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PORTRETE
Loredana BALTAZAR

Dialog cu Nicolae Brindus

Nascut in 1935 la Bucuresti, compozitorul Nicolae Brindus a studiat pianul
si compozitia la Universitatea de muzica din orasul natal. A urmat Cursurile de vara
de la Darmstadt (1969-1980) si Aix-en-Provence (1979). A activat ca solist
concertist Tn Roménia si in strainatate. Este doctor in muzicologie si, din 1992,
profesor universitar la catedra de muzica de camera a Universitatii de Muzica din
Bucuresti; membru al Comitetului Executiv al Societatii Internationala de Muzicd
Contemporana (1991-1993) si, din 1994, presedintele Seciiunii Nationale Romane
a SIMC. A fost distins cu Ordinul “Meritul Cultural” (1969), Mentiune de onoare la
Concursul international “Prince Pierre de Monaco” (1973), Premiul UCMR (1974),
Premiul Radioteleviziunii Romane pentru opera si muzica vocal-simfonica (1975,
1977), Premiul Academiei Romane (1977).

Creatia sa cuprinde operele Logodna (1964-1966) si La figanci (1978-
1985), cantatele Domnisoara Hus si
Inscriptie, lucrarile simfonice Phtora /-
Durate, Antifonia, Match, SINeuPHONIA |,
Parodie Europeana, doua Concerte pentru
pian si orchestrd, madrigale pentru cor a
cappella, muzica de camera (Sonata pentru
doud piane, Sapte psalmi pentru voce si pian
pe versuri de Tudor Arghezi, Melopedie s
fugd, Vagues (pentru ansamblu), teatru
instrumental (Kitsch-N, Prolegomene |, I, Ill,
Danila Prepeleac, Trei strigaturi de alean,
Ouvédenrode, Infrarealism), muzicé
electronica (Ekstasis 256/n), un Oratoriu pe
texte din Evanghelia dup& Toma (pentru
solisti, cor si surse electronice), Apocalypse
12’ (pentru banda si orchestra de suflatori).

Lucrarile sale au fost interpretate in
cele mai importante orase din Romania si in
strainatate (Polonia, Ungaria, lugoslavia,
Suedia, Germania, SUA, Franta, Belgia, Olanda, Marea Britanie, Grecia, Bulgaria,
Austria, Danemarca, ltalia, Japonia etc.). A scris articole, studii, eseuri muzicale in
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diferite reviste de culturd; a sustinut, ca “visiting composer”, prelegeri despre
muzica nouad in SUA, Germania, Israel, Grecia, Hong-Kong, Taipei etc.

- Maestre Nicolae Brindus, cum a aparut ideea de a va implica in
demersul creator? Si-a pastrat aceasta idee valoarea cu care ati investit-o
acum patru decenii, sau nu?

- A fost o evolutie pe care o consider fireasca. Dupa o experienta pianistica
de la varsta de 5 ani si o activitate concertistica inca din anul 1953, in care am
abordat - de obicei, in vremea aceea, in prima auditie - lucrari importante din
literatura clasicilor secolului XX (Bartok, Enescu, Prokofiev, Stravinski,
Rahmaninov, Ravel s.a.), interesul meu pentru muzica noua s-a adancit si s-a
diversificat. Am avut sansa de a fi (in anii ‘50) Tn mijlocul unui tanar grup de
compozitori in formare, care mai apoi au devenit principalii exponenti ai muzicii
romanesti de dupa cel de-al doilea razboi mondial: Aurel Stroe, Stefan Niculescu,
Tiberiu Olah, Dan Constantinescu, Adrian Ratiu, Cornel Taranu, Myriam Marbe;
impreuna, parca, ne-am format imbratisand aceeasi mentalitate si aceleasi
credinte estetice - fiecare in domeniul sau -, pana cand mi-am dat seama ca, de
fapt, drumul meu se indreapta catre altceva si m-am reinscris la Conservator, la
clasa de compozitie a maestrului Martian Negrea. Eram binecunoscut tuturor prin
activitatea mea solistica, notorie la acea vreme. Am beneficiat de Indrumarea unui
dascal exceptional, care mi-a jalonat, prin experienta sa absolut impresionanta,
formarea componistica, avand acea intelepciune (pe care alfi profesori nu o aveau)
de a-mi oferi intreaga libertate a “materialului” pe care il turnam in forme date,
clare, conform rigorilor componistice traditionale. Asta urmarea Martian Negrea sa
obtina de la studentii sai: claritate si capacitate de a construi, de a forma un
discurs muzical coerent si firesc, Nu i-am uitat invatatura si, poate, si azi - in cele
mai neconventionale directii pe care le-am parcurs pe drumul meu - rigorile unei
structurari maxime a limbajului muzical m-au urmarit si mi-au oferit suportul ideatic
necesar si suficient oricarei alcatuiri sonore. In aceasté perioada, in scoald am dat
peste o noua serie de colegi, care, la randul lor (al nostru, de fapt), urmau sa
imprime componisticii romanesti directii absolut singulare in raport cu cei dinainte:
Liviu Glodeanu, Mihai Moldovan, Octavian, Nemescu, Sorin Vulcu, Lucian Metianu,
Costin Miereanu, Gheorghe Costinescu, Corneliu Cezar, Irina Odagescu si altii din
Cluj si din lasi, care au extins in mod decisiv aria de cuprindere a capacitatii
creatoare romanesti in direct contact cu mutatiile ce se petreceau in anii aceia in
cultura si experienta muzicala a lumii. M-am simtit bine printre ei, cu toate cd am
apucat-o fiecare pe drumuri foarte diferite, uneori contrare. E bine, e rdu? Am
renuntat la activitatea solistica prin anii ‘70, constient fiind ca in viata - si mai ales
astazi -, pentru a face un lucru bun si a-i descoperi toate fatetele, trebuie sa-|
practici direct si fara dedublari in alte “munci”. Poate c& celebrul dicton al lui
Enescu “a te odihni de o munca prin altd muncad” nu mai functiona chiar la fel prin
anii ‘60, cand nsasi compozitia, in afara de talent, presupunea si o bogata si
intensa informatie intr-o serie de discipline conexe, cu rigori si aplicatii in muzica
extrem de relevante. M-am adancit in aceasta lume, abandonand - spre regretul
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multora - pianul, acel instrument fantastic care mi-a deschis drumul catre
cunoastere.
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- Aruncand o privire asupra intregii dvs. creatii, dupa ce criterii si
cum ati putea-o sistematiza teoretic? De ce o considerati o structura inelara
evolutiva?

- Inele sau cicluri, cum vrei sa le zici. S-ar putea distinge Tn muzica mea
cateva directii, mai degraba, care au capatat forma in timp. Am urmarit un filon
folcloric, m-a preocupat intr-o prima perioada serialismul dodecafonic, mi-am
imaginat apoi un set de structuri modale complementare cu intervale
caracteristice. Am studiat improvizatia colectiva, muzica stocastica si teatrul
instrumental, imaginand sisteme pe care le-am teoretizat si aplicat intr-o serie
intreaga de lucrari. Toate aceste directii au ramas si raman deschise. In ultimii ani
mi-am imaginat - tot in contextul unor cercetari sistematice privind fenomenul sonor,
abordat in toate componentele sale in teza mea de doctorat (1981) - o infrastuctura
sonora temperata, definita prin relatia frecventa-pulsatie, pe care am aplicat-o zonal
in primul meu Concert pentru pian DIALO(VA)G(OS), apoi in opera La figanci (dupa
Mircea Eliade), in SINeuPHONIA I si, integral, in ultimele mele lucrari: Oratoriul pe
texte din Evanghelia lui Toma si ciclul Apocalypse (inca in lucru). Inevitabil,
structurarea atat de fina si complexa a acestui domeniu sonor m-a determinat a
folosi tehnica electronica, lucrand in anii 1985, la IRCAM, o prima versiune a acestui
“spatiu” sonor si apoi, intre 1996-1999, cea mai recenta versiune a acestei muzici in
Studioul de muzica electronica al UCMR si la Centrul de muzica electro-acustica de
la Bourges (Franta). Cam aici ma aflu in momentul de fata.

- Care este atitudinea dvs. fata de traditia folclorica prin
componentele sale structurale, pornind de la aspectul melodic, ritmic,
timbral, ornamental, utilizarea unor surse instrumentale ori preluarea unei
anumite “practici a cantarii’, pana la nivelul esentializat al ipostazei
eufonice?

- Ar fi multe de spus in ceea ce priveste aceasta sursa inepuizabila de idei
si sugestii prezente Tn muzica culta de la inceputuri si pana azi. Depinde doar de
imaginatia si capacitatea interpretativa a compozitorului sa le dezvaluie creator.
De la simpla invesmantare armonica si polifonicd a unor teme date sau create in
spiritul muzicii populare si pana la re-crearea unui folclor imaginar, a unei deduse
practici folclorice devenite domenii de lectura si inventie, de la o prima faza, sa-i
zic oarecum traditionalistd in ceea ce priveste tratarea materialului folcloric (Piese
pentru pian, Simfonia-balada, Opt madrigale pentru cor a cappella si foarte recenta
Parodie Europeand), am folosit mai apoi citatul folcloric ca esantion pentru o
prelucrare electronica (muzica ‘tape”) - este vorba despre perioada anilor ‘70 - in
lucrarea Match Il pentru “Ars Nova”, in care imbinam o sursa “naturald” ancestrala
imprimata pe banda, rezultat al unui travaliu extins, si 0 muzica “live”, anume o
improvizatie structuratd, destinatd ansamblului caruia i-a fost dedicata lucrarea.
Sugestia folclorica - si anume practica improvizatorica prezenta in multe dintre
formele ei, ca si cea provenita din traditia bizantind - a capatat in ciclul Phtora
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(1968-1971) o serie de acceptiuni proprii. Mai pe larg am expus teoria mea despre
muzica rezultata in cartea /nterferente (Editura Muzicala, 1984).

La Tiganci
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Tn acest ciclu am studiat si am definit - exhaustiv, cred - cinci domenii de
practica improvizatorica, fiecare in parte legat de o anumita structura semiografica
a textului muzical. Este vorba despre domenii pure; in literatura muzicala unde
apar zone improvizatorice, de obicei exista un amestec impur de astfel de structuri.
Cele cinci lucréari care compun ciclul Phtora - si anume Phtora | - Durate, Match,
Cantus Firmus, Ideofonie si Soliloque - definesc in mod coerent tipuri anume de
practicd muzicala improvizatorica, un anume nivel la care se aplica creativitatea
interpretului n actul comunicarii, altfel zis, inventia Tn procesul - mental si gestual -
al lecturii. Pana in prezent, Match si Ideofonie nu si-au gasit interpretii. (Este timp
si in mileniul 111.) Surse folclorice se disting si in lucrari precum cele doua Concerte
pentru pian si orchestra, opera La figdnci, Sonata pentru doua piane, si anume sub
forma unor aglomerari si suprapuneri de teme (cateva zeci in anumite secvente ale
lucrarii DIALO(VA)G(OS), in cadenta celui de-al doilea Concert pentru pian, in
finalul Sonatei pentru doud piane, care este cladit pe un ritm de colind.

M-as opri pufin asupra acestei lucrari, unul dintre primele mele opus-uri,
datand inca din perioada studiilor de la Conservator (1963). Lucrarea rezuma, in
fapt, cam tot ceea ce traditia muzicala pana spre anii ‘50 a scos la iveala: partea | a
Sonatei reprezinta o sinteza dintre forma de sonata si cea de fuga. Este totodata
o sinteza intre gandirea dodecafonic-seriala si cea modala (este vorba despre
seturi de moduri complementare - care impreuna dau complexul cromatic), o
imbinare intre surse fie provenite din muzica folclorica, fie proprii. Am impresia ca
in aceasta lucrare am cam pus punct unei culturi traditionale (Bartok-Schonberg) in
ceea ce priveste compozitia, care, asociata unei alte lucrari simfonice (7rei piese
pentru orchestrd), exploreaza si, intr-un fel, incheie si un model orchestral
stravinskian.

Traditia muzicii populare romanesti subzista, subimplicata, mai degraba
contextual, si In lucrari precum Antifonia pentru orchestra de coarde si in teatrul
instrumental Danila Prepeleac si Trei strigéturi de alean.

Dar sa vedem in ce constd, in general, in creatia mea, ceea ce am spus
candva ca ar fi atitudinea sistematica. Dacd ma gandesc bine, am descoperit
inca din primii ani ai deceniului V compozitia odata cu sistemul dodecafonic-serial.
Restul, cam tot ceea ce ar fi istorie a muzicii, am céantat, si ca atare i-am
descoperit legile si functionalitatea. Compozitia a inceput s ma intereseze odata
cu acest sistem riguros de organizare a materiei sonore, simplitatea si claritatea
acestuia determinandu-ma (cam in perioada in care primul dodecafonist roman -
daca nu l-am socoti si pe Matei Socor din perioada interbelica -, si anume Doru
Popovici, compunea cele Trei cdntece de supliciu) sa-1 aplic in cateva schite,
repede distruse si abandonate. Cam asta faceam in cei cativa ani dinaintea
inceperii studiilor mele de compozitie din Conservator, aprofundand tot ceea ce
aparea nou in lumea larga. Noutatea si organizarea sistematicd mi-au fost cam
lege inca de pe atunci. Pana si intamplarii i-am dat ulterior lege si ordine. lar cand
m-am hotarat - evident, si la sugestia momentului, fascinat, ca si toti colegii mei, de
Gruppen si Carré de Stockhausen - sa scriu Strigoii pe versurile lui Eminescu (is-a
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dat mai apoi titlul Logodna) am fost in masura sa aplic toate cuceririle serialismului
de la acea data intr-o formatie mamut cu trei orchestre si coruri, solisti, benzi
electronice, trei dirijori etc.

Antifonia
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Se pare ca la un anume moment al evolutiei creatoare - cam de inceput -
un compozitor este tentat sa arate tot ce stie in fiecare lucrare: este o tentatie de
care poate nici eu, ca si nici altii - mai tineri sau mult mai tineri -, nu am scapat. M-
am lecuit de acest lucru totodata cu serialismul integral, pe care I-am abandonat
complet la sfarsitul anilor ‘60. Trecand, evident, in extrema cealalta: aleatorismul si
muzica stocasticd; de unde cam tot ce se leaga de improvizatie si teatru
instrumental in creatia mea.

- Ce fizionomie capata atat de discutata relatie-triunghi dintre
compozitor, interpret si public in conceptia dvs., in raport cu experientele
anterioare ale lui Cage sau Stockhausen? Cum privifi conceptele de “opera
deschisd’ si de “muzica intuitivd” si in ce masura isgi gasesc ele locul in
propria dvs. creatie? Este atat de importanta acea “practica a inventiei” pe
care o sustineti toeretic in volumul /nterferenfe?

- Ma intrebi despre “faimosul” triunghi compozitor-interpret-public. Pentru
mine, nu existad decat doua “laturi”: opera si interpretarea ei. Cea dintai se
presupune a fi (bine) inchisa intre cele doua coperti (ale partiturii) si cea de-a
doua, deschisa. Publicul este o notiune atat de vaga, incat a o pune in ecuatie
inseamna pierdere de timp. Mi s-au tot pus si in trecut, ca si azi, Intrebari de soiul:
pentru cine scrii, cui te adresezi? $i am avut uneori sansa sa lucrez cu interpreti
exceptionali: dirijori, solisti, formatii. Lor le-am daruit muzica mea si le sunt
indatorat pana peste poate. In ceea ce priveste “opera deschis&”, nu am nimic in
plus de adaugat fatd de cele afirmate mai sus despre ciclul Phtora si comentariile
din volumul /nterferenfe, Nu I-am urmat nici pe Stockhausen cu “muzica intuitiva”
de pe la Darmstadt din anii ‘70 - am fost total dezamagit, cunoscandu-| pe autorul
lucrarilor mai sus citate, de ceea ce a urmat acestora (pana azi) -, si nici
“aleatorismul” lui Cage nu mi s-a parut altceva decat o metafora zen. Am incercat
sa cunosc resorturile interne, intime si comunicabile ale fenomenului
interpretativ, mergand pana in zilele de azi, prin instituirea in Universitatea de
Muzica din Bucuresti a unui doctorat (pe care il conduc) in Teoria Interpretarii
Muzicale. Sper ca cei implicati in aceasta activitate s& mearga mult mai departe
decat mine in elucidarea acestei probleme. In creatia mea mi-am pus problema
“practicarii inventiei” intr-un sens mai degraba corelat elementului improvizatoric si
unor alte principii de formare a discursului muzical (vezi din nou /nterferenfe). As
dori sa cred - totusi - cd nu vom mai astepta cine stie ce mileniu pana cand
acestea vor prinde viata.

- Ce relevanta are, in contextul creatiei dvs., ideea utilizarii perechii
dihotomice sunet-tacere? Dar materializarea sintagmelor muzica imaginara,
muzicd-memorie, imobilitate, gest (muzical)? Ce reprezinta in fapt, pentru dvs.,
aceasta permanenta conlucrare intre ideea de joc, cea de atitudine ori de
comportament scenic, si parcursul muzical propriu-zis? Vedeti sincretismul
artistic ca pe o posibild solutie pentru iegirea din criza postmoderna, atat de
acuzata ca stare generala in ultimul timp?
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- In teza mea de doctorat - Baze ale unei analize formale a limbajului
muzical - explic foarte detaliat ce Inteleg prin sunet, tacere, muzica imaginara,
muzicd-memorie, imobilitate, gest (muzical nesonorizat), in majoritatea lor,
elemente ce tin de aspectul telepatic al comunicarii muzicale. Sa repet in cateva
cuvinte: inteleg prin muzica un fenomen de comunicare (artistica) in care este
direct si concret implicata persoana umana. Din acest motiv, consider tot ceea ce
provine dintr-o sursa electronica o arta a sunetului si atat. Deci, pun in centrul
comunicarii muzicale persoana prezenta, direct implicata in acest act, unic si
irepetabil. De asemenea, consider ca in comunicarea muzicala intra in joc
ponderabile si imponderabile, sunetul si ticerea, ca elemente “materiale” (cu tofi
parametrii fizici) si - pe planul estetic - trairea, cu toate implicatiile continutiste,
niciodata epuizate. Mi-am imaginat un domeniu muzical largit, in care, in afara
sunetului si tacerii, sa intre in definitia acestuia gestualitatea (de tip teatral
atitudinal - interiorizat, mental sau manifest, in miscare), toate reiesite dintr-o
structura muzicala. Este mai mult decat evidenta teatralitatea performantei
muzicale: orice muzica, de oriunde si oricand, are si un aspect spectacular; este
motivul principal pentru care mergem si la teatru, si la concert. $i nu numai atat:
detaliand, o tacere in muzica poate fi interpretata in multe feluri: actiune (mentala)
nesonorizata, intreruperea actiunii muzicale (lapsus mental, gol, iesire din jocul
muzical), iar tAcerea activa poate primi sensul de “muzica imaginara”, ce se afirma
si se comunica mental - telepatic, “muzica-memorie” - cu un sens oarecum
asemanator, cu adresa directa la un fragment existent, dat, in memorie - toate
gestualizate sau nu in spatiul de executie. Ca atare, mi-am imaginat un teatru
instrumental in care interpretii sa-si desfasoare plurivalent capacitatile expresive.
In lucréarile Kitsch-N, Infrarealism si, in parte, Vagues si DIALO(VA)G(OS), aceste
elemente de gestualitate definesc un tip de interpret-muzician-actor- pantomim,
dispus a-si infaptui performanta altfel decat pe scaun si in fata portativelor cu cinci
linii i patru spatii. A se implica total in jocul performativ, ca persoana. Un anume
aspect, i-as zice pseudo-sincretic, s-ar putea evidentia si ca atare, desi punctul de
pornire Tn acest spectacol nu este cel de coexistenta a mai multor surse de
informatie eterogene, ci provenienta acestora dintr-o unica structura, muzicala,
extinsa n alte zone ale sunetului si tacerii, ale miscarii si imobilitatii (fizice si
mentale).

Vad, insa, ca te obsedeaza, ca si pe mulii aliii, “criza actuala a post-
modernismului”. Postmodernism aparut ca reactie la “criza” modernitatii.
Modernitate aparuta, la vremea sa, ca reactie la “criza” neoclasicismului s.a.m.d.
Sa lasam la o parte vorbele mari despre crize si solutii, referindu-ne n bloc la
curente si tendinfe mai mult sau mai putin dominante o vreme sau alta in cultura.
Ar fi mai corect s& judecam si sa evaluam faptele, operele individuale, si nu atat
apartenenta lor la ceva sau altceva. Atat Barocul, cat si Clasicismul, Romantismul
$i curentele neo au produs si maculatura, si capodopere. Ce se petrece azi nu
difera cu nimic fatd de ceea ce s-a mai intamplat ieri, sau mai ieri, sau altcandva.
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Este fatalitatea divina ca duhul sa se intrupeze (sau nu) in “luturi pieritoare” - ca
sa-l parafrazeze pe lon Barbu, cu care am si am avut afinitati esentiale.
Infrarealism
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Omul de stiintd se considera “un practician al matematicilor”. Eu, nimic
altceva decat un practician al muzicii - In toate ipostazele ei. lar absolutizarea
unui stil sau a unei tendinte estetice si impunerea sa ca optiune dominanta pentru
azi sau maine mi s-a parut din start ridicold. Deci, sa lasam afara “crizele” si sa
cautam impulsul hotarator pentru afirmarea - candva sau undeva - a unui nou
mod de a privi si sensibiliza universul in care ne aflam: aici si acum, cu ochiul larg
deschis catre lume.

- Cateva cuvinte, acum, despre sistemul original de organizare a
materialului sonor, pe care I-ati conceput dupa principii provenite din legitati
fundamentale de ordin sonor-acustic, sistem pe care l-ati aplicat, partial,
incepand cu Concertul pentru pian si orchestra DIALO(VA)G(OS) si opera La
tigdnci, si l-ati integrat in recentul Oratoriu siin Apocalypse 12.

- Continuand cu “inelele”, ciclurile sau directiile urmate Tn muzica mea, am
impresia ca dominanta ramane totusi concepfia modala. A existat - cu toate
deschiderile si, uneori, abandonul intr-un sistem al absolutei libertati - cam in toate
lucrarile mele. Intr-un fel, se pare ca lectia lui Messiaen am primit-o cu totii, intr-un
fel sau altul, Tn anii de Tnvatatura. Atat Psalmii (pe versuri de Arghezi), cat si
cantatele Domnisoara Hus (pe versurile lui lon Barbu) sau /nscripfie (poemuzica
datorata lui Nicolae Coman) se nscriu intr-o lume modala structurata intervalic
(veche obsesie a totalului cromatic), care iradiaza in ciclul Phtora si in cel denumit
Vagues, in care aplicam tehnici de control al hazardului (alta lectie venita prin
filiera franceza Xenakis). Ulterior - vezi DIALO(VA)G(OS), opera La tigénci, cel de-
al doilea Concert pentru pian si orchestra -, modurile pe care le foloseam in
structurarea limbajului muzical proveneau din infrastructuri constituite algoritmic:
formule caracterizate prin anumite succesiuni de intervale desfasurate pe largi
suprafete. Acestea apar, cel mai evident, in cele doua prologuri din opera La
figanci - la cele doua piane - si in cea dintai parte a Concertului nr. 2 pentru pian si
orchestra, si anume sub forma unui “motor” generator de moduri ce urmeaza a fi
aplicate in secventele ulterioare ale lucrarii. Exista si o analiza publicata n revista
“Muzica” in anii ‘80.

Conform sistemului despre care am pomenit mai sus, privind un spatiu
sonor temperat de 97 de sunete definite printr-o relatie stricta intre frecventa si
pulsatie, sistem pe care |l-am expus in repetate randuri - printre altele, si cu ocazia
unei conferinte organizate de Academia Romano-Americana in 1995 la Reno,
Nevada - si I-am publicat si in revista “Muzica” din aceeasi perioada, realizand
diferite “sculpturi” sonore Tn acest univers structurat am revenit - printre altele - si la
un tip de centrism, adica la o constructie de genul “rezonantei naturale”. O
pseudo-rezonanta naturala, de fapt, fiind vorba despre un sistem temperat si, de
aici, posibilitatea unui polimodalism integrat in universul dat al fiecarei
fundamentale, centrarea ca atare pe verticald a intregului complex cromatic. In
aceasta sfera tematica se inscriu, in afara lucrarilor pomenite mai sus,
SINeuPHONIA |, Extasis 256/n, Oratoriu pe texte din Evanghelia lui Toma (inc& in
asteptarea primei auditii), ciclul (in devenire) Apocalypse. Ca si in alte etape din
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trecut, am remarcat $i acum cé instalarea ntr-un univers bine studiat si bine definit
logic iti poate conferi o baza certa transpunerii Tn opera a oricarei idei, intuitii,
inspiratii. Si cate si mai cate. Intr-o opera de arta, nici intamplarea nu poate fi la
voia intamplarii...
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- Ce semnificatie are pentru dvs. (amintindu-ne de tematica
seminarului muzicologic organizat la Cluj cu prilejul festivalului “World
Music Days” din 1999) conceptul de “identitate si interculturalitate” si cum se
reflectd, in opinia lui Nicolae Brindus, acest concept in muzica romaneasca?

- Dupa voia fiecaruia.

- Credeti in potentialul creator romanesc?

- Da.

- Si considerati benefic faptul ca v-ati nascut aici?

- Nu stiu.

- In final, unele consideratii critice privind menirea si rolul omului de
arta in conditiile atat de descurajante ale economiei de piata, generatoare a
unei “economii de cultura” ce domina spatiul in care ne aflam, spatiu bantuit
de un haos valoric debusolant.

- Debusolant este doar cand privesti fenomenul cultural actual de la
periferie si te uiti in jur. Cand creezi, lupti cu ideea si materialul. Restul e
“literatura”...
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