

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 4 /2016

» A

Oana-Pop, Rodica: ,Suita pentru pian nr. 3 op. 18 de George Enescu” in:
Lucréri de Muzicologie, vol. VI, Conseervatorul de Muzica ,Gh. Dima” Cluj,
1970, pag. 48-60

Ratiu, Adrian: Principiul ciclic la George Enescu, Studii de Muzicologie, vol.
IV, Editura Muzicala UCRSR, Bucuresti, 1968

Stoica, Adrian Oliviu: Creafia pianisticd roméneasca intre anii 1900-1945.
Directii stilistice, Editura Muzical&, Bucuresti, 2007

Stroe, Aurel: ,O estetica enersciana subiectiva” in: Simpozionul International
de Muzicologie, Bucuresti, 9-10 septembrie 2005, Editura Muzicala,
Bucuresti, 2006, pag. 29-34

Szasz, Tibor: ,Traditional / Oriental models of Enesco’s bell-inspired piano
music: Sonate F+ minor (1912-24) / Choral - Carillon nocturne (1916)”;
Simpozionul international Zwischen Zeiten und Welten. Leben und Werk von
Béla Bartok und George Enescu, Universitatea Carl von Ossietzky Oldenburg
in colaborare cu Hanse-Wissenschaftskolleg Delmenhorst, Delmenhorst, 18-
20 noiembrie 2011

Vasiliu, Laura: Articularea si dramaturgia formei muzicale in epoca moderna
(1900-1920), Editura Artes, lasi, 2002

Voicana, Mircea (co-ord.), Firca, Clemansa, Hoffman, Alfred, Ratiu, Adrian
& colab.: Monografie George Enescu, Vol. I-ll, Editura Academiei RSR,
Bucuresti, 1971

SUMMARY

Veronica Gaspar
Burlesque from Piéces Impromptues Op. 18
by George Enescu: A Retrospective

This study presents the analysis of one of the most interesting
Romanian piano pieces one century after it was written.
Burlesque from Piéces Impromptues for piano op. 18 reveals a
less well known side of Enescu’s creative personality — the
extroverted, sarcastic, energetic one. Bringing this work back
into the limelight also implies, besides tracking its linear
evolution across the years, a concentric approach to the
circumstances of its creation and reception. We have also
looked at its presence in pianists’ repertoires, since the
(theoretical) reactualisation of a piece of music comes true
when and if it is also followed by a process of direct
communication to which it is destined.
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ETNOMUZICOLOGIE

Festivalul folcloric — un magazin
,cultural”..... de cosmetica

Ovidiu Papana

Ani de zile, prin activitatea profesionala pe care am
desfasurat-o (profesor de muzica, interpret si dirijor al unor
orchestre de muzica traditionald) am fost implicat sau chiar pus
in situatia de a lua contact in mod oficial, ca om de cultura, cu
diverse festivaluri de folclor pe plan local, national sau
international. In toti acesti ani am fost surprins de unele
inadvertente de ordin conceptual care coexistau intr-o maniera
improprie in cadrul acestui gen de manifestare artistica.
Problemele aparute rezultau chiar din felul cum erau puse in
practica ideile care au stat la baza aparitiei acestor activitati
culturale.

Demersul initial al festivalurilor de folclor era laudabil:
punerea in valoare a unor forme de cultura orala care nu au
avut sansa unei mediatizari corespunzatoare (prin comparatie
cu activitatile artistice promovate pe plan institutional-urban). In
acelasi context, filonul national al tuturor culturilor orale putea fi
mai bine cunoscut, popularizat si chiar protejat de influentele
manifestarilor culturale globalizante ale vremurilor moderne. Din
pacate aceasta initiativa avea o lacuna majora care s-a dovedit
a fi in timp destul de paguboasa pentru intreg fenomenul
artistic: neintelegerea fenomenului folcloric in totalitatea sa si
transplantarea lui (in contextul unor spectacole sau festivaluri)
intr-o maniera oarecum inadecvata pe un cadru cultural-artistic
destul de nepotrivit.

Datorita acestei situatii, in studiile mele de specialitate
am cautat sa pun in discutie un concept teoretic care sa
prezinte fenomenul folcloric prin doua abordari total diferite:
folclorul de referintd si folclorul de factura spectaculara (virtual).
Pe plan interpretativ, cele doua tipuri de manifestari artistice au
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tangentd cu festivalurile de folclor sau chiar se regasesc in
cadrul acestor actiuni de factura culturala.

Intr-o serie de materiale teoretice am mentionat faptul ca
in  majoritatea cazurilor, la concursurile sau festivalurile
folclorice sunt aduse in prim plan si puse pe acelasi palier doua
activitati cultural artistice doar aparent similare, activitati care au
fost create insa pentru scopuri (si Tn spatii de manifestare) total
diferite:

a) manifestarile de referinta ale culturii orale (cele spontane
care implica desfasurarea actului artistic intr-un context
firesc, real);

b) formele de reproducere (virtuald) ale acestor manifestari
(reprezenta{ii/e scenice in care actul artistic este
premeditat).

Existenta de sine-statatoare a celor doua forme de
exprimare ale actului artistic nu poate fi negata. Ele sunt deja
bine conturate in peisajul culturii orale roméanesti. In cazul lor,
cadrul fizic de manifestare, motivatia/destinatia actului artistic,
sunt Tnsa total diferite. Promotorii acestor doua demersuri
artistice nu pot fi amestecati in acelasi context cultural cu
ocazia unor festivaluri folclorice, deoarece manifestarile in
cauza apeleaza la doua modalitati distincte de exprimare
estetico-muzicala. Pentru a fi mai bine inteles, reiau unele idei
expuse 1n studiile mele anterioare.

< Existda o mare diferenta in privinta modului de
implicare personala a unui individ care, de exemplu: participa la
un joc la hora satului, sau ... este cooptat intr-o activitate
artistica, la un dans similar pe scend, chiar daca sub aspect
vizual nu se observa nimic deosebit in cadrul celor doua
manifestari ale dansului respectiv. Acelasi lucru se intampla si
in cazul unui interpret ocazional care isi canta o melodie in
timpul lucrului (pentru sine), ori in varful muntelui alaturi de oile
sale sau (intr-o altd conjunctura), executa foarte corect acelasi
repertoriu pe o scena in fata unui auditoriu. In ambele situatii,
participarea persoanei la fenomenul artistic este total diferita. In
prima ipostaza a acestor participari, persoana are o implicare

Papana Ovidiu: Studii de etnomuzicologie, Cultura orala
roméneasca de referinta si formele sale de reproducere scenica,
Editura Universitatii de Vest, Timisoara, 2013, pag. 11.
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neingradita si totala sub aspect afectiv, pe cand in cea de a
doua ipostaza, ,interpretul” este pus in postura de a reconstitui
intr-o forma spectaculara fenomenul artistic real. Trairea
individuala — bucuria de a dansa sau de a canta — este
transformata intr-un act estetic de comunicare, destinat unei
persoane sau unui grup de indivizi, care in aceasta situatie au
doar un rol pur contemplativ. >

in prima formd de manifestare a actului artistic,
desfasurarea sa este facuta intr-un mod firesc, intr-un cadru
(spatiu) minimal care presupune insa o oarecare ingradire
comunicativa determinata de intimitatea sa. In cea de a doua
ipostaza, aceeasi creatie orala este prezentata intr-o maniera
pur spectaculara. Scena nu ia in seama latura afectiv-estetica a
persoanei in cauza. Aici creatia muzicala are o destinatie
exclusiv publica.

Activitatea propriu-zisa a scenei este alcatuita din
manifestari culturale concepute special pentru a reda unele
aspecte de factura estetica din viata artistica de zi cu zi,
majoritatea productiilor spectaculare apeland la prestatia unor
persoane specializate in acest sens. In cazul unor spectacole
folclorice, actul artistic initial este transfigurat sau chiar deturnat
de la scopul primordial pentru care a fost zamislit. Spectacolul
foloseste in mod obligatoriu un program de desfasurare de tip
comunicativ, un anumit parcurs artistic sau un scenariu bazat
pe un tipar prestabilit. Scopul primordial al constructiei sale este
prezentarea mai mult sau mai putin transfigurata a actului
cultural in vederea obtinerii succesului artistic al acestui produs
de factura estetica.

Activitatile scenice isi au legile lor de manifestare
aproape imuabile. Scena prin insasi existenta ei creaza o
departajare clara (fizica si functionald) intre persoanele care
participa la manifestarea sa — actantii (promotorii) si publicul
(contemplatorii) lor. Practic, cortina Tmparte persoanele
implicate in actul artistic in doua lumi distincte: cea reala
(spectatorul), care pe parcursul desfasurarii scenice accepta o
iesire din cadrul sau (temporal) firesc si cea virtual-spectaculara
(performerul cultural), care prin actiunea sa artistica imaginara
facutd intr-un mod deliberat - prezumptiv fisi propune

Papana Ovidiu: Studii de etnomuzicologie, Cultura orala
roméneasca de referinta si formele sale de reproducere scenica,
Editura Universitatii de Vest, Timisoara, 2013, pag. 11.
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prezentarea/ilustrarea unui fapt divers imbracat intr-o haina
estetica.

In contextul activitatilor spectaculare, abaterile care apar
la prezentarea materialului folcloric de referinta pot duce de
cele mai multe ori la implementarea unei imagini denaturate a
modului in care se desfasoara actul folcloric initial. Prezentarea
idealizatd sau ,cosmetizatd estetic’ a fenomenului cultural
originar poate crea auditoriului falsa convingere ca actul scenic
este in fapt o ilustrare fidela a unui fenomen real.

Nu de putine ori regizorii, interpretii productiilor folclorice
de scena, din dorinta de a se remarca in mod deosebit pe plan
cultural, modifica intentionat actul cultural-artistic initial. Astfel
apar abordari/prezentari denaturate ale manifestarii artistice
originare. Contextul de prezentare scenica le da acest drept,
mai ales ca in multe cazuri aceste decizii au fost luate sub
impulsul incadrarii actului artistic intr-o forma mai mult sau mai
putin competitionala. In situatia respectiva, intentia de a
departaja valoric artistii individuali sau aceste manifestari
culturale ramane discutabila prin modul unilateral (reductionist)
in care a fost conceputa. Principala problema aparuta in acest
caz este legata de: ce apreciem la aceasta constructie
artistica de tip hibrid - valoarea (mesajul) materialului
originar sau valoarea (mesajul) actului de creatie de tip
scenic?

Revenind la problema celor doua categorii de artisti
promovati de scena — cei veniti direct din vatra satului, cu
specificul lor unic si inconfundabil si cei specializati in cadrul
ansamblurilor profesioniste de folclor sau la scolile de populare
arta (interpretii de scena), practic, ei sunt reprezentantii a doua
forme distincte de aboradare culturala a fenomenului folcloric.
Este clar faptul ca un interpret din mediul satesc adus pe scena
(scos din ambianta sa naturald) va trebui sa accepte intr-o
oarecare masura maniera de comunicare de tip spectacular. Pe
scena insa, el va prezenta actul artistic intr-o varianta foarte
apropiata de forma sa de existenta viabild — forma de referinta.
In cazul interpretului ,profesionist”, maniera sa de prezentare
artistica va fi dominata de elementele de virtuozitate
interpretativa. In aceasta situatie, chiar daca ambele categorii
de interpreti sunt pusi in aceesi postura (scenica) de expunere
a actului artistic, incadrarea lor spectaculara, deparajarea lor
estetico-valorica necesita doua abordari distincte. Din pacate
nici pana astazi aceasta problema de factura artistico-
profesionald nu a ramas clarificata/rezolvata cu toate
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demersurile mele facute verbal sau in cadrul unor lucrari de
specialitate.

Festivalurile de folclor sunt manifestari culturale ample
care sunt integrate in genul spectacular. La originea lor, ele au
avut un scop bine definit: prezentarea unor momente culturale
din mediul preponderent rural care sa reediteze pe plan artistic
unele aspecte reprezentative din viata satului (asaltat tot mai
agresiv de influenta urbana).

Intrarea in spatiul scenic a elementului folcloric are insa
repercusiuni importante legate de forma sa de manifestare
artistica. In acest context, pe parcursul desfasurarii diverselor
festivaluri folclorice, au aparut o serie de neclaritati legate de
modul in care este ,adjudecat” actul artistic. Ele au fost sesizate
chiar si la persoanele specializate care au fost implicate in
procesul jurizarii actului cultural. In majoritatea cazurilor,
etichetarile profesionale facute la adresa unor performeri
artistici sau la adresa unor forme de spectacol au fost justificate
prin prisma unor jaloane total diferite de apreciere, uneori chiar
contradictorii: autenticitatea produsului artistic, naturaletea
interpretarii, tehnica de interpretare muzicala, gradul de
spectaculozitate etc. — in cazul interpretilor individuali de folclor.
In privinta spectacolelor folclorice, criterile folosite pentru
aprecierea valorica a acestora erau legate de: mesajul
artistic/tematic (al manifestarii initiale sau al actului creativ de
tip scenic), autenticitatea surselor folclorice luate ca pretext
pentru un alt tip de creatie artistica, modul in care au fost puse
Tn valoare aceste surse, coeziunea materialului prezentat etc.

Un alt aspect discutabil intalnit in cadrul productiilor
folclorice de factura scenica este legat de modul de legitimare
al unor categorii de manifestari artistice. In momentul de fata,
manifestarile folclorice spectaculare au plasat in prim plan doar
cateva forme artistice de mare succes: cantecul vocal de joc,
cantecul instrumental de joc, suita de dansuri traditionale, suita
de orchestra bazata pe unele prelucrari ale materialului folcloric
originar. Aceste categorii artistice sunt produsul direct al
coabitarii elementului folcloric cu manifestarile de tip scenic. La
ora actuald, in cazul cantecului vocal de joc si al cantecului
instrumental de joc, fenomenul artistic nu mai are aproape
nimic comun cu formele artisitice originare. Cele doua forme de
prezentare muzicala au devenit deja activitati exclusiv scenice
care au un ,amabalj” de nuanta sateasca. Practic, cantecele a
caror tematica sau constructie muzicala a devenit deja pseudo-
rurala nu mai sunt rezultatul unei ,plamadiri” bazate pe o
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conlucrare colectiva de tip folcloric, ele sunt produse in
Jlaboratorul personal” al solistului popular sau al dirijorului de
orchestra. Acesti lideri culturali inventeaza melodii (compilatii de
motive muzicale de provenienta folclorica) sau concep texte
Jfolclorice” cat mai vandabile pentru piata artistico-muzicala. De
asemenea, montajele muzical-artistice prezentate de coregrafii
si regizorii de scena au devenit ,acte personale de creatie
artistica” de nuanta folclorica.

In privinta modului cum sunt organizate in momentul de
fata festivalurile de folclor, cred ca se impune neaparat o
interventie avizatd a specialistilor din domeniul folcloric pentru
profesionalizarea actului artistic de factura scenica.

Poate se pune intrebarea: cu ce drept ne putem
implica in directionarea unui act artistic de factura
folclorica?

Festivalul folcloric este deja o manifestare culturala de
tip spectacular, conceputa si directionata in mod premeditat.
Aceasta manifestare artisticA nu are dreptul de a canaliza
»gustul publicului” pe un drum cultural impropriu (printr-o
maniera de prezentare a actului cultural conceputa atificial),
avand ca paravan justificativ obtinerea succesului de scena
(realizat ,prin orice mijloace”). Formele de prezentare scenica
ale manifestarilor folclorice nu pot fi directionate pe un fagas
aleatoric de catre unele persoane care nu tin seama sau nu au
habar de principiile care au stat la baza actului cultural initial si
iau Tn calcul doar aspectul comercial al acestei activitati. Nu se
pune problema unor ingradiri de ordin elitist. Putem arata faptul
ca pe parcursul timpului au fost promovate printr-o forma de
prezentare estetica deosebitd o serie de manifestari culturale
care pot fi luate ca modele de prezentare scenica. In primul
rand trebuie respectat un anumit standard de calitate
(profesionalism) al spectacolului, standard pe care majoritatea
actantilor (organizatorii de spectacole, regizorii, dirijorii de
muzica traditionald, interpretii) il cunosc dar nu il respecta in
cadrul manifestarilor scenice, facand concesii lamentabile laturii
comercial-artistice.

Avand 1n vedere nuantarile de factura artistica
mentionate anterior, in cadrul manifestarilor scenice de tip
traditional, chiar si in conditiile unor prezentari spectaculare
facute iIn mod decent, la festivalurile folclorice actuale este
absolut necasara abordarea departajata a categoriilor artistice
amintite. Actul cultural scenic bazat pe ilustrarea unui
divertisment folcloric nu trebuie sa fie confundat, amestecat
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(pus n acelasi context) cu_actul artistic provenit din cadrul
manifestarilor de referintd. In acest sens, pot fi organizate
festivaluri sau spectacole artistice care sa isi propuna o
prezentare scenica foarte apropiata de modelul actului folcloric
originar — spectacole in care manifestarea culturala fireasca
(initiala) poate fi adusa in scena intr-o forma cat mai apropiata
de realitate.

La prezentarile folclorice promovate in acest moment
(pe scena sau in mass-media), latura spectaculara a activitatii
artistice trebuie sa fie si ea incadrata foarte precis in limitele
decentei impuse de practica obisnuita de scena si feritd de
excesele ridicole sau vulgare care se manifestd tot mai
pregnant in viata cultural-artisitica.

Cel mai nefericit exemplu de metamorfozare a unui gen
folcloric este legat de modul in care este prezentat in acest
moment colindul traditional. in perioada comunista, colindul a
fost sechestrat din motive politice. in momentul de fata el este
batjocorit prin formele improprii de factura spectaculara in care
este prezentat sub impulsul activitatilor comerciale. Problema
grava este ca prin aceasta forma de schimonosire estetica,
obiceiul legat de colind poate deveni o manifestare folclorica
devalorizata spiritual.

In cadrul activitatilor spectaculare, o promovare mai
responsabila a unor persoane care au participat nemijlocit la
activitatile traditionale (firesti) ar fi de bun augur. In mod sigur,
aceste persoane isi vor prezenta actul artistic intr-o varianta
foarte apropiata de fenomenul real. Tinuta estetica ireprosabila
pe care o au productiile folclorice de referinta ne obliga sa nu
acceptam in mod voit/premeditat o scadere lamentabila a
calitatii actului artistic.

SUMMARY

Ovidiu Papana
The Folk Festival — A “Cultural”... Cosmetics Store

Artistic life has its own rules in oral cultures. It undergoes
metamorphoses and permanent renewals function of the
ethnographic area or of the age in which it occurs. As long as
artistic activities are part of a social group’s daily activities, they
can be considered points of reference for that particular group.
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Lately, performing arts have been gaining ever wider scope
within cultural activities. In fact, performances are virtual
reflections of the concrete activities carried out in society. Thus,
the performance has now become the main form of aesthetic
communication.

Folk festivals belong to the category of artistic manifestations
whose subject is a rural ethnic theme. They can be regional,
national or even international. Their main aim is to bring into
bold relief the main defining features of certain artistic activities
specific to various rural cultures.

The most delicate problem within these cultural actions pertains
to the fact that between the two forms of aesthetic
communication — the folk activity of reference and its virtual
hypostasis as performance — there are certain differences of
conceptual approach that concern, first of all, the
motivation/destination of the artistic phenomenon.

The actual folk manifestation implies a natural, un-cosmeticised
presentation of the aesthetic act, in which the promoters of the
artistic activities are persons emotionally involved in the cultural
manifestations.

The stage has its own specific means of presenting the artistic
phenomenon, in which reality is presented (through characters)
in idealised forms, essentialised or inspired from everyday life.
The performance is only a way of mirroring a natural fact.
Sometimes it is an independent artistic construction based on
certain elements of social and cultural life. The main purpose of
activity on stage is to obtain success from the audience for an
artistic production addressed to an educated public.

This is why folk festivals, as in fact all performances, are artistic
compromises in which stage manifestations can put on various
forms (more or less true to life).

The main problem in tackling the two distinct approaches to the
cultural phenomenon pertains to their correct classification
within the specific patterns lest regrettable confusions or
interconnections should be made.
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ISTORIOGRAFIE

Texte si documente inedite
Istoria muzicii in autobiografii

(1X)

Viorel Cosma

Fondul Maria Chefaliady

(continuare din Revista Muzica nr. 3/ 2016)

Revin la subiect...

Noi, profesoarele de pian, suntem privite cu
desconsideratie de persoanele care totusi recurg la tine,
profesoara! Nu-si pun cea mai elementara intrebare: Cum, cat
timp si cu ce a invatat ea ,strainul” sa-ti dea Diploma de artist si
maestru. Nu au cel putin inteligenta interesului, daca nu a bunei
cuviinte,sa se gandeasca ca tu, profesoara urzita sa desfunzi
creierul intunecat si imbécsit al odraslelor lor de ,vocabularul
saloanelor” si sa le deslegi mainile intepenite in tinerea unui
roman de aventura... ti se cuvine tie prioritatea cinstei celei mai
cuviincioase finaintea oricarei profesii de altd categorie. Si
aceasta pentru c-o da Artei, si cum arta e cea mai inalta dintre
profesiuni, Ei i se cuvine prinosul cultului. Si astfel, lumina ei sa
rasfrange asupra Apostolilor care o formeaza clasa Maestrilor
sau Luminatorii Generatiilor!

In strainatate, o profesoara de pian se bucura de multa
stima si respect. Strainii sunt méndri cand ea le intinde ména.
Pe cand la noi (cititi mai departe cele ce urmeaza) in cele mai
multe familii, exceptand pe-acele unde am fost onorata si
invitata la seratele muzicale, am cules triste amintiri, observand
din partea lor acelasi nivel de consideratie pentru profesoarele
de pian cum de-o pilda pentru guvernante sau bone.

Daca ai nenorocirea sa fii invitata la masa unui ,High-
Life” parvenit, habar n-ai ce te-asteapta si te trezesti la coada
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mesei, langa bona. Aceasta mi s-a intamplat mie la o familie,
,semi High-life”, bine situata materialmente. Dupa ce toti ai
casei s-au impartasit din bucate s-au gandit si la mine si la
biata bona. Cum ne-am sculat de la masa am pretextat o mare
durere de cap. Am cerut s& mi se aduca o trasura si am plecat,
lasandu-i sa comenteze necuviinta mea fata de mojicia lor.
Afrontul mi l-au facut, dar asta nu i-a impiedicat de a-mi aduce
elogii talentului meu de artistd si maestrd. Culmea ironiei
ilustratal

Expunerea de fata e dureros de trista, dar faptele sunt
autentice. Asa sunt unii, te invita, si la urma te ignoreaza, totusi
te intreaba: ce ai de te-ai schimbat...... au pus punctul pe .

Daca s-ar infiinta scoli pentru a scoate profesoare
iscusite cari sa predea lectii de mentinerea frumusetii obrazului
(1) impiedicand zbarciturile timpurii sa se arate vreodata, intr-un
cuvant, de a face din tine, biata muritoare o zeitd a frumusetii,
in veci nepieritoare, imi inchipui ca numita profesoara ar fi
primita n triumf de stapana palatului unde s-ar prezenta. I-ar
iesi la scara intru intdmpinare pentru a-i face o primire
frumoasa ,Aceleia”’ care i-ar lumina obrazull?... Ar avea eleve
cat n-ar putea lua.

Nu pun la indoiald blandetea cu care i-ar vorbi sa nu-i
zgarii auzul absolut fin (?) ca si cel al doamnelor pentru care
scriu aceste pagini.

Dar ce leafa de ministru i s-ar oferil... Deh! E mare arta
sa dai lumind obrazului unei cuconite !?... Pe céat timp,
profesoara de pian !quelle ignoble mission! n'est pas, mes
dames?

Asa stand lucrurile in adevarata lumina a cuvantului
cinstitelor cuconite, ne faceti o primire umilitoare pentru
demnitatea noastra si a prestigiului artei. NU loviti moralmente
si materialmente cu onorariul de 25 sau 30 de lei pe luna,
simbria unei jupanese sau bucatarese de ména a doua. Cui?
Noua! Menite sa va luminam odraslele! Dar primirea ce ne
faceti, ca de la scara ne iau fiorii de indignare cand stim ce
logos trebuie sa va tinem pentru a obtine gratia D-vs!? De a va
inspira cel putin Tncrederea ce-ti binevoi acorda unei susnumite
jupénese cu mai multd sansad de favoare din partea
dumneavoastra.

Expun adevarul in intregul sau, caci intunecoasa filiera
prin care am trecut depanand firul carierei de profesorat,
interval de 21 de ani, am intdmpinat si intampin si astazi multe
si grele neajunsuri de la cine nu se cuvine.

Trec valuri in lume care se uita, acestea nu le pot uita....
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Negreala lor catranitd venind puhoi mi-a perforat sufletul
cu tot ce aveam in el mai inaltator. Ar dori sa revie la
frumoasele pareri din trecut asupra intregei omeniri, daca, din
intdmplare, un ,val”’ limpede va trece peste el sa-i spele ranile,
sa i le cicatrizeze ca sa si poata urma inainte calea bunelor
sentimente ce simte ca respira inca, dar nu se poate trezi din
ameteala in care a cazut, ori incotro i s-a aratat o ,vedenie” de
om.

Dau mai la vale fragmente din dialogurile cu mult haz
asupra lectiunilor si a primirei mele de catre stapana si
servitoarele. Cele petrecute si descrise aici pot servi ca subiect
nostim de teatru, fiind interesante din punctul de vedere ca-s
autentice.

In toata viata mea mi-a placut s& ma imbrac modest si
curat, c-o mica nuantd de cochetarie. Se vede insa, ca acest
fapt n-a avut adevaratul rasunet in sufletul unora din doamnele
noastre, care leaga valoarea unei profesoare de sicul ” cum e
imbracata, cu ce-i imbracata si de mai are un stoc de haine in
garderoba de-acasa. Minunatd mentalitate, n-am ce spune!
Unele din actulalele profesoare cu faima de eminente, datoresc
acest orb noroc absolut modului lor de trai senioral pe un picior
de lux. _

In tara noastra, asa cum se petrec faptele in toate
desfasurarile vietei noastre, putem afirma cu preciziune ca, noi
oamenii numai de lux venim pe lume si de-a incurca in treburi
unii pe altii, caci in definitiv, nimic de seama de mintea noastra,
cand dintr-o parte ne avantam spre sublim, cand in alta cadem
in infernul cel mai grozav de salbaticie si cinism. Luxul
destrabalat si risipa de bani fara rost ne caracterizeaza in cel
mai neinsemnat gest al nostru.

Sa revin la subiectul povestirii mele...

Ma prezint la palatul d-nei X. Sun, apare servitoarea.
Intreb daca doamna este acasd. Ma& masoara cu privirea-i de
sluga ordinara, ma intreaba cine sunt si ce vreau. Dupa sluga,
mi-am format numaidecat si manechinul stapanei.

De sus s- aude o voce de parvenita, - Cine-i, Suzeto?
Pe servitoare o chema Suzana. Servitoarea ii raspunde, cam
pe acelasi ison: "Madmoazala da pian” ! Doamna fi da replica -
s& vie sus!..... Trec scarile gandindu-m4 la ce fel de neam o mai
fi si astal Dau, in fine, ochii cu ,dumneaei’. Ma primeste in
vestibulul destinat, se vede, numai profesoarelor, guvernantelor
si bonelor. Doamna s-aseaza pe canapea, mie Tmi aratd un

scaun mai aproape de scara..... Incepe in fine obisnuitele
cercetari: ca de unde sunt, unde am studiat, ce lectii am si de
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stiu sa predau. Am raspuns la toate dupa cuviinta. Mai lipsea sa
ma intrebe de actul de nastere si sa-mi ia semnalmentele ca la
politie ()

In acest interval, doamna striga cu-n glas mangaios -
duduie! Apare si duduia in cadrul usei, cu oare-care ifos, ca una
care este bogata si la dumneaei acasa.

Mandra de sarita-i prostia, isi inclina putin capul, cu un
imperceptibil ,bonjour”! Doar o profesoara nu face parte din
,high-life” - maman "ii spune pe frantuzeste- ,c'est la
demoiselle qui t'enseignera le piano”. Capul duduiei se inclina a
doua oara cu aceeasi miscare automata. Se adreseaza numai
mamei ei, tot pe frantuzeste: ,qu'elle nous joue un morceau
pour voir ce qu'elle peut m'enseigner!" Ma prefac ca nu inteleg
si intreb pe fericita mama - ce doreste duduia? Cuconita
incredintatd, ca si duduia, ca nu stiu frantuzeste imi face
invitatia pe romaneste: tip de inteligenta si cultura N?.......

In acele cateva clipe am inteles ca in acea casa pustie,
fata dicteaza.

Au crezut ca ma vand, dar nu le-a fost dupa vointa pana
la urma. Dupa ce-am executat o bucata m-au onorat cu-n ,bine
canti”, dar bucata asta o canta si duduia. N'est pas que tu joues
aussi? Oui, maman, ma c'est n'est pas grande chose.

Vazand ca tineau cu orice pret sa-mi arate ca stiu
frantuzeste, parca simteam si o placere sa ma umileasca, eu
indignata de aceasta statuie a ,Prostiei” sculptata in lut ce-o
aveam in fata mea, am dat frau limbei intr-o frantuzeasca mai
eleganta, dar cu-n ,tic” de ironie in voce: si ce n'est pas grande
chise, mademoiselle, je vous jouerais encore un morceau Si
vous daignez m'ecouter! Oui, cela me fait plaisir! Mais vous
parlez le frangais et vous n'avez pas dit! Mais cela ne valait pas
la peine de vous dire puisque vous ne m'avez pas demandé si
je parle oui ou non. - Cu alte cuvinte le-a cazut cam greu
aceasta descoperire senzationala, caci in loc sa ma vanda, le-
am vandut eu pe ele.

Cred ca multa vreme o fi tinut minte lectia de franceza a
profesoarei de pian!

Dupa aceasta scena hazlie, urmeaza ,targul’! Care e
pretul dumitale pentru lectii? 56 franci pe luna sau 6 franci ora,
raspund eu.

Vai, dar ce scump ceri dumneata! Sunt profesoare cu
diploma din Paris (!) cu alte cuvinte, numele orasului o ridica pe
profesoara in ochii amfitrioanelor mele. Orientare sigura fara
busola!!!
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Eu, care n-am fost decat la Viena si de-aici indarat in
tara mea, nu le-am putut ,minuna” ca cele de la Paris. Nu se
poate o mai perfectd armonie de apreciere si comparatie!

De-aici am dedus ca din cauza onorariului nu le-a placut
orasul unde mi-am facut studiile. Se poate, le-am raspuns eu,
dar am pretul meu stabilit. Incheind astfel discutia, am plecat.

Cu aceasta ocazie mi sa deschide o paranteza. Voi sa
vorbesc de nerusinosul negot ce sa practica pe o scara intinsa
de multe profesoare de la conservatorul de muzica, asa zise
.eminente” cari traficheaza ignoranta publicului Tn materie de
muzica, stabilind onorariul de 20 de lei pe ora sau 10 lei
jumatate de ora la dumnealor acasa (parca ar fi somitati
muzicale!)

Fac din arta o meserie, un fel de ,navod”, pentru a
strange bani. Profitd de ignoranta amatorilor de-a lua lectii cari
le inlesnesc fara a opune rezistenta acestui trafic, pentru ca nu
stiu a distinge un traficant de constiinta, pe un artist, de diletant
si pe un bun maestru, de un carpaci.

Am scapat din vedere de a da raspunsul ce I-am dat pe
loc doamnei X si anume: nu pretind mai mult decéat stiu ca mi se
cuvine”. S& ma mai gandesc, imi zise doamna X si-ti trimit
raspunsul prin servitoare. Ma executai cu o carte de vizita si-mi
luai ramas bun de la nobilele mele interlocutoare!!!?

Un alt tip nr. 2

Doamna Y este acasa? Da, e acasa, imi raspunde
feciorul, dar nu poate primi ca are mosafiri! Vino alta data! Cine
esti dumneata? Sunt profesoara de pian, raspund eu aspru, Si
nu pot veni oricand.

De sus, se-aude iar un ,Cine-i?” Cu cine vorbesti,
loane? (ma asteptam sa-l strige Jules sau Gaston (!!) Cu

Sa vie altadatd! Riposteaza ,Luminatia Sa” Eu i
raspund de jos, ca nu pot veni oricand vrea cineva. In fine, ma
primeste vorbind din fuga. Ca si tipu nr. 1, acelasi targ
urmeaza, punandu-mi finainte pe prea cuvioasa fiica:
Domnisoara e foarte avansata, n-o sa ai multa osteneala. Dar
vad ce spune si doamna Y, daca nu sa opune pentru pret ca e
prea scump.

Din acest fel de convorbire am conchis ca mi s-ar
impune sa spun domnisoarei ,Luminatia voastra® si prea
cucernicului dumisale sot ,boerule”!

In intervalul convorbirei noastre sa prezinta si dumnealui
in pervazul usei. Numai cu haina de boer, dar cu obrazul de
bruta, ultima specie. - Cine-i? Iintreaba pe consoarta
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dumnealui? - Profesoara de pian, raspunde dansa. Face un
semn din cap inlocuind cuvantul ,buna ziua” pe care nu s-a
invrednicit sa mi-l dea la intrare.

Si aici urmeaza iarasi convorbirea frantuzeasca intre ei
asupra onorariului ce-l pretlndeam Daca doamna Y v-a spus
pretul nostru care ne aranjeaza ( mi s-a oferit 25 de lei), atunci
poti veni dumneata chiar méini. Ce mai stil!l Doamne! Sa vedem
ce zice domnisoara. - Mimi! Aud, papa! - Esti dispusa, incepi
maine lectile de pian?... Nu, papa, maine vine croitoreasa
(personaj insemnat) sa-mi aduca toaleta de bal (vai de acela
care te-o lua, in gandul meu) trebuie sa ma duc cu maman in
oras sa-mifac ,empletele”. Sa vie saptamana viitoare, de luni.

Vazand si aici cu cine am de-a face le-am zis ca fara
onorariul cerut de mine, nu vin. In mine, sangele clocotea de
indignare si-mi ziceam - mojicia voastra ma face sa nu va las o
centima. Nici n-am mai stat de vorba si am plecat, desgustata
pana-n adancul sufletului de profesorat, ingrozita de ,viziunea
parvenitilor” de cari nu poti scapa, caci in tara noastra se
gasesc musuroaie intregi de aceasta secta. De observat - unde
bogéatia rdde mai bine, sufletul radde de plans si plansul
hohoteste de rés....

Cand m-am gasit in strada am respirat in libertate, dar
am si reflectat - ce ti-e cu omul nascut in gunoi si ridicat de
,prospetime” pe ruinile ei! De prea mult huzur se prosteste mai
rau decat |-a lasat natura.

N-as mai ispravi de scris, daca as nota numeroasele
neplaceri ce-am intdmpinat in cele mai multe case ornate cu
astfel de manechine. Foarte putine exceptiuni am gasit in
randul lor.

Termin cu tipul parvenitului cu sentimente atrofiate si
sucit dupa vant si dau tipul nobil al aristocratului care nu sa
ingdmfa de nimic si trateazad cu aceeasi omenie si blandete pe
fiecare.

D-na C este aristocrata si inrudita prin aliantd cu Ex
Regele Milan al Serbiei. Cand m-am prezentat la palatul ei, a
iesit feciorul intrebandu-ma foarte cuviincios: ,pe cine sa
anunt?” - Profesoara de pian - raspund eu. D-na C, auzind si
stiind cine sint, ma invita cu multa amabilitate - ,ah, c'est vous
mademoisella, donnez-vous la peine je vous prie de monter.”

Mi se parea ca n-aud bine. Dar cu doua zile inainte am
fost la cele doua burgheze bogate, mult lux in casa, lipsind
gustul aranjamentului lucrurilor de arta, asta Thsa n-ar fi
insemnat nimic pe langa marea lipsa de bun simt. Amabilitatea
doamnei C si convorbirea placuta ce am avut-o cu doamna timp
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de o ora, mi-au dat sa inteleg ca am o femeie de rasa Tnaintea
mea, inteligenta si culta. Imi revenisem din salbaticia la care ma
adusesera pretinsele doamne din ,High-Life”.

Asupra onorariului n-a fost nicio discutie, dimpotriva, a
gasit ca e prea modest. Mi-a prezentat pe ambele domnisoare
cu gratia unei castelane. Déansele mi-au intins mana
adresandu-mi cateva cuvinte de amabilitate, in care era un
amestec de prietenie. Au ramas neuitate Tn memoria mea. Cate
atentiuni delicate am vazut la aceasta onorabila familie si rudele
ei unde dadeam lectiuni modestelor si bine crescutelor lor fiice.

As putea arata, inca, numele multor persoane care mi-
au lasat amintiri de neuitat, placutele momente petrecute in
mijlocul lor, precum altele nu mi-au lasat decat deceptii.

Termin aceasta hazlie, dar si trista peripetie prin care
am trecut Tn cariera mea de profesorat, aplicAnd nimeritul
proverb pentru parveniti - nici salcia pom, nici mojicul om, iar
pentru oamenii de omenie - margaritarul si-n noroi isi pastreaza
albeata.

Din cele aratate mai sus si pildele ne arata ca avem o
clasa sau o serie de femei, vatamate la minte si la suflet. In ele,
nu traieste nimic sfant. Nu setea de artd le mana spre Ea, ci
parada de a face arta.

Pentru noi, profesionistii, arta e prea sacra ca sa veniti
dumneavoastra numai cu exclamarile patetice - cat de frumos!
Ce divinl Ce maret! Si am.d. In fond nimic! N-aveti
perspicacitatea aprecierii, nici nu stiti sa apreciati in ceea ce
prindeti cu urechile sau ce vi se infatiseaza privirilor. Trebuie sa
lucrati, sa faceti artd cinstita, ca sa puteti citi in sufletul unui
artist... De cele ce va acuz sunt fapte adevarate, care nu sufera
nicio riposta din partea dumneavoastra cand nu stiti distinge pe
acele care va lumineaza obrazul si chiar pe dumneavoastra va
inalta sufletul (greoi) prin abila lor stiintd de-a cauta, zic n-o stiti
distinge de-o bona sau de-o guvernantd, onorand-o cu aceeasi
onorata cinste. De-ati avea cu adevarat dragoste de arta nu v-
ati bate joc de noi, apostolii - Ei -

E cert ce spun. Aveti multd nevoie si toti cati suntem
inca in fiintd avem nevoie de-o inalt educatie sufleteasca: Cea
de astazi este falsa.

Dar, cum aceste pagini se refera numai la
dumneavoastra, care mi-ati innegrit prea mult sufletul, va las
spre tristd amintire, ca sa stiti ca pe langa multe altele va
lipseste si pulsul sau finetea simtului muzical. Nu-I veti dobandi
decat atunci cand veti inghiti multd muzica, cand veti fi atente in
salile de concert ori saloanele particulare unde se face multa
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muzica, cand mai presus de ,Moda” si nimicuri veti pune pret
pe Arta si Poezie, si atunci sufletul dumneavoastra, astazi fara
nuanta definita, s-o inalta pana la noi, nenorocitii, meniti sa va
suportam cu mahnire schilodirile sufletesti!

Dar vremea se scurgea, si entuziasmul ei de a de
manifesta in public, scadea. Dupa cum s-a mai spus, un al II-
lea Caet de Critici s-a perdut, astfel incat nu s-a mai gasit decéat
programul unui ultim concert public dat in 1926. Intre timp,
dansa a fost nevoitd a se supune unei grele operatii, care a
lasat-o mult slabita si oarecum descurajata.

Aceasta a facut-o sa traiasca mai mult o viata retrasa, o
viata, asa zisa, interioara adica pastrand in ea, durerile si
|nd0|eI|Ie de tot feIuI ce se iveau in mintea si simtirea ei.

In 1928 a suferit un grad accident care i-a provocat o
incurabild boald de nervi, astfel incat in ultimii ani chiar
constiinta ei nu se mai lumina decat mai rar. 4 ani de zile, ultimii
din viata, ea n-a mai putut sa se incante insuti, facand sa
vibreze Erand-ul ei ca altadata, ea stingandu-se din viata odata
cu sfarsitul primaverii anului 1932.

SUMMARY

Viorel Cosma
Original Texts and Documents. Music History in
Autobiographies (IX). The Maria Chefaliady Archive (II)

The name of composer and pianist Maria Chefaliady (1863-
1937), married Taban, remained unknown in the context of our
artistic movement one century ago, even if she made her
performing and pedagogical career in two effervescent musical
centres (lasi and Bucharest), that were stimulating for the
affirmation of a very endowed artist — intelligent, ambitious,
promising. This name, however, deserves to be recorded from
now on among our first female creators in the book of our
musical history at the beginning of the twentieth century. Her
artistic ties with the most noteworthy representatives of
Bucharest’s musical and literary life made her participate in
salons of national prestige. Her autobiographical notes have a
peculiar literary charm (Chefaliady also wrote poetry!), so her
notes on her teaching activity read like real essays produced by
a professional pen.

Traducerea rezumatelor: Alina Bottez
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