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INTERVIURI

De vorba cu Sabina Ulubeanu

Andra Apostu

Sabina Ulubeanu este un artist complex s un om
aparte. Ca artist o regasim in ipostaze variate: compozitor,
fotograf, muzicolog, organizator de festival si ni se dezvéluie
»CU bucurie, farad teamd”. Crezul ei artistic cel mai intim nu tine
cont de stilul muzical, de tehnicd ori de context. Artistului
Sabina Ulubeanu i se suprapune, intr-o armonie perfecta rolul
de mamd, ipostazd din care a compus majoritatea /ucrarilor
sale.




Revista MUZICA Nr. 6 / 2020

A.A.: Draga Sabina, cum ai ales sa devii compozitor?
Cand ai stiut ca este ceea ce iti doresti?

S.U.: Cum era acea vorba, stiam dar nu credeam? Tin
minte ca inainte de avea pian Tn casd ma asezam la marginea
caloriferului, erau unele asa zis moderne, cu un fel de placuta
traforata peste elementi, si ma prefaceam ca dau un intreg
concert cu muzica din capul meu. Apoi am intrat la liceul de
muzica George Enescu si, prin clasa a treia, am improvizat un
acompaniament la balada de Ciprian Porumbescu pe care [-am
si Tnregistrat cu o prietena violonista, Lelia lancovici. mi placea
mult s& improvizez si sa citesc partituri, era ocupatia mea
preferata. Doar ca improvizatile mele nu erau lejere clasico-
pop-virtuozitate, asa ca ai mei colegi nu prea apreciau. Apoi, la
concursurile de pian preferam piesele romanesti de secol XX,
mi se parea ca mi se potrivesc foarte bine. Privind in urma,
muzica de Constantin Silvestri, de pilda, nu ne mai socheaza,
dar pentru copilul din mine era inedit si avea acel ,altfel”. Asta
in conditiile in care compozitorul meu preferat a fost si raméane
Bach, dar atractia catre modern a existat mereu.

Mai tarziu, in clasa a 10-a, am avut de luat o decizie.
Muzica sau altceva. Si ideea compozitiei a inceput sa prinda
contur din ce in ce mai clar. Dupa ce am scris prima piesa pe
hartie si cu bard dubla, a fost clar ca drumul are directia
imuabila. Asa ca au urmat si altele, primele concerte, in clasa a
12-a, care au fost o experienta absolut de poveste, norocul fiind
sa am colegi care iubeau muzica noud, si admiterea la
Conservator.

A.A.: Exista o multime de marturii despre personalitatile
unor dascali in compozitie precum Tiberiu Olah sau Doina
Rotaru, cu care si tu ai studiat, dar mi-ar placea sa stiu cum a
fost relatia ta cu ei si ce anume din crezul lor artistic consideri
ca s-a transferat, ori poate nu in tine.

S.U.. Intalnirea cu absolut toti profesori de la
Universitatea de Muzicad a fost pentru mine importants. Insa
admiterea am dat-o0 cu scopul clar de a studia cu Tiberiu Olah.
Eram in clasa intdi cand am auzit la Ateneu muzica din Suita
Mihai Viteazu si desigur ca la acea varstd mi s-a parut
fabuloasa. Nu ca nu ar fi si acum, dar era cel mai modern lucru
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pe care il auzisem vreodata. Apoi, la 18 ani, am fost sa ii arat
de doua ori ce am lucrat. Odata prin octombrie si alta data prin
martie. Pe langa sansa de a asista la o ora de compozitie cu
clasa lui (ora insemna un spatiu-timp extins in care viata se
desfasura prin prisma partiturii analizate), bunavointa pe care a
avut-o si incurajarile lui - care veneau extrem de criptic - m-au
cucerit definitiv. 1 interesa progresul personal, mai putin
comparatiile cu altii; de altfel, nici nu stia prea bine ce colegi ai
sau unde este catalogul. 1l interesa s& nu te abati de la un tip de
muzicalitate intrinsec, mai ales atunci cand erai semicopil. Nu fi
placeau lipiturile, voia progres organic, sa asimilezi fara graba
noile structuri si tehnici, sa fie ,ale tale” inainte sa le aplici sec,
mecanic. Puteai crede ca nici nu iti stie numele, cand deodata
se intorcea cu un zambet subtil si spunea: ,am adus concertul
nr. 2 de Bartok pentru vioara ca sa inveti din partea a doua cum
se construieste o tema”. Si asta pentru ca ii spusesem cu trei
saptamani Tnainte ca vreau sa scriu o lucrare pentru vioara
solo. Alta data, la suita pentru pian, remarca sa pozitiva a fost:
,meritul partiturii este ca s-a inteles ce s-a analizat data trecuta
in studiile de Debussy". Remarcile acide au fost mult mai multe
si tare folositoare. Ce conta era doar ce puneai pe pupitru Si
daca notele de acolo aveau sau nu coerenta. Din pacate, am
prins doar doi ani plini la clasa lui. Starea de sanatate devenise
din ce in ce mai precara, mergeam si la el acasa sa facem
orele, dar curédnd nu a mai fost posibil s& raméana in Bucuresti.
Din incurajarile sale foarte rare, deci cu atat mai semnificative,
am ramas cu doud memorabile. Si le citez: ,Armonie nu
inseamna insiruire ritmicad de acorduri. Lucrarea ta este foarte
armonica si fara acestea”. Si nu se referea la o armonie
filozoficd a intregului, ci la armonie asa cum o intelegem din
disciplina cu acelasi nume. Si cea de-a doua, care mi-a dat
curaj si face legatura cu persoana despre care vom vorbi in
continuare: ,a fost foarte frumos, dumneata ai deja stilul tau
liric”.

Un stil liric pe care il admiram deja la doua mari
compozitoare: Myriam Marbe si Doina Rotaru. Prima data cand
le-am auzit muzica, mi s-a parut ca mi se picura balsam pe
suflet. Cand Olah nu a mai putut veni la facultate, erau discutii
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despre cum sa se imparta clasa. Nu am conceput sa merg la
altcineva in afara de doamna Rotaru. Intalnirea sustinuta cu o
asemenea personalitate mi-a folosit enorm. in afard de caldura
sufleteasca si bucuria de a face muzica, la ora ne aducea
partituri noi ale unor compozitori contemporani renumiti,
europeni si asiatici, si astfel eram la curent cu marile festivaluri
si concerte intr-o vreme in care mobilitatea era un pic mai
redusa decat acum. Rigoarea analizelor este ceva ce de la
Doina Rotaru am invatat, la fel si importanta planurilor fie ele si
desenate pe un colt de foaie. In cel mai greu moment de
studentie, cand abia nascusem primul copil si eram complet
obosita si coplesita de ce mi se intampla, cel mai important
sprijin academic a fost faptul ca eram la clasa dumneaei. E
adevarat ca am avut parte de multd intelegere din partea
tuturor profesorilor, dar ora de compozitie e speciala. lar
compusul e un act pentru care ai nevoie de timpul tau, de
liniste, de visat cu ochii pe pereti, adica toate cele care
disparusera brusc. Doina Rotaru mi-a dat multa incredere, m-a
sfatuit sa imi fac planul din aproape in aproape, sa iau fiecare zi
asa cum e, sa gasesc undeva macar o ora pe zi - caci ceva tot
iese, mare dreptate a avut! - si asa, cu binisorul, am scris
lucrarile grele de anul cinci. 1i datorez, pe langd multele Si
extrem de valoroasele cunostinte specific muzicale expuse
imbatabil, parca picurate direct in creier, increderea ca daca
vrei s& compui, o faci si in cele mai grele conditii.

A.A.: Cand faci referire la teza ta de doctorat spui ca
este manifestul tau artistic. Ce Tnseamna un manifest artistic?
Este un crez, o suma de principii, de reguli sau poate mai mult
de atat, ceva intim, personal? Ai simtit vreodata ca te-ai abatut
de la acest manifest? iti impui sa ii ramai fidel&?

S.U.: Daca m-am abatut vreodata, a fost doar din
neputinta, din esecul de a face mai bine lucrurile. Crezul cel mai
intim e cel care te ghideaza in creatie, si nu tine cont de stilul
muzical, tehnica, context. Al meu este despre a nu pierde
coerenta sentimentului initial si de a ingloba cat mai fidel - in
ceea ce scriu - cine sunt eu in acel moment. Uneori iese, alteori
nu complet (imi dau seama mai tarziu). Daca nu iese deloc,
simt imediat ,lipiturile” si desigur ca arunc, sterg.
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A.A.: In lucrarea ta Sheroes ai prezentat femeia, in cele
trei ipostaze ale ei/ale tale (?) de creator, mama si erou al
cotidianului. Crezi ca poti functiona in doar una sau doua dintre
aceste ipostaze? Crezi ca ele sunt obligatoriu complementare,
se atrag, au nevoie una de cealalta?

S.U.: Aici raspunsul nu poate fi decat personal. Eu,
Sabina, ma aflu in aceasta postura si pot povesti doar pentru
mine. Experienta altor femei le apartine doar lor si nu exista
verdicte.

Din pacate, ani de zile femeile s-au rusinat cumva de
specificitatea lor si supremul compliment era canti sau compui
ca un bdrbat. E un cliseu fara temei si complet ilogic in opinia
mea. O muzicd/interpretare nu poate fi judecata astfel. Ea
poate fi buna sau nu, dupa criterii cat de cat obiective, lasand
deoparte preferintele, afinitatile personale care, ideal,
fnsumeaza un procent mai mic din ,analiza”.

Asadar, faptul ca eu sunt si mama nu intereseaza pe
nimeni in momentul in care asculta o lucrare, dar pentru mine e
important s& nu neglijez acest aspect in nicio ipostaza a vietii.
Receptarea (favorabila sau nefavorabilda) a cvartetului, de pilda,
nu tine cont de povestea pe care o spun eu, in fiecare
rezoneaza altceva.

Eu nu as putea functiona altfel, mai ales ca prea putin
din viatd am compus fara a avea copii. Nu am cum sa ignor, sa
nu inglobez toate aceste trairi in ceea ce scriu, e 0 a doua
naturd si da, am nevoie de aceastd permanentd pendulare, e
un fel de variatie necautata care ma tine in priza, alerta.

A.A.: Muzica ta are un lirism subiectiv iar asta inseamna
intimitate, cale sigura catre adevarul tau interior. Nu ti-e teama
de aceasta ,expunere”? Vorbeste-ne despre muzica ta...

S.U.: intotdeauna am glumit cu faptul ¢ muzica, fiind
considerata o artd abstractd (desi nu este...), permite autorului
sa incripteze orice fel de sentimente in partitura. Ma expun cu
bucurie, fara teama. Cand am inceput sa compun, eram
adolescenta si am abordat anumite forme fixe in limbajul pe
care il cunosteam, cel tonal. Am trecut apoi la cel modal si, mai
tarziu, in facultate, am cautat organizari sonore care sa-mi
satisfaca nevoia piesei respective. Dar am niste obsesii care se
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repeta fara ca eu sa le caut. Obsesii deloc inedite, probabil sunt
des intalnite pentru ca sunt foarte expresive.

In ceea ce priveste macrostructura, am obsesia
reamintirii. De aceea forma este prima care apare in schita noii
lucrari. Indiferent de la ce pornesc ca element sonor palpabil,
poate fi un acord, o micromelodie, 0 textura, ma intereseaza
felul in care le poti reaminti - transfigurat sau nu - in momente
cheie ale piesei.

La nivel micro, simt mereu nevoia sa ma joc cu un fel de
major-minor, dar nu Tn sensul de functional tonal, ci folosindu-
ma de terte si octave in diverse contexte, orizontale si verticale.
Uneori am micropasaje pivot care ma ajuta sa determin macro-
structura unei lucrari.

La nivel, sa-i spunem, narativ, in mai toate lucrarile de
ansamblu mi se ntdmpla ca muzica sa convearga catre un
pasaj melodic pregnant, aproape solo, care sintetizeaza multe
din evenimentele sonore ale piesei.

A.A.: Ai un stil definit? Acest stil trebuie pastrat sau
poate suferi modificari? Daca nu ai un stil, compozitor fiind, esti
in pericolul de a nu avea o identitate creatoare bine delimitata?

S.U.: Din punct de vedere al stilului, desi multe
elemente s-au pastrat de-a lungul vremii, cred ca principala
schimbare din ultimii 10 ani este inglobarea aluziilor la alte
genuri muzicale, transformate prin viziunea mea. Nu ma mai
feresc de influente pop, de citate din jocuri de pe telefon, de
vibe-uri techno. Ele nu apar ca atare, sunt mai mult pretexte
pentru anumite fragmente, sunt modificate, vazute prin diverse
Sfiltre” si adaptate lucrarii.

Originalitatea in secolul 21 este o himera. Cred ca
ajungi la ea doar fara sa o cauti cu orice pret. Fiind absolut
sincer si in permanenta curios, cu urechile larg deschise. Daca
vreodata in viata asta voi ajunge la originalitate, va fi fost
datoritd uimirii si bucuriei pe care incad o simt de fiecare data
cand ascult o muzicad buna. Si daca nu, aceasta uimire tot ma
va bucura.

A.A.: Ai scris muzica pentru film mut si ai initiat
conceptul de Silent Film Night in cadrul festivalului InnerSound
pe care il coordonezi din pozitia de director artistic. Este o idee

8



Revista MUZICA Nr. 6 / 2020

originala, cea de a promova tinerii artisti pasionati de aceste
doua arte, muzica si cinematografia? De ce ai ales filmul
mut...?

S.U.: In 2001 am fost la un curs de muzicd de fim la
Bayreuth, in cadrul festivalului pentru tineri artisti. Acolo trebuia
sa scriem fiecare un fragment pentru filmul mut Golem,
experienta care m-a influentat teribil. Filmul este magnific si
ideile mi-au venit instant.

Multi ani mai tarziu, in 2011, m-am géandit ca tinerii
cineasti care cunosc prea putin scoala romaneasca de
compozitie ar putea avea ocazia sa faca acest experiment: un
film mut nou, de scurt metraj, pe care sa il incredinteze unui
compozitor. Nu e o idee noua in sine, dar, la momentul
respectiv, pentru contextul nostru romanesc, a fost ceva nou,
care a prins bine, a avut succes, ideea a fost preluata si de alte
organizatii, in diverse maniere.

Mi s-a parut ca fimul mut e o provocare pentru regizorii
tineri, dar si pentru compozitori. Jocul cu imaginea poate fi mai
abstract, sau experimental, anumite stari sunt mai
polisemantice, per total e un joc frumos.

Mie imi place sa scriu muzica pentru film pentru ca ma
fascineaza universul lor, incerc sa potentez imaginea, sau sa
ma subordonez ei, sa o contrapunctez in asa fel incat viziunea
regizorala sa fie evidentiata.

A.A.: Crezi foarte mult in puterea imaginii, sustii arta
vizuala prin arta fotografica pe care o propui in expozitiile tale,
in lucrarile muzicale in care alaturi aceste doua arte. Cum s-a
nascut pasiunea pentru fotografie si cum ai reusit sa imbini atat
de armonios aceasta pasiune cu nevoia ta de a compune?

S.U.: Pasiunea pentru imagine a existat demult, dar abia
la 26 de ani i-am dat curs. Am avut perioade in care fotografiam
orice, nici nu plecam de acasa fara aparat. Simteam ca e ceva
acolo foarte asemanator cu muzica, dar nu realizam pe deplin
ce. Era si un debuseu pentru momentele in care copiii au fost
foarte mici si latura mea creativa nu era implinita, 20 de minute
pe strada sunt mai usor de obtinut decat 4 ore de liniste acasa.

La un moment dat am abordat si teoretic imaginea, am
participat la un curs interesant si de acolo au urmat mai multe
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lecturi. Eram preocupata de problematica timpului in artele
vizuale si intuiam ca are legatura, printre altele, si cu memoria
Si cu organizarea imaginii pe tipuri de perspectiva. M-a fascinat
atat de mult aceasta legatura incat am inclus-o si in ultima
parte a cercetarii mele doctorale, cu exemple concrete ale
diverselor tipuri de perspectiva si corespondentul lor muzical.

A.A.: Ai colaborat in lucrarile tale si cu alti artisti vizuali?

S.U.: Din punct de vedere al colaborarilor, pentru mine
cea mai importanta a fost cu Catalin Cretu, care este
compozitor si artist multimedia. Prima data la lucrarea Rondo
d'Hivers, unde forma de rondo a piesei camerale - distorsionata
de o sectiune mediana cu soprana - a avut ca suport vizual o
gaselnita fantastica de-a lui Catalin, care mi-a cerut in principal
un anume tip de fotografii, sa le spunem fundaluri expresive,
care sa poate fi manipulate treptat, in asa fel incat in punctul
median soprana pare ca e in interiorul unei custi, imaginea fiind
prelucrata si live.

A doua colaborare ne-a adus la Viena, la festivalul
european de fotografie Eyes On, unde, intr-o vitrina din clubul
boho chic Schikaneder, tapetata cu fotografiile mele, se afla un
computer care, cu ajutorul camerei video proprii i a unui
algoritm elaborat de Catalin, te introducea 1in interiorul
fotografiei in mai multe maniere. Toata scena se putea vedea
din strada, astfel ca showul era deja la un nivel meta, al vitrinei
din vitrina.

In ultimele luni am lucrat in colectivul de artiste
Locomotive unde totul a avut o puternica componenta vizuala,
am filmat, am scris un ,desen sonor”, mi s-a deschis si alta
perspectiva asupra imbinarii dintre cele doua arte.

A.A.: Putem vorbi de o tematica in arta ta? Deopotriva
cea muzicala si vizuala. Sunt complementare temele pe care tu
le preferi?

S.U.: Cred ca o tematica comuna ar fi cea a filtrelor
neartificiale. Daca as explica acest concept, as incepe prin a
spune ca nu imi place sa modific realitatea, dar prefer sa o arat
din unghiuri personale. De pilda, in compozitie, am pasaje din
lucrari de care, ulterior, nu sunt pe deplin multumitd pentru ca
nu am reusit sa ascund suficient tehnica din spate, astfel ele
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devenind foarte evidente, si, dupa gustul meu, un pic simpliste.
Asta nu Tnseamna ca ,suna prost” sau ca imi fac autocritica, mi
le asum. E doar pentru a exemplifica faptul ca atunci cand ceva
e prea evident, pentru mine nu e destul, imi pare lipit, am
nevoia sa sap mai mult, pentru ca acel fragment sa capete mai
multa adancime. Acelasi lucru e si in fotografie. Un spatiu poate
fi transfigurat de un astfel de filtru neartificial, poate chiar fizic,
printr-o crapatura de gard sau o fereastra. Un portret nu are
pentru mine profunzime daca e doar ,ca de buletin”, ci tot
cadrul trebuie sa contribuie la personalitatea celui fotografiat.

A.A.: Din postura de creator/organizator de evenimente
muzicale as vrea sa imi vorbesti putin despre initiativa
InnerSound alaturi de compozitorii Diana Rotaru si Catalin
Cretu. Care a fost samanta, germenele, ideea de la care a
plecat acest demers? Pentru ca stiu ca nu e usor deloc sa sustii
0 asemenea initiativa... mai ales ca aici intervine si postura de
erou al cotidianului.

S.U.: Ideea InnerSound a aparut in aprilie 2011: se
simtea in Romania nevoia unui festival care sa functioneze ca o
punte fintre lumea academicd muzicald si muzicienii
independenti pe de o parte, si de cealaltd, muzica versus lumea
celorlalte arte. De ceva vreme, compozitorii din generatia mai
tdnara, cei care terminasera cam pana in 2005 studiile, erau
preocupati de sincretism, de arte vizuale, de noile tehnologii, de
multimedia. in plus, inca din studentie, pe noi, fondatorii
InnerSound, ne-a interesat problema apropierii publicului de
muzica prezentului. Muzica contemporana este in continuare
prea putin cunoscuta, dar responsabilitatea e si in ograda
creatorului. Odata cu terminarea studiilor ne-am dat seama ca
nu tine decat de noi sa schimbam ceva, pe principiul ,, s& nu ne
plangem, ci sa punem ceva bun in loc”.

In 2011 am adunat pe hartie toate ideile si am trasat
structura mare a festivalului, care s-a pastrat neschimbata:
concerte camerale cu muzici din toate epocile, de la medieval la
contemporan, Seara de Film Mut cu muzica live, concerte
crossover — art pop meets contemporary, instalatii, fotografie,
performance si colaborari pentru live visuals. Am intrebat de
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principiu mai multi artisti daca sunt interesati de o asemenea
initiativa, si, cu ajutorul lor, am stabilit si programul primei editii.

La prima discutie, InnerSound ar fi trebuit s& se
desfasoare in garajul-pivnita al casei de la munte, pentru noi si
prietenii nostri. insd cand am povestit si altora ideea noastra,
lucrurile au luat-o intr-o directie extrem de serioasa. Reactiile in
randul muzicienilor, artistilor vizuali, regizorilor tineri sau
performerilor au fost atat de entuziaste incat am realizat ca
trebuie sa ne organizam.

Cuvantul organizare suna foarte dramatic pentru niste
compozitori, chiar daca suntem obisnuiti sa planificam in
procesul creatiei. Ne-am dat seama ca ne trebuie: un spatiu
unde sa se desfasoare totul, BANI, un cadru legal prin care sa
putem rula banii, echipament tehnic, cazari, bilete de avion,
comunicare... am nvatat ca Bucurestiul are o mare problema:
lipsa unor spatii adecvate pentru productii de muzica si arta
contemporana multimedia. Lipsa echipamentelor tehnice fin
putinele sali accesibile. Lipsa personalului instruit din aceste
spatii. Rezolvarea vine inchiriind echipament si angajand
personal tehnic, insa aceste lipsuri contribuie din plin la
precaritatea Tn care se scalda sectorul cultural independent:
eforturile si resursele materiale se indreapta prea mult spre
rezolvarea acestei probleme in detrimentul altor laturi ale
organizarii unui eveniment. Prima editie de festival a fost o
reusitd sub toate aspectele, mai putin cel financiar. Pregatirea
noastra era de compozitori, sa angajam o0 persoana
specializata in marketing si strdngere de fonduri era imposibil,
pentru ca nu o puteam plati. Singura solutie era sa invatam si
acest nou limbaj.

Pentru a finanta urmatoarele editii am abordat mai multi
sponsori din mediul privat, institute culturale sau ambasade ale
unor tari precum Olanda, Austria, Polonia, Spania etc. Ne-am
facut curaj si am accesat, cu succes, finantarile de la stat, prin
concurs, prin fondul AFCN sau ICR. Bugetul a crescut de la an
la an, la fel si echipa manageriala care s-a transformat de-a
lungul anilor. Tn acest moment, deja au traditie si workshopuri
creative pentru oricine, din domenii de nisa - pentru copii,
despre sunet, pentru toate varstele in domeniul artelor vizuale -
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desen pe peliculd de 16 mm sau fotografie cu camere
artizanale construite in cadrul cursului, asta pe langa
prezentarile si mini conferintele artistilor invitati, mai aplicate,
destinate in primul rand artistilor.

incepind cu a doua editie, cei mai curajosi si inventivi
fotografi, regizori si compozitori sunt premiati in cadrul serii
finale de festival de catre jurii prestigioase.

Dar poate una dintre cele mai mari provocari a fost sa
maximizam resursele limitate de timp pe care le avem, astfel
incat munca noastra de compozitori sa nu intre intr-un con de
umbra. Aici lupta continua, si deseori raportul de forte este
inegal...

A.A.: Ce te inspira?

S.U.: Ma inspira absolut orice, desigur pe primul loc tot
felul de muzici. Sunt pasionata de muzee, de arta din toate
timpurile, gasesc bucurie in bijuterii de acum 3000 de ani sau o
instalatie multimedia construita azi. Incerc sa citesc cat mai
mult. Ma inspira natura, iubesc muntele si incerc sa urc cat mai
des, desi nu sunt vreo specialistd. Insa acele inaltimi sunt de o
frumusete coplesitoare si ma echilibreaza, Tmi dau multa
perspectiva asupra ordinii in care ar trebui sa imi asez
prioritatile.

A.A.: Esti 0 mama dedicata, mandra de copiii ei iar intr-
un interviu spuneai ca trebuie sa ai “curajul de a avea incredere
in copii”. E un curaj? Ce lectii crezi ca ai invatat de la copiii tai
care ti-au prins bine si in zona ta creatoare. Disciplina? Rutine
necesare? Tmbré’;ig:area imprevizibilului ca pe un dat?

S.U.: Ah, aici as putea scrie un roman. Am sa incerc sa
fiu concisa: am invatat sa valorific timpul, sa maximizez fiecare
secunda. Sa nu ma mai mire tantrumul niciunui adult si sa& ma
gandesc ca in fata mea e un copil mic obosit sau care nu se
simte suficient de vazut. Asta e extraordinar cand ai de
organizat evenimente, nu te mai poti enerva, supdra de-
adevaratelea. Sigur ca imprevizibilul e legea atunci cand cresti
copii. Reactionezi mult mai rapid la schimbari, pui solutiile
inaintea mirarii, nu mai cauti vinovati, devii eficient. Asta a fost
experienta mea, dezvoltarea mea personald, ca sa folosesc un
termen la moda. Fiecare copil vine cu o lectie importanta, fie ca
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iti apasa butoanele nesigurantelor, fie ca te invata sa te relaxezi
in privinta ,realizarilor sociale”. lar acest gen de lectii te
elibereaza, si desigur ca ajuta si la compozitie.

A.A.: Cum te-a afectat izolarea pe timpul pandemiei?
Consideri ca a fost afectat mediul artistic in vreun fel? Daca da,
la ce nivel?

S.U.: Cea mai grea decizie pe care a trebuit sa o iau la
inceputul pandemiei a fost s& aman editia a VI-a a InnerSound
New Arts Festival. Participarea internationala ar fi fost
compromisa, online-ul deja ma oboseste mai mult de 30 de
minute... evenimentul nu ar fi avut energia buna obisnuita in
alta formula.

Apoi, am vazut amanate o serie de concerte pe care le
asteptam cu nerabdare, promisiunea e ca se vor realiza acum
in septembrie si octombrie. insa frustarea a fost substantiala.

Ca noi, multi! Mediul artistic, mai ales cel independent,
unde salariul nu curge luna de luna, a fost profund afectat.
Masurile luate nu sunt suficiente, au fost de scurtad durata si cu
conditii restrictive pe care multi nu le-au putut indeplini.

Au mai fost entitati care au finantat proiecte cu tematica
pandemiei. Dar nu toti artistii se simt inspirati de asa ceva. Un
subiect cu o asemenea incarcatura creste diferit in fiecare. Pe
unii Ti paralizeaza, pe altii Ti anima. E un raport inegal.

La nivel personal, perspectiva scolii imi d& deocamdata
fiori. Scoala online nu a fost o experienta prea buna pentru noi,
urmeaza acum an cu Bacalaureat, cu schimbare de scoals,
suntem Tintr-o incertitudine totald din care nu stiu inca iesirea.
Grija pentru copii nu are cum sa nu afecteze procesul creativ,
care este unul destul de egoist.

A.A: Vorbeste-ne despre planurile tale de viitor, mai
ales in contextul actual al sugrumarii acesteia pandemice?

S.U.: Din fericire, planuri pentru compozitii noi exista,
unele trebuie onorate, altele au venit intre timp. Cum se vor
concretiza, putem doar banui si spera intr-un viitor mai bland.
Probabil c& vom folosi tehnologia si mai mult ca inainte, si, de
ce nu, vom gasi noi valente creative in acest fel. Nu putem sa
ne bazadm pe ,vechiul normal” si sa asteptam ca lumea sa se
intoarca in punctul de unde a plecat in februarie 2020. Mai lent
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sau mai rapid, vom gasi mijloacele sa compunem, interpretam,
difuzam ce am creat. Si sa invatam sa functionam la parametrii
necesari acum.

A.A.: Tti multumesc!

SUMMARY
Andra Apostu — A conversation with Sabina Ulubeanu

Sabina Ulubeanu has a complex personality both as an artist
and human being. As an artist she can be identified with various
aspects: composer, photographer, musicologist, cultural events
manager, and she reveals to as ,gladly, without any restraints”.
Her most intimate artistic belief doesn’t mind musical style,
techniques or context of any kind. To Sabina Ulubeanu the
artist overlaps, in perfect harmony, Sabina Ulubeanu the
mother, as she composed most of her works while being a
mother of two.
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STUDII

Studiul arhetipurilor muzicale (VI)

Animus — Anima — Androgynus — Puer —
Duplex Nativitas

Corneliu Dan Georgescu

harmoniae archetypus qui intus est anima
[Johannes Kepler 1571-1630]

1. Consideratii introductive

Voi prelua aici scurte pasaje din studile mele
precedente din anii 1982-1987 si 2013 sau voi mentiona cateva
din ideile lor principale, pentru a facilita intelegerea prezentului
text si independent de ele. Unele dintre aceste idei sper sa le
pot formula aici poate chiar mai clar.

Asa cum am mai constatat, se pare ca in muzicologia
romaneasca moda arhetipurilor a trecut, ca orice moda.
O discutie serioasa pe aceasta tema a avut rareori loc;
au dominat mai ales frecventele, poate prea frecventele
enunturi generale spontane, putin documentate stiintific.
Ceea ce nu inseamna ca discutia nu a indeplinit un rol
important: acela de a vorbi despre muzica fara a se
limita la descrierea unor date la nivel pur tehnic
structural sau la obisnuita literaturizare, in intentia de a
forja substratul ei cel mai profund.

Acceptiunea acordata notiunii de arhetip este diferita: de
la notiunea platoniciana de arhetip in general, la cea
fizica, a arhetipului sonor (Klangarchetypus), de la
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consideratiile referitoare la utiltatea sa practica
terapeutica sau pedagogica, la o presupusa functie sau
continut etic-religios sau la confuzia curenta intre arhetip
si simbol (dar si intre arhetip si model, pattern, Gestalt,
structura, ethos) sau la folosirea sa metaforica, mai mult
sau mai putin fantezista. In cadrul unei sesiuni stiintifice
speciale dedicata temei arhetipurilor, desfasurata la
Cluj-Napoca in 2009, sesiune care era de asteptat sa
ofere claritate pe aceasta tema, unul din referatele
importante s-a incheiat cu o formulare semnificativa:
,<abia acum nu stiu daca acesta este sau nu un arhetip”
[Kurtag 2009:16]. *

Desigur ca fiecare dintre acceptiunile curente are
motivatia ei; in masura in care am avut cunostintd de ele, am
incercat sa ofer o trecere in revista a lor [Georgescu 2000]. Nu
este Tnsa scopul studiului de fatd de a comenta aceasta situatie
in detaliu si nici acela de a oferi o0 dogma universal valabila, ci
doar sugestii pentru o anumita interpretare a muzicii. Si anume,
o interpretare plecand de la psihologia analitica a lui C. G. Jung
— dupa parerea mea, demers inevitabil in masura in care ne
ocupam de muzica privitd ca arta, deci vrem sa o intelegem si
explicam ca produs uman constient, dar in mare parte si
subconstient. Aceasta presupune o anumita disponibilitate
pentru intelegerea simbolicd a lucrurilor si nu exclude o
considerare filozoficd precum si din punctele de vedere ale
istoriei sau al fizicii, dar nu se reduce la ele; dupa cum are putin
comun cu o analiza muzicala clasica, care joaca insa la randul
ei un rol pregatitor important.

Profunda ancorare a psihologiei lui Jung in istoria culturii
(inclusiv antice si medievale) face ca majoritatea ideilor
enuntate de el sa-si pastreze valoarea lor chiar daca
unele puncte de vedere pot fi considerate azi ca
depasite. Esential este faptul ca psihologia sa include
filozofie, ontologie, biologie, lingvistica, sociologie,
mitologie etc., deci faptul ca el nu subintelege psihologia
ca o reducere, ci ca o deschidere — din acest punct de
vedere: asupra totalitatii vietii — si oferd o perspectiva
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culturala nu la indeméana oricui, nici in ceea ce priveste
constructia respectiva, nici in ceea ce priveste
intelegerea ei corecta, deloc usoara. Deoarece putine
critici actuale a complexelor sale teorii pot contesta sau
atinge inaltul nivel intelectual la care a inteles el sa
priveasca bogatia insondabild a sufletului omenesc.
Multe dintre aceste critici nici nu au reusit sa inteleaga
pe deplin teoriile sale inainte de a le critica; intre altele,
pentru ca ele incearca sa evite sau sintetizeze
contradictii in loc sa le accepte ca atare, asa cum a
procedat Jung fara concesii. Dar se vorbeste uneori si
despre o ,renastere Jung” [Keintzel 1991:21] si exista o
ramura speciala a psihologiei, psihologia arhetipala
[Hillman 1983], inspirata de teoria sa.

2. Arhetipurile lui Carl Gustav Jung

Fara a oferi o definitie explicita a arhetipului, C. G. Jung
se refera in repetate randuri la aceastd notiune centrala a
psihologiei sale analitice. El considera arhetipurile (numite de el
initial ,dominante ale subconstientului colectiv’ [Jacobi
1999:48]) ca un dat psihic primordial comun, care-si datoreaza
existenta acumularii unor numeroase experiente continuu
repetate [Jung 1965:434]. Arhetipurile in sine sunt vide,
elemente pur formale, facultas praeformandi [Jung
1963:124,128,129; 1971:167], dar ele isi schimba permanent
forma. Ele nu sunt figurabile, exprimabile in esenta lor, pot fi
doar sugerate metaforic, printr-un simbol [Jung 1970
Psychologie..:25]. Deci trebuie diferentiat arhetipul, notiune
abstracta care se refera la un continut psihic dificil de definit, de
reprezentdrile arhetipale, forme materiale, concrete, de
expresie ale acestuia. Arhetipurile sunt omniprezente in miturile
sau basmele din literatura universala [Jung 1970 La
Conscience...]. Deoarece orice dat psihic este pre-format, sunt
de asemenea pre-formate si functiunile lor separate, mai ales
acelea care provin nemijlocit din disponibilitatea
subconstientului. intre ele se afld, inainte de toate, fantezia
creatoare [dupa Jung 1990:1,9,78-79,124] si implicit, arta.
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Incercéarile de a epuiza sau organiza, sistematiza sau
ierarhiza domeniul arhetipurilor psihice sau a
corespondentelor lor muzicale, in principiu desigur
laudabile, nu au dus la rezultate convingatoare. Jung a
renuntat de la bun inceput la aceasta iluzie si eu voi
ramane la acest punct de vedere. Nu poate fi vorba deci
decat de o considerare a unei liste permanent deschise
a unor cazuri izolate, de ipoteze, de confruntari, de
contradictii.

Unele arhetipuri par a avea capacitatea de a se grupa,
de a forma ,constelati” cu diferite proprietati comune.
Arhetipurile simbolizate prin primele numere naturale 1, 2, 3:
Monada (Unitatea), Diada (Diferentierea, Opozitia) sau Triada
(refacerea Unitatii prin Sinteza contrariilor) — la care se pot
adauga eventual cele fundate pe numerele 4, 5, 6, 7, 8, 10, 12,
36, 60 etc. — par relativ independente (cel putin primele dintre
ele), ordonabile obiectiv intr-un sir crescator, corespunzator
cifrei respective. Arhetipurile simbolizate de cele patru materii
fundamentale (Terra, Ignis, Aether, Aqua), de asemeni
independente, nu par clasificabile; in Yi King sau in viziunile
simbolice ale astrologiei, alchimiei etc., materii similare sau alte
obiecte semnificative se inlantuie conform unor principii diferite.
Perechi de arhetipuri, dar niciodata o simetrie perfecta,
constituie si cuplajele Persona-Umbra sau Genesis-Mortem.

3. Arhetipurile ,speciale”

Considerarea intr-o grupare aparte a arhetipurilor
Animus, Anima [Jung 1991:57-74][Samuels...1991:38-
41][Keintzel 1991:97][Jacobi 1999:116-124], Androgynus
[Samuels... 1991:37], Puer [Jung 1990:107-
133][Samuels...1991:183] si Duplex Nativitas [Jung 1990:47-
48][Jacobi 1999:125-126] (toate cinci preluate de la Jung, dar
ultimele trei numite cu varianta lor in latina din motive de
consecventa si pentru a le distinge de notiunile respective
curente) este justificatd nu numai de referinta lor aparenta la
unele aspecte ale sexualitatii ci, mai ales, pentru ca ele pun in
modul cel mai acut o problema fundamentala a teoriei lui Jung:
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in realitate nu este vorba de asemenea referinte (sau, in orice
caz, nu numai de ele) ci mai ales de continutul lor abstractizat.
Tocmai aceasta abstractizare permite aplicarea conceptelor lui
Jung Th domenii diferite.

Foarte pe scurt formulat (asupra definitiei lor voi reveni),
arhetipul Animus se refera nu la béarbat, ci la ratiune, logica,
constructivitate, disciplind, fecundare, paternitate; arhetipul
Anima se refera nu la femeie, ci la sensibilitate, emotionalitate,
sentimente, receptivitate, fertilitate, maternitate. lar arhetipul
Androgynus — notiune care, in acceptiunea curents,
subintelege calitati sexuale atat masculine cat si feminine si
care, dupa Jung, nu trebuie confundat cu hermafroditismul
[Samuels...1991:96][Jung 2001:129-132], care presupune
amestecul lor sau nediferentierea sexuala — se referd nu la o
ciudatenie anatomica, ci la o sinteza, un echilibru al
arhetipurilor Animus si Anima: atat ratiunea si disciplina cat si
emotionalitatea si sentimentele se imbina in proportii echilibrate
intr-o unica personalitate. Aceasta coniunctio oppositorum
(syzygium) este rezultatul unui proces de individuatie avansat,
care nu diminueaza calitatile specifice de tip Animus sau
Anima, ci le implineste prin complementul lor. La randul sau,
arhetipul Puer se refera nu la copil, ci la latura copilareasca in
sens abstract a unui om la orice varsta, deci la curiozitate,
impuls catre joc, experimentare, cercetare, instinct (de remarcat
faptul ca Jung considerd ca arhetipul si instinctul sunt
,indeaproape inrudite” [Stein 2000:106]), intuitie, naturalete,
nevinovétie, creativitate, uneori naivitate, vulnerabilitate,
nesiguranta. In fine, arhetipul Duplex Nativitas — dubla nastere
— nu se refera la ceva, ce din punct de vedere biologic ar fi
oricum imposibil, ci la ideea originii simultane atat umane cat si
divine (curentd in mitologia greaca si in general in mitologia
eroilor si jucand un rol important in mistere si religii) sau la
materie si spirit, trup si suflet, eventual la o transformare
radicala din viata unui om, care are semnificatia unei noi nasteri
(dupa un ,botez” special sau ca o renastere dupa o prima
moarte, respectiv initiere — pentru Jung, initierea fiind o ,moarte
cauzatd de o neadecvare”, ceea ce necesita o transformare
radicald, un proces de re-definire care presupune si o jertfa
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[Samuels...1991:112]). Apartindnd subconstientului colectiv —
de altfel ca toate celelalte arhetipuri —, nu exista echivalente
sau simetrii intre cele cinci arhetipuri mentionate: se pot
observa de exemplu unele apropieri intre Androgynus si Puer
(depasirea dualitatii Animus-Anima) sau intre Anima si Puer
(preponderenta instinctului, spontaneitatea), dar nu si intre
Animus si Puer.

4. Dualitatea arhetipala Animus-Anima

Atat Animus céat si Anima — doua dintre cele mai
importante arhetipuri la Jung, simbolizate prin doua
cuvinte de origine latind inrudite — erau considerate de
filozofi initial ca insemnand améandoua in principiu suflet,
spirit sau suflu, respiratie; mai tarziu notiunile se
diferentiaza, prima referindu-se cu precadere la latura
spirituala, ,datatoare de viata”, a doua, la aspecte
apartindnd mai ales naturii, trupescului, ,animalicului”.
Retinem insa acceptiunile acordate de Jung, cu accentul
pus pe un continut psihic. Notiunile joaca la el un rol
particular, mai ales Anima, care pleaca in mai mare
parte de la subconstient [Samuels...1991:228].

Din punctul de vedere functional, privit la un nivel
general, arhetipul Animus poate fi considerat ca avand o
functie predominant discriminatorie, organizatoare, rolul sau
fiind acela de a distinge, cunoaste, controla, iar arhetipul Anima
pare a avea si o functie de relatie speciala intre constient si
subconstient, misiunea sa fiind aceea de a unifica, integra
elemente ale subconstientului in constiintd [Jung 1958:54]. Tn
ambele cazuri este vorba de ,personalitati parcelare” [Jung
1958:54], de zone fragmentare, incomplete, ale unui psihic: de
0 ,minoritate feminind” pentru barbat sau ,masculind” pentru
femeie, disimulate sub pragul constiintei [Jung 1958:80], ce
poate integra sau proiecta (in cel mai rau caz, refula)
componente complementare esentiale individuatiei sale, adica
implinirii unei personalitati complete, echilibrate, armonioase.

Jung considera individuatia un ,concept cheie” in procesul de
evolutie a unui om catre formula sa de viata proprie, unica,
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specifica [Samuels...1991:106]; in cadrul acestui proces are loc
0 integrare a contrariilor: PersonatUmbra, Animus+Anima
[Samuels...1991:115], Constient+Subconstient. Jung afirma
ca subconstientul ,s-ar invarti la nesfarsit in jurul lui insusi”,
daca nu ar interveni constientul ,ca sa-l libereze” [Keintzel
1991:79]; dar si constientul s-ar inchista, daca nu ar interveni
subconsgtientul ,sa-i dea viata”.

Orice arhetip are si o latura negativa. Astfel, arhetipul
Animus poate semnifica in caz extrem si violenta,
agresivitate sau intoleranta, ,lipsé de suflet”, arhetipul
Anima poate semnifica in caz extrem si pseudo-
protectie materna paralizantd, sentimentalism exagerat
sau dimpotriva, ,vrdjitorie”, ,intuitivitate demonica”, iar
arhetipul Puer, slabiciune, docilitate, un timp trecut, ,un
paradis care nu se mai intoarce”, dar si incélcarea
oricarei legi, reguli, conventii. Este vorba de acele
contradictii amintite, intrinseci notiunii de arhetip, pe
care trebuie sa le acceptam.

In special departajarea caracteristicilor arhetipurilor
Animus si Anima, oricum dificila, devine o tema de discutii
inutile prin faptul ca ele sunt proiectate curent asupra unui
barbat concret, respectiv asupra unei femei concrete, iar o
proiectie psihica presupune intotdeauna o reactie subconstienta
[Jung 1990:62][Jacobi 1991:91], deci involuntara,
necontrolabila, posibil nelogica, absurda.

In ceea ce priveste aceste proiectii, Jung deosebeste
patru trepte ale imaginii Animus-ului: prima defineste ,forta
naturala a salbaticului’, a doua, ,fapta curajoasa a eroului”’, a
treia, ,abilitatea cuvantului politicianului sau artistului’, a patra,
.Spiritualitatea terapeutului sau a preotului”. In mod similar,
arhetipul Animei cunoaste la el patru imagini: prima se
bazeaza pe imaginea ,mamei primordiale” (Eva), situata la nivel
pamantesc, pur biologic, privind inmultirea — principiul Bios; a
doua, pe imaginea ce priveste n primul rand activitatea erotica,
dar ridicata la nivel estetic si romantic (Elena) — principiul Eros;
a treia priveste acest principiu Eros spiritualizat (Maria) —
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principiul genezei spirituale; a patra gaseste in imaginea
respectiva ,intelepciunea absoluta” (Sofia).

Dar proiectiile functioneaza curent, inclusiv fixatiile
respective, cele ale Animusului asupra oricarui barbat
(fiu, frate, tata, prieten, coleg, iubit, vedeta sportiva,
erou, profesor, doctor, conducator, guru, sau calitatile
sale asupra masculinitatii in general), iar proiectiile
Animei asupra oricarei femei (fiica, sora, mama,
prietena, colega, iubitd, sora de caritate, artista celebra,
model sexy, profesoara, sau calitatile sale asupra
feminitatii in general). Tocmai asemenea proiectii pot
conduce la o polarizare exagerata, prin care, de
exemplu, caracterul activ, pozitiv, initiativa, forta etc.
sunt atribuite, sub diferite forme, exclusiv Animus-ului,
iar caracterul pasiv, negativ, finetea, labilitatea,
sentimentalismul etc., sub diferite forme, exclusiv
arhetipului Anima.

Arhetipul Animus poate semnifica insa si reprezentarea
Masculinului in conceptia feminina si invers, arhetipul
Anima poate semnifica reprezentarea Femininului in
conceptia masculina [Samuels...1991:38]. lar Anima
intervine intotdeauna in psihologia unui barbat cand
este vorba de afecte, de emotii [Jung 1990:73],
respectiv Animus in psihologia unei femei, cand este
vorba de luciditate, organizare. ,Pierderea Animei”
inseamna pierderea vivacitatii, a flexibilitatii, a omeniei,
stereotipie, Tncapatanare fanatica [Jung 1990:74],
.pierderea Animus-ului” insemnand incapacitate de
ordonare, de decizie, deruta, capricii. Aceste arhetipuri
definesc deci in realitate, prezente amandoua dar in
proportii diferite, fiecare personalitate implinita; ele nu
pot fi separate decét in cazuri patologice. O echilibrare
perfecta ar exista insa doar in contextul arhetipului
Androgynus. Integrarea amintitd mai sus inseamna
intre altele tocmai asimilarea, respectiv ,luarea inapoi a
proiectiilor’ [Keintzel 1991:100], revenirea la realitate.
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5. Depasirea dualitatii:
arhetipurile Androgynus, Puer, Duplex Nativitas

Aceste trei arhetipuri au comun intre ele faptul ca ele fie
sintetizeaza ceea ce au relevat primele doua ca diferit,
integrand elementele respective, ,trecand peste ele”, fie ca se
concentreaza asupra unor aspecte in cea mai mare parte
neutre. Intre aceste arhetipuri, Jung acorda mai multa atentie
arhetipului Puer, numit de el ,das Kind-Archetyp” [Jung
2001:107-136]. Gradul de ambiguitate al acestui arhetip,
inclusiv caracterul contradictoriu al calitatilor sale, depaseste
cazurile descrise anterior. Alaturi de sensurile enumerate mai
sus, el ar putea insemna: crestere, dezvoltare, copilul divin,
piticul ca expresie a unei forte naturale ascunse [Jung
2001:113], o stare trecutd care nu se mai intoarce [Jung
2001:118], un viitor potential [Jung 2001:119], abandonul,
suspensia, pericolul [Jung 2001:123], nemurirea [Jung
2001:125], hermafroditismul, nediferentierea [Jung 2001:129],
rezultatul unirii contrariilor, fiintd simbolizdnd nasterea si
sférsitul, intreaga umanitate, vulnerabilitatea, infantilismul,
absenta identitatii sau forta divind ascunséa [Jung 2001:133-35].

6. Arhetipurile muzicale — introducere

Jung a citat adesea miturile, basmele, Vvisele,
simbolurile, arta in general, ca forme curente de exprimare a
arhetipurilor. Pentru el, simbolurile ,au calitati arhetipale”, zeii
,5€ comporta arhetipal”’, miturile sunt ,inscenari arhetipale”
[Samuels...1991:44]. Dar el a evitat consecvent sa se refere la
muzica. Se pare ca nu a fost o omisiune chiar intAmplatoare:
conform marturiei pianistei Margaret Tilly, Jung s-a fi exprimat
in 1956 — deci, catre sfarsitul vietii sale (1875-1961) — referitor
la aceea ca ,muzica 1l iritd”, deoarece ea ,ucreaza cu un
material arhetipal extrem de profund, dar cei ce exercita muzica
nu realizeaza acest lucru”. Este greu de acceptat faptul ca el ar
fi ezitat sa se implice intr-un domeniu ce ii era strain, deoarece
in multe alte asemenea situatii, el a apelat fara retinere la
specialisti renumiti in domeniul respectiv (cum ar fi de exemplu

24



Revista MUZICA Nr. 6 / 2020

Mircea Eliade in probleme de istorie sau sistematizare a
religiilor).

in cele de urmeazi, se considerd cd muzica nu se
reduce la partitura sau inregistrare, acestea fiind doar
,forme de conservare” ale ei conventionale. Va fi vorba
de muzica privita ca un organism viu, de un ,suflet” al
muzicii, existent ideal Tnainte ca ea sa primeasca un
,corp material’. Se are in vedere desigur o privire
simbolica.

Dar — fie si simbolic — se poate pune intrebarea: ,de
unde vine” Tn definitiv muzica Thainte de a primi un
asemenea ,corp material’, unde si sub ce forma ar
exista ea Tnainte de a deveni materie sonora sau
notatie? Nu formulez aceasta intrebare din perspectiva
filozofica speculativa, ci ramanand consecvent la
punctul de vedere psihologizant al lui Jung. Ca si in
cazul oricarui arhetip (nu numai muzical) s-ar putea
imagina o forma de existenta initial ideala, ,imateriald”,
latentd, a muzicii in subconstient, care s-ar ,exprima”
apoi intr-o forma concreta. S-ar putea concepe un
ipotetic ,metalevel” [Taube 2004], un nivel unde totul
este mai intai virtual, sub forma unei imagini inca difuze
(ceea ce nu inseamna ca nu urmeaza anumite reguli),
ca un fel de vis, inainte de ,a trece pragul” constientului.
Am considerat ca este mai bine sa enunt aici aceasta
veche si aparent desueta intrebare, profunda si naiva in
acelasi timp, inainte de a intra in miezul problemei.
Poate ca, intre altele, si asemenea intrebari fara
raspuns l-au oprit pe Jung sa se ocupe mai indeaproape
de muzica. lar in procesul acestei materializari,
actioneaza, ca in toate situatile in care subconstientul
joaca un rol, arhetipurile respective, in acest caz,
arhetipurile muzicale, deci experientele precedente
repetate condensate.

Bineinteles ca nu se pot aplica mot-a-mot cele expuse
mai sus la punctele 2-6 referitor la arhetipuri in general in
muzica. Au existat si asemenea tentative, care au produs mai
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ales ironii. Conceptia lui Jung dovedeste insa permanent
flexibilitatea ei, incepdnd chiar cu abstractizarea si
considerarea simbolica a unor date anatomic-biologice. Va fi
nevoie insa de multa abilitate, pentru a selecta din aceasta
complexa conceptie doar ceea ce este aplicabil la muzica.

7. Arhetipurile muzicale — descriere generala

In seria de studii precedente pe aceastd tema
mentionata (in total sunt 14 studii incepand din 1982, intre care
cinci distincte, celelalte reprezentdnd mai ales variante diferite
ale lor, aspecte introductive sau aplicatii concrete), m-am referit
la anumite aspecte ale arhetipurilor muzicale, fara a incerca o
clasificare sau ordine in expunerea lor.

Rezuméand: Extrapolarea notiunii de arhetip din

contextul psihologiei analitice a lui C. G. Jung in lumea

sunetelor are la baza o proiectie a unui concept asupra

unui alt domeniu [Samuels...1991:265], deci nu o

proiectie psihica necontrolabila, ci o proiectie notionala,

justificata atat de existenta unui substrat subconstient n

orice comunicare, inclusiv muzicala (alaturi de stratul

constient, intentional), cat si de corespondenta care se
poate stabili in general intre procese psihice si caractere
fundamentale ale lumii fizice, inclusiv fizico-acustice.

Arhetipurile muzicale reprezinta nucleul natural, general

uman, anistoric, etern al muzicii, artd analizata de obicei

sub aspectul ei cultural, particular, istoric, relativ. Deci
muzica poate fi considerata un ,limbaj universal” doar in
plan arhetipal; in afara acestuia, totul este variabil.

Arhetipurile muzicale nu au nimic comun cu semantica,

estetica, etica, morala. Sugerarea sau denumirea unui

arhetip muzical printr-un simbol nu trebuie confundata
cu literaturizarea muzicii sau cu un comentariu de tip
hermeneutic conventional, procedee care pot fi
considerate de altfel derivate, posibile tocmai datorita
intuiriic mai mult sau mai putin clare a unor date
arhetipale obiective. lar reprezentarea, exprimarea
concreta muzicala a unui arhetip se realizeaza prin
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componente arhetipale (echivalent cu ceea ce Jung
numeste reprezentéari arhetipale); acestea (elemente
fizico-acustice materiale specifice muzicii, cum ar fi
scara armonicelor naturale, gama pentatonica, forma
ABA, cadentele armonic-functionale etc.) nu sunt insa
arhetipuri  (deci, ,dominante ale subconstientului
colectiv”), ci participa doar la definirea acestora.

Prin muzica se exprima experientele umane, fie ca acest
fapt este dorit sau nu de catre compozitor. Astfel, de exemplu,
nasterea si moartea, maturizarea si evolutia corespunzatoare
interioara, aspectele logice, structurate, sau capricioase,
necontrolabile, latura sociala, conventionala, ca si cea intima,
,ascunsa” a personalitatii umane etc. sunt dimensiuni arhetipale
comune vietii omului ca si muzicii. Unele asemenea elemente
pot fi numite, Tn sensul lui Jung, corespunzand destul de fidel
unor arhetipuri psihice si descriind astfel ,viata” unei opere
muzicale (sper ca denumirile lor in latina explica suficient
sensul lor): alaturi de arhetipuri cu caracter general cum ar fi
cele deja amintite — Monada-Diada-Triada sau| Persona-
Umbra, Animus-Anima, Androgynus, Puer, Duplex
Nativitas, am putea enumera si o serie de arhetipuri care ar
descrie 0 muzica in ceea ce are ea specific, cum ar fi Terra-
Ignis-Aether-Aqua (indica ,materiile primordiale”, asociabile cu
omofonia, polifonia, monodia, eterofonia), Initium-Centrum-
Finis (indica o pozitie si o functie), Crescere-Planum-
Descrescere (indica faze si calitati ale unui proces), Culmen-
Vallis, Maximum-Minimum (indicad proprietati ale unui
moment, rezultat al unui proces), Ascensio-Descensio,
Jubilatio, Peroratio finalis, Oniros, Transfiguro,
Apotheosis, Hiatus, Transitio, Alternis, Flexus (indica unele
cazuri sau caractere speciale ale unei evoluti). Aceste
arhetipuri specific muzicale — dintre care unele au fost analizate
intr-un studiu dedicat lui Enescu [Georgescu 1990] — nu au fost
amintite de Jung, ele sunt totusi nu numai ,specific muzicale” si
ar fi nu mai putin aplicabile general, inclusiv la viata psihica a
unui om. Eventuala lor denumire diferita nu trebuie sa induca in
eroare referitor la sensul lor. De exemplu, Initium-Finis —
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denumire mai potrivitd pentru muzica — este acelasi lucru cu
Genesis-Mortem sau cu Nastere-Moarte.

(Poate fac o greseala, neincercand sa gasesc si pentru
celelalte arhetipuri — cum ar fi chiar cele ce constituie
tema textului de fatd — o formulare ,mai aproape de
muzica”; am preferat insa sa raman cat mai fidel
terminologiei lui Jung, acolo unde ea existd si este
suficient documentata).

Dupa cum se vede, arhetipurile nu sunt intotdeauna
comparabile intre ele si pot actiona la nivele diferite; dar ele au
in vedere intotdeauna ,momentele cheie” — nu doar ale unei
muzici anumite, ci ale muzicii in general.

” A

8. ,Arhetipurile speciale” in muzica

Voi incerca sa definesc pe scurt fiecare termen al
gruparii de arhetipuri mentionate in titlul acestui studiu prin ceva
esential pentru el la nivel muzical.

Corespondentul muzical al arhetipului Animus poate fi
recunoscut in tot ceea ce priveste ideea principald, conceptul
abstract, regulile globale, proiectul in general, structura de baza
(si nu iIn mod esential ceea ce presupune o energie mai
ridicata: crescendo, accelerando, acumularea, dinamizarea,
fortissimo etc. care ar fi caracteristice arhetipului Yang).
Arhetipul muzical Anima poate fi recunoscut in tot ceea ce
priveste realizarea materiald, substanta concretd muzicala,
Ltrupul muzicii”, detaliile, inclusiv abaterea de la reguli sau de la
proiect (si nu in mod esential ceea ce presupune o energie mai
redusa: diminuendo, rallentando, pianissimo dezagregarea etc.,
care ar fi caracteristice arhetipului Yin). Nu este acelasi lucru cu
vechile si destul de uzatele notiuni de ,continut” si ,forma”,
pentru ca, intre multe altele, punctul de vedere arhetipal nu
priveste separat structura muzicald de semnificatia ei in plan
psihologic.

O precizare: m-am referit la arhetipurile cu caracter
general Yang si Yin intr-un studiu special [Georgescu
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1987] intr-o perioada in care inca nu imi era pe deplin
clar ca ,in spatele lor” actioneaza de fapt arhetipurile
Animus si Anima. Aceasta inconsecventa confirma
insa cele afirmate mai sus: arhetipurile pot fi definite prin
termeni diferiti, care pot accentua la randul lor si
anumite aspecte diferite ale lor. In acest caz, prin
denumirile Yang si Yin a fost reliefat mai ales aspectul
energetic abstract (de tip plus-minus) al celor doua
arhetipuri Animus si Anima. Nu este lipsit de interes a
aminti si faptul ca asa numita ,tema masculind” si ,tema
feminind” din expozitia unei sonate clasice prefigureaza
oarecum, in terminologia epocii, ideea acestei dualitati
arhetipale.

Animus semnifica si posibilitatea crearii unei opere de
arta, existenta ei virtuala, conceptia ce o anima, ,sufletul” ei, iar
Anima semnifica si opera concreta, vie, existenta ei reald,
,corpul” ei. Dar ele nu sunt atdt de simplu de diferentiat,
deoarece, pe de alta parte, arhetipul muzical Animus ar
reprezenta si ceea ce este schematic, latura controlabila,
ordonata, previzibila, fixata, eventual rigiditatea, inchiderea,
simetria, precum si tabelele, setul de structuri, sistemele
melodice sau ritmice, familile de timbruri — poate unele dintre
ele imaginare, nerealizabile real, dar in primul rand cele reale
(deci si elemente concrete, materiale), totul vazut din
perspectiva unei improvizatii pe care o poate insa si organiza,
optimiza, stabiliza, iar arhetipul muzical Anima ar reprezenta —
alaturi de structurile muzicale specifice epocii, stilului,
compozitorului, piesei respective — si ceea ce este neasteptat,
surprinzator, senzualul, imprevizibilul, improvizatoricul,
spontaneitatea, capriciosul, haoticul, eventual destructurarea,
dezordinea, latura deschisa, generativd (deci si elemente
abstracte, generale), totul vazut din perspectiva unei structuri
logice pe care o poate contrazice, dar si imbogati, rafina. Astfel
devine evidentd 1nca odatd necesitatea considerarii
amandurora arhetipurilor ca si inseparabilitatea lor.

Se pot imagina si cazuri extreme: o muzica integral
programata, fara niciun detaliu in afara sistemului unic,
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strict structurat (,eliminarea arhetipului Anima”), sau o
muzica integral improvizatorica, executata spontan, fara
vreun plan sau proiect (.eliminarea arhetipului
Animus”). Daca primul caz este foarte greu de imaginat,
al doilea este imposibil: elemente ale arhetipului
Animus se impun la nivelul subconstientului chiar si fara
voia autorului respectiv.

Arhetipul muzical Androgynus poate fi regasit in
prezenta acestor doua arhetipuri intr-o proportie echilibrata,
armonioasa; nu este vorba de a le recunoaste pe amandoua
separat si nici de un amestec nediferentiat intre ele, ci de ceea
ce rezultd din axarea unuia dintre ele pe celalalt, arhetipul
Jintregitor” peste cel ,dominant’. Astfel, o structura muzicala
,rigida” poate avea unele detalii care o diversifica pe linia
imprevizibilului, a surprizei, ,inviordnd-o”, iar o muzica
improvizatorica ,informa” poate avea cateva nuclee logice, care
ii dau stabilitate si coerentd. Dar este vorba mai ales de
echilibrul intre elemente schematice si detalii expresive,
previzibil si imprevizibil, sistematic si improvizatoric. Deci si
arhetipul muzical Androgynus, aparent mai putin bogat in
semnificatii decat componentele sale, permite totusi o serie de
nuante.

Arhetipul muzical Puer poate fi recunoscut in spiritul
ludic, in placerea de a experimenta, eventual contrazice
principii unanim acceptate, de a distruge sau de a risca noi
solutii, eventual Tn nesiguranta, naivitatea lor, dar si in idei
creative neconventionale, radicale, ,infantile”, ,trasnite”. Se pot
observa unele elemente comune cu arhetipul Anima, dar acest
arhetip inlocuieste placerea jocului si naivitatea arhetipului Puer
cu senzualitatea si caracterul sau generativ.

Arhetipul muzical Duplex Nativitas poate semnifica in
muzica originea operei bazata pe o idee logica, rationala, pe un
,credo” propriu sau comun unei orientari, pe o informatie
culturala sau o viziune care depaseste capacitatile unui om, dar
mai ales pe talent, ,inspiratie divind” (o ,nasterea sacrad”) — in
constelatie cu Animus; dar el inseamna in acelasi timp si
originea operei bazatd pe materializarea, concretizarea, ,darea
unui corp ideii”, imbogatirea ei cu detalii vii, imprevizibile, la
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nivel senzorial, eventual cu anumite ,imperfectiuni’ (o ,nastere
terestra”) — in constelatie cu Anima. Aceste doua aspecte sunt
inseparabile in arhetipul Duplex Nativitas, dar — spre
deosebire de arhetipul Androgynus — in acest arhetip pot fi
considerate si date exterioare structurii muzicale (de exemplu,
ecouri ale contextului social-cultural in care o opera este
conceputa sau ale cunostintelor teoretice ,invatate la scoald”
ale unui compozitor, metoda sa de compozitie sau conceptia sa
religioasa, ethos-ul epocii— toate elemente care preced, dar iau

parte si activ, la ,nasterea materiala” a unei opere).

9. Aplicatie concreta

Pentru exemplificare am ales doua lucrari din muzica
romaneasca moderna care se pot referi amandoua indirect la
monumentala sculpturd a Iui Constantin Brancusi, ,Coloana
Infinita”: ,Arcade” (1962-63) pentru orchestra de suflatori, trei
ondes Martenot si orga de Aurel Stroe

LP Electrecord 1970 OCLC 31210245 33 1/3, 12 in.
https://www.youtube.com/watch?v=vbbiiV23Fhc
(Complet 7:46”)

si piesa mea de muzica electronica ,Corona Borealis”
(1970-1980)

http://www.corneliu-dan-
georgescu.de/cdg_19Jul2013b_htm_files/CoronaBorealis.mp3
(I: Fragment 6:48”)

https://lyoutu.be/S17VFEIMOss

(Il: Fragment + film 12:11”)

Améandoua lucrarile reprezinta momente importante in
creatia autorilor lor. ,Arcade” face parte — alaturi de
»LArmonia” pentru suflatori, ,Muzica de concert” pentru
pian, suflatori si percutie, ,Laudes I” pentru 28 coarde si
,Laudes II” pentru 12 grupe instrumentale si doua ondes
Martenot — din ciclul ,Démarche Musicale” (1962-1972),
un prim pas decisiv, conturat clar pe un extrem de
complex drum evolutiv, ,Arcade” fiind poate cea mai
radicala dintre piesele ciclului, iar ,Corona Borealis”
initiaza n anii 1970-1980 ciclul de piese de muzica
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electronica ,,Atemporal Studies” (fiind urmata de ,Crystal
Silence”, ,Aequillibrium”, ,Ende ein Anfang”, ,Ritual fur
die Harmonie”, ,Hieratic Drawings” etc.), ciclu care
exprima fara compromisuri ideea de mult intuitd a unei
,muzici atemporale”. Atat ,Arcade” cat si ,Corona
Borealis” sunt caracterizate  printr-un  proiect
compozitional relativ simplu si evitarea oricarui efect
strain acestuia, deci prin concentrarea extrema a
procedeelor componistice, prin unele elemente
repetitive, printr-o linie ampla continua intr-un tempo
lent, precum si printr-o anumitd monotonie. Piesele nu
sunt concepute la computer (cel putin, nu integral), dar
ar fi putut fi, deoarece se preteaza ideal la o formulare
algoritmica. Nu va fi vorba aici de o analiza propriu zisa,
ci doar de o descriere succinta in sensul studiului de
fata.

Se poate presupune ca aceste lucrari pleaca améandoua

de la o idee poetica: ,Arcade” ar evoca un templu antic,
respectiv ,Corona Borealis”, stelele de pe bolta cereasca.
Deosebirile la nivelul ideii principale raman in sfera geometriei:

global,

se sugereaza o linie alternativ ascendenta si

descendenta, deci arcade, respectiv un cerc sau semicerc, deci
0 coroana.

32

Faptul ca ,Arcade” nu este o piesa de muzica
electronica reprezinta doar o deosebire de forma:
sonoritatea globalda a muzicii (probabil si datorata
prezentei celor trei ondes Martenot) o apropie mult de o
muzica electronica gandita ca atare; ea poseda insa o
partitura si are o duratd definitad, in timp ce ,Corona
Borealis” nu are partitura (ci doar scheme) si nici o
durata precizata. O alta deosebire: ,Arcade” are la baza
o idee pur melodica (o serie de linii modale continui) iar
,corona Borealis”, o idee armonica (cateva acorduri);
dar melodica ,Arcadelor” consta dintr-o asemenea
suprapunere sistematic prelungita a sunetelor intr-un fel
de ,evantai sonor”, care se ,deschide” si ,inchide”
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alternativ, incat rezulta auditiv si o anumita componenta
armonica.

Nu este vorba, in ambele cazuri, de o muzica ,normala”:
amandoua compozitile se dispenseaza radical de ceea ce se
numeste de obicei tema, motiv, fraza, de o structura ierarhizata
in general, de ceea ce se intelege prin ritm, dar si de o
dezvoltare conventionala a ideilor, contrast, dramaturgie. Este
vorba numai de inlantuiri continui de sunete, acorduri si durate
permanent variate intre anumite limite, fara un profil pregnant
conventional, eventual cu pauze atunci cand structura
respectiva o prescrie. lar forma arhitectonica a pieselor,
delimitata concret in timp sau nu, cu partitura sau nu, nu are din
punct de vedere al evolutiei structurilor implicate un inceput sau
un sfarsit definit: muzica s-ar putea desfasura si peste granitele
fixate in partitura sau inregistrarea existente (cu alte cuvinte,
arhetipurile Initium si Finis au in principiu aceiasi semnificatie).

,2Arcade” porneste de la ideea valorificarii consecvente a
sirului lui Fibonacci (idee inspiratd de un studiu al lui
Wilhelm Berger [Berger 1979]). Tn mod concret, se
genereaza ample grupuri de numere, ,traduse” apoi in
inaltimi si durate ale sunetelor si suprapuse prin
prelungirea anumitor sunete, ceea ce sugereaza un
ecou continuu si un efect pseudo-armonic; in fond, este
vorba de o monodie, imbogétitd insa ingenios astfel. in
pofida simplitatii conceptiei, sunt calculate permanent
noi variante, iar impresia este similara unui permanent
rubato. Dar ideea principala este de natura geometrica,
idee care fundamenteaza si da forma acestor siruri de
sunete in contextul unui arhetip Animus: arcadele de
diferite lungimi si in diferite registre, culori orchestrale si
densitati, create astfel, ,penduleaza” intre registrele
extreme acut si grav si se conecteaza una la cealalta
intr-o linie quasi-continud; schimbarea directiei miscarii
presupune insa uneori o intrerupere. Exista in total zece
arcade, intre care cinci complete cu ,varful in jos”, trei
complete cu ,varful in sus” si doua descendente,
.incomplete”. Daca nu poate fi vorba de o dezvoltare a
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ideilor, o evolutie minima lenta exista totusi: arcadele
devin din ce in ce mai scurte, Jlacunare” (intervalele
devin din ce Tnh ce mai mari, deci registrele extreme sunt
atinse mai repede), par a se dezmembra treptat. in
principiu totul pare mai mult sau mai putin omogen, un
element oarecum strain il reprezinta Tnsa cele doua
arcade descendente ,incomplete”, un solo la orga (deci
o monodie fara prelungiri ale sunetelor), un fel de %2 de
arcada, poate gandit ca un fel de ecou. Toate aceste
ultime detalii ca si particularitatile timbrale orchestrale
concrete ale muzicii privesc arhetipul Anima, parte
dintre ele, in aceasta lucrare poate in mai mica masura,
si arhetipul Puer. Dar pot fi recunoscute relativ usor si
alte arhetipuri specific muzicale (Ascensio-Descensio,
Maximum-Minimum, Hiatus)

.,Ccorona Borealis” se bazeaza pe o idee de asemeni
geometrica, care ar reflecta ,ordinea cosmica” ce
asigura regularitatea ,de ceasornic” a unor structuri mai
mult sau mai putin ipotetic periodice (stele, planete,
sateliti), dar si haosul care domneste, mai bine zis, pe
care il percepem noi, in infinitele regiuni neexplorate si
poate neexplorabile ale universului (nebuloase, nori de
plasma). Aceasta idee apartine arhetipului Animus si se
reflectd intr-o structura repetitiva ciclica, imperceptibil
variabila si, in paralel, intr-o structura haotica, reglata de
hazard, dar, privita in mare, de asemenea ciclica.
Desfasurarea muzicii pe un dublu plan deosebeste
aceasta lucrare de ,Arcade”, care cunoaste un singur
plan; dar si aici, cele doua planuri se contopesc de fapt
in unul singur. Arhetipul Anima se reflecta in ,Corona
Borealis” in mod concret prin alternanta permanent
diversificata intre doua acorduri consonante transpuse
in doud ipostaze (major-minor) si expuse la doua ,voci”
in dialog pe un sir ciclic-oscilant de durate. Aceste
durate sunt astfel alese, atat pentru acorduri cat si
pentru pauzele dintre ele, incat — intr-un tempo molto
lento — se asigura suprapuneri practic permanent noi
printr-o decalare treptata (similara oarecum procedeului



Revista MUZICA Nr. 6 / 2020

shifting phase al lui Steve Reich [Reich 1974], dar Reich
aplica aceasta idee — de altfel, necunoscuta in Romania
acelor ani — nu la armonie, ci la fragmente de melodie).
Decalarea mentionata produce periodic distantarea,
apoi apropierea pana la suprapunere a acordurilor; deci
are de asemeni un caracter ciclic, ca si repartizarea
wculorilor” acordurilor. Un element strain il reprezinta cel
de al doilea plan, o serie de sunete solistice haotice sau
rectotono acute, care contrasteaza pregnant cu
regularitatea si masivitatea acordurilor. Piesa nu este
gandita a fi delimitata in timp, varianta originala este o
inregistrare de 45’, dar structura respectiva s-ar putea
desfasura la infinit. Proiectul poate fi privit ca o forma a
arhetipului Animus, arhetipul Anima manifestandu-se
prin continua variabilitate a multiplei alternante binare
realizate prin desfasurarea in timp a proiectului, iar
arhetipul Puer poate in primul rand prin grupurile de
sunete haotice. Alte arhetipuri specific muzicale cum ar
fi Alternis, Hiatus pot fi de asemeni recunoscute.

Arhetipul Animus se poate regasi, conform celor
precizate mai sus, in proiectele ambelor piese (de exemplu, Tn
conceptia lor quasi-algoritmica si in estetica lor geometrica), iar
arhetipul Anima (care pare a se confunda aici in mare parte cu
arhetipul Puer), in ceea ce aduce realizarea lor concreta
muzicald si in variabilitatea permanenta a ideilor. Arhetipul
Androgynus ar putea fi perceput in echilibrul particular al
conceptiilor acestor doua piese: cu toate ca amandoua au o
puternica participare Animus, aceasta este compensata
echitabil prin contributia Animei, concretizata prin detalii
variationale, elemente imprevizibile, mai ales alternante
permanent noi. Impresia generala, dictata de actiunea acestor
arhetipuri — deci, de catre ceea ce am putea numi
.materializarea quasi-algoritmului” — este aceea a unui
mecanism care functioneazd implacabil dupd anumite reguli
stricte, relativ simple, dar destul de complexe pentru a nu putea
fi percepute decat in momente fugitive; monotonia se impune
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obsedant, dar ceva-ceva scapa permanent atentiei. in cazul
arhetipului Duplex Nativitas ar putea fi vorba de faptul ca
aceste opere s-au nascut odata in imaginatia autorilor lor, s-au
conturat ca ,inspiratie”, vise, idei, planuri, proiecte, apoi o a
doua oara, cand au primit un corp, deci existenta materiala
concreta, cand ,au fost lucrate”. Daca aceasta optica este
destul de generala si aplicabila aproape oricarei compozitii, nu
orice compozitie cunoaste insd un asemenea raport intre
proiect si realizarea acestuia: in cele doua cazuri mentionate,
aproape intreaga faza de lucru a fost deja inclusa in proiect,
munca de realizare concreta nu a trebuit decat sa-l urmeze
aproape mecanic, pas cu pas (ceea ce am numit ,0 puternica
participare Animus”) — daca nu ar exista si acele elemente
imprevizibile introduse de Anima si Puer.

Ca si sculptura brancusiana, lucrarile descrise au o
monostructurd macro-celulara repetitivd bazata pe un
ritm binar, pe o simpla alternanta, ca un fel de

Jeganare” lenta: ,Columna infinita” — o forma
geometrica (un romb, deci un volum alternativ expansiv-
regresiv), ,Arcade” — o linie in zig-zag, alternativ

ascendenta si descendenta, ,Corona Borealis™ — un puls
binar, alternativ acord-pauza. Dar asemanarea cu
monumentul lui Brancusi, sugerata in primul rand de
caracterul contemplativ si de linistea majestuoasa a
muzicilor, se opreste in ambele cazuri aici: desi reduse
la elementar si dominate de geometrie, atat ,Arcade” cat
si ,Corona Borealis” nu sunt lucrari pur minimal
repetitive, ci cunosc o0 permanenta variabilitate.
Amandoua piesele nu sunt agresiv moderniste, in niciun
caz insa traditionaliste; destul de greu se pot gasi unele
asemanari cu alte piese din muzica romaneasca, cu
stiluri sau curente muzicale contemporane. Poate ca
totusi, mai mult decat o inventie inedita in plan
structural, ,iesirea” din traditia lirico-epico-dramatica prin
care muzica ,povesteste” ceva precum si refuzul
modernismului standard al timpului si a expresivitatii
derivate, devenita si ea standard mai ales pe linia post-
expresionismului, reprezinta contributia lor cea mai
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interesanta. Deoarece, in pofida austeritatii extreme a
mijloacelor componistice, piesele au o anumita
expresivitate proprie — rece, abstracta, non-emotionala,
echivalentd cu presupusa expresivitate a figurilor
geometrice. lar apropierea lor de sculptura brancusiana
se datoreaza pana la urma unei anumite ,pregnante
arhetipale”, care depaseste granitele intre arte. Acesta
este si motivul principal pentru care am ales aceste
doua piese pentru o exemplificare.

10. Cateva concluzii

Arhetipurile descrise se pot percepe desigur in orice
opera muzicala, tocmai de aceea se considera ele a fi
arhetipuri, deci — asa cum am precizat repetat — factori generali
umani, prezenti permanent si inevitabil, atat in psihicul omului
(in subconstientul sau) cat si in toate activitatile umane in care
acest subconstient joaca un rol. Problema consta insa in a
defini in ce forma, cum anume se manifesta intr-o opera
concreta aceste arhetipuri, ce valori semantice sau estetice
particulare primesc ele prin reprezentarile lor concrete
respective, deci, de a formula deosebiri in plan semantic si
estetic pe o baza arhetipald comuna. Deoarece nivelul de
perceptie arhetipal al unei opere de arta este doar primul nivel
de perceptie, dar el nu epuizeaza opera, ci ii ofera doar un fel
de suport intuitiv, pe care se pot axa perceptia si analiza ei
ulterioara, in cea mai mare parte rationale — analiza, care in
acest punct abia poate incepe. Ar fi deci profund eronat a
incerca sa se descrie o compozitie doar prin aspectul ei
arhetipal, nu mai putin lipsit de sens decat a vorbi despre ,0
muzica arhetipala”: orice muzica este arhetipala, dupa cum nici-
0 muzicd nu poate fi numai arhetipala.

Tn Tncheiere voi enumera recapitulativ rezultatele acestei

incercari de a intelege muzica din perspectiva arhetipala in
sensul lui Jung:
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Arhetipurile muzicale Animus si Anima releva faptul ca
0 piesa muzicala are la baza o idee unica, un ,suflet” al ei
propriu, care primeste un ,corp”, ,lucrat” cu ajutorul unei
anumite metode de compozitie, specifica fiecarui compozitor.
Aceste doua arhetipuri sunt arhetipuri primare; existenta lor
este inevitabila — chiar si acolo unde ele nu sunt dorite de
compozitor (intr-o muzica ,complet programatd” sau ,pur
improvizatorica”).

In ,Arcade” ideea geometricd a arcadelor versus
asimetria lor, seria Fibonacci, orchestratia
In ,Corona Borealis”: caracterul ciclic, ideea pulsului
binar versus jocul decalat treptat acord-pauza,
ipostazele major-minor, sunetele haotice

Arhetipul muzical Androginus considera echilibrul
specific intre Animus si Anima, intre proiect si realizare. Este
un arhetip secundar, al carui existentda nu este totdeauna
evidenta, unul sau altul dintre ,arhetipurile primare” pot domina
categoric. Cu alte cuvinte: intre ,suflet” si ,corp” nu este
intotdeauna o armonie ideala.

Atat in  ,Arcade” cat si in ,Corona Borealis™
preponderenta arhetipului Animus (a unui ,algoritm
componistic virtual” strict definit) Tn raport cu
variabilitatea continua a parametrilor.

Arhetipul muzical Puer spune ceva despre functia ludica
a muzicii, remarca ceea ce este pur creativ, poate naiv,
.proaspat”, poate bizar, absurd, ,provocant”, nu se lasa incadrat
in canoanele oficial recunoscute. Acest arhetip este de asemeni
secundar, el este legat de cele doua arhetipuri primare Animus
si Anima; el este ,copilul lor” (desigur simbolic).

Renuntarea manifestd la o structura ierarhica, la
tematism, includerea in seria ,Arcadelor” a unor
,Jumatati de arcada”, in ,Corona Borealis” a unor sunete
straine ,mecanismului” principal armonic; in ambele
lucrari, abaterile adesea imprevizibile de Ila un
minimalism repetitiv sever.
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Arhetipul muzical Duplex Nativitas fincearcad sa
considere ceva, ceea ce putine analize clasice au in vedere:
faptul ca o opera muzicala are (sau ar putea sa aiba) o
dimensiune diving si o dimensiune profanad. Nu este vorba de
faptul ca muzica a indeplinit timp de secole o functie sacrala (in
muzicile etnice, o functie magica), ci de ideea ca muzica
posedéa prin esenta ei 0 asemenea dimensiune, chiar daca ea
este contestatd de cei ce nu au ajuns la acest nivel de
intelegere a artei. Dimensiunea profana pare mai accentuata in
muzici a caror functionalitate sociala este legata de dans,
distractie, spectacol. Dar — oricat ar parea de ciudat — aceste
aspecte nu sunt separabile; dansul traditional, de exemplu, a
avut intotdeauna si o functie sacra. Tocmai aceasta
contradictorie dualitate este relevatd de existenta arhetipului
Duplex Nativitas. Fiind un arhetip intrinsec oricarei creatii
artistice, deci si muzicii, poate fi considerat, in pofida
aparentului caracter speculativ, un arhetip primar. (In locul
binomului sacru-profan poate fi folosit binomul spiritual-
material).

Raportul intre ,inspiratie” si materie: in ,Arcade” —
viziunea unei armonii arhitecturale ideale si ,traducerea”
ei prin sirul lui Fibonacci in sunetele orchestrei de
suflatori, respectiv in ,Corona Borealis” — viziunea unei
periodicitati cosmice de asemeni ideale si ,traducerea”
ei prin alternante multiple in sunete electronice.

Daca arhetipurile Androginus si Puer sunt secundare,
nu intotdeauna distinct definibile, dualitatea primard Animus-
Anima ca si arhetipul primar Duplex Nativitas pot fi percepute
intotdeauna, chiar si in cazul unei muzici care nu este lucrata
conventional, nu are partitura sau nu este destinatd unor
instrumente clasice.

lar daca notiunea de arhetip muzical in sine (arhetipuri,

ne reamintim, numite de Jung initial ,dominante ale
subconstientului colectiv”) nu are nici-o tangenta cu semanticul,
esteticul, eticul, cu morala sau cu teoria muzicii, putine puncte
de vedere pot explica insa global atat de clar ,mecanismul
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subteran” al unei opere de arta si relatia ei intima cu psihicul
uman, cum o fac arhetipurile mentionate aici.

* Toate traducerile Tn limba roména (pentru citate sau notiuni) imi apartin.
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SUMMARY
Corneliu Dan Georgescu

A study over musical archetypes (VI)
Animus — Anima — Androgynus — Puer — Duplex Nativitas

Prior to this study there are 14 other published since 1982 (five
of them are distinct, the other ones are variations, introductions
or applied studies). This study attempts to define, in a scientific
way — but also endorsed by a symbolic statement — the musical
correspondent of a five ,special archetypes” group promoted by
Carl Gustav Jung: Animus—Anima—-Androgynus—Puer—
Duplex Nativitas. As we deal with music as Art, we intend to
comprehend and explain it not only on an pshysics-accoustic
level but also at a conscious human level, mostly subconscious,
this perspective is, in my opinion, absolutely essential.

There is a succinct presentation of: this text’s motivation, Jung’s
theory, particularities of the presented archetypes, the practical
principles of this theory in music (musical archetypes), finally
there is an applied theory process of these principles in two
contemporary Romanian musical works and some conclusions
are obtained.

If the concept of musical archetype per se (archetypes, initially
defined by Jung as ,dominants of a collective subconscious”)
has nothing to do with semantics, aesthetics, ethic, moral
principles or music theory, but it precedes them from the
perception point of view, just a few perspectives can form a
complete and clear image of the ,underground mechanism” of a
work of art and it's intimate relation with the human mind, as
these archetypes do.
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CREATII

Elliott Carter
Concertul pentru vioara si orchestra

Andreea Aura Ciornenchi Grigoras

Unul dintre importantii
compozitori ai  vremurilor
contemporane a fost
compozitorul american Elliott
Cook Carter Jr., nascut la 11
decembrie 1908 si decedat
pe 5 noiembrie 2012.
Absolvent al  Universitatji
Harvard cu specializarea in
literatura  engleza, Elliott
Carter studiaza mai tarziu
muzica cu Walter Piston si
Gustav Holst, la sugestia lui
Charles Ives. Ulterior, in 1933, devine studentul Nadiei
Boulanger la Paris.

In compozitile sale de tinerete, Carter dezvoltd un stil
diatonic personal, in care se fac resimtite influentele muzicii,
ritmurilor si literaturii grecesti. Dintre cele mai reprezentative
lucrari din aceasta perioada amintim Simfonia Nr. 1 (1942,
revizuita Tn 1954) si The Defense of Corinth [Apararea
Corintului] (1941) pentru narator, cor de barbati si doua piane.
Un moment de referinfa in evolutia stilului sau muzical il
constituie Sonata pentru pian (1945-1946). Cu aceasta ocazie,
Carter realizeaza o serie de inovatii la nivelul parametrului
ritmic, crednd o tehnica bazatd pe poliritmie, asa-numita
modulatie metrica. Acest principiu de compozitie isi gaseste pe
deplin exprimarea in Sonata pentru violoncel — 1948 si in
Cvartetul de coarde Nr. 1 — 1951.
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Creatia lui Elliott Carter cuprinde un numar de cinci
cvartete de coarde, intre care al doilea si al treilea i-au adus
Premiul Pullitzer in anii 1970 si 1973. in lucrarea sa Variatiuni
pentru orchestra (1954-1955), compozitorul american adopta o
noua tehnica, bazatd pe tratarea seriala a ritmurilor si a
dinamicii. Carter Tsi dezvaluie interesul pentru orchestratiile
neobisnuite si pentru scriitura bazata pe imitati melodice in
Dublul concert pentru clavecin, pian si doud orchestre de
camerd, scris In 1961 cu ocazia celei de-a 85 aniversari a lui
Stravinski. Dintre lucrarile sale concertante reprezentative
amintim : Concertul pentru pian (1964-1965), Concertul pentru
orchestrad (1970), Concertul pentru oboi (1987) si Concertul
pentru vioard (1990), cu a carui inregistrare Carter castiga
Premiul Grammy pentru cea mai buna lucrare contemporana a
anului 1993.

Pe langa aceste lucrari, de recunoastere se bucura si
alte compozitii ale sale, precum Concertul pentru clarinet
(1996), Cvartetul Nr. 5 (1995), Simfonia ,Sum fluxae pretium
spei” (1993-1996), opera What Next ? (1999) sau Concertul
pentru violoncel (2001), interpretat in prima audifie de
violoncelistul Yo-Yo-Ma.

Dupa anul 1950, muzica lui Carter se caracterizeaza
prin atonalism si ritmuri complexe. Mai tarziu, compozitorul
formuleaza o serie de teorii ce trateaza toate posibilitatile de
formare a acordurilor de trei, cinci si mai multe sunete. Aceasta
practica da nastere n anii '60-'70 unor creatii cu caracter tonal,
cum ar fi Concertul pentru pian, Cvartetul de coarde Nr. 3 —
1971, Concertul pentru orchestra, Simfonia pentru trei orchestre
— 1976. Ajungand sa construiasca acorduri de 12 sunete pe
tonica, Carter manifesta apoi un mare interes pentru utilizarea
unor acorduri formate din toate intervalele, in care fiecare dintre
acestea este reprezentat o singura data. Astfel, in lucrarea sa
pentru pian solo Night Fantasies [Fanteziile noptii] (1980),
Carter face apel la un numar de 88 de acorduri de 12 sunete,
avand la baza toate intervalele. Aceste acorduri au fost
denumite de catre autor symmetrical-inverted chords [acorduri
simetric-rasturnate]. Pe langa acest tip de acorduri,
compozitorul mai creaza intre 1980-1985 un numar de 65 de
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acorduri, denumite parallel-inverted chords [acorduri paralele-
rasturnate]®.

O alta practica compozitionala a lui Elliott Carter consta
in atribuirea fiecarei inaltimi unui alt instrument din orchestra,
realizdnd astfel o stratificare a materialului sonor, ce este
organizat pe structuri ritmice diferite, fiecare voce avand
propriul sau tempo. Daca structurile ritmice create de Carter
sunt inspirate din marsul soldatilor sau trapul cailor, muzica sa
atonala prezinta influente din folclorul american sau din jazz.

Elliott Carter este primul compozitor detinator al National
Medal of Arts [Medalia nationala a artelor], distinctie acordata
de Congresul Statelor Unite in 1985 si a mai multor premii
acordate de guvernele diferitelor tari precum Franta, Germania,
Italia si Monaco.

Concertul pentru vioara si orchestra

Extrem de longeviv, Elliott Carter s-a dovedit a fi un
compozitor de referintd al vietii muzicale, iar Concertul pentru
vioard, una dintre importantele lucrari de gen ale sfarsitului de
secol XX. El se bucurda de o intensa mediatizare la scara
mondiala.

Concertul pentru vioard a fost prezentat in premiera la
San Francisco in anul 1990, de catre violonistul norvegian Ole
Bohn, acompaniat de Orchestra Simfonica din San Francisco,
sub conducerea dirijorului Herbert Blomstedt. Cei doi muzicieni
sunt de altfel dedicatarii acestui opus.

Ca si in cazul altor compozitori ce au abordat genul
concertului, Elliott Carter s-a preocupat de directia tratarii
solistului in raport cu orchestra. Astfel, in Concertul pentru oboi
(1986-1987), solistul este singurul pe scena care canta la acest
instrument, neexistand in cadrul orchestrei nici un alt oboi si nici
macar un alt instrument de suflat din lemn cu ancie dubla, fapt
ce are ca scop evidentierea instrumentului solist. Aceasta idee
a fost preluata de Carter de la Roger Sessions, care in 1935 a
scris Concertul pentru vioard fara partide de viori in cadrul
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orchestrei, singura vioara de pe scen4 fiind solistul. In ceea ce
priveste prezenta partidelor de viori in cadrul orchestrei
simfonice, Elliott Carter este de parere ca aceasta este
obligatorie, ele constituind elementul care face diferenta dintre
orchestra simfonica si orchestrele de suflatori de jazz, varietaj
sau fanfare.

In Concertul pentru vioard se poate remarca inca de la
inceput existenta a doua personaje protagoniste, ce prezinta
maniere diferite de a canta, precum si limbaje distincte, atat la
nivelul detaliilor ritmice cat si la cel al vocabularului Tnaltimilor.
Atribuirea unor limbaje proprii fiecarui personaj din cadrul unei
lucrari reprezinta o tehnica pe care Carter a experimentat-o si
in alte creatji ale sale, cel mai elocvent exemplu in acest sens
fiind Cvartetul de coarde Nr. 2, in care fiecare protagonist
dezvolta propriul sau limbaj, diferit de celelalte.

In lucrarea de fatd, solistul intoneazd cu precddere
intervale ca secunda mica, terta mica, cvinta perfecta si
septima mica, pe o miscare ritmica ce se bazeaza in principal
pe triolete. La randul ei, orchestra isi fundamenteaza in general
discursul pe secunda mare, terta mare, cvarta perfecta si
septima mare, toate acestea reprezentdnd rasturnarea
intervalelor specifice cantului viorii, pe o desfasurare ritmica
eminamente binara. Daca uneori orchestra preia elemente din
limbajul viorii, reciproca nu este valabila, solistul pastrandu-si
suprematia. Din combinarea celor doua structuri ritmice
preponderente in limbajele celor doua personaje amintite mai
sus, rezulta adesea o diviziune ritmica primara — cvintoletul.

Elliott Carter a fost dintotdeauna fascinat de impartirea
in miscari a unei lucrari ample. Astfel, el divide concertul in trei
parfi — Impulsivo, Tranquillo, Scherzando — ce difera prin
limbaje si material tematic, dar care sunt unite de o pulsatie
comuna. Derulandu-se fara pauza intre miscari, lucrarea lui
Carter evidentiaza o tratare continua a partiturii viorii soliste, de
la Tnceput si pana la sfarsitul lucrarii, intr-un limbaj atonal.
Vioara solista are un discurs liric in partea intai, realizeaza un
recitativ dramatic in partea a doua, incheind apoi cu o linie
melodica plind de stralucire in Scherzando-ul final. In tot acest
timp, ,the orchestra comments in various ways on the solo part”
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[orchestra comenteaza in diferite feluri partitura solistica]>. Se
remarca rolul preponderent solistic atribuit viorii, ce se impune
in fata unui efectiv orchestral amplu.

Partea |

Pentru Carter, o problema esentiala in realizarea
concertului pentru vioara a constituit-o modalitatea in care
solistul isi va face aparitia initiala si cea in care isi va termina
discursul in partea finald. In consecintd, compozitorul hotaraste
ca vioara solista sa se faca auzita pentru prima data
desprinzandu-se progresiv din masa celor aproximativ 30 de
viori din cadrul orchestrei. Evolutia orchestrala din debutul
concertului — o rumoare pe care compozitorul o defineste ca
fiind ,a great sort of confusion” [0 mare confuzie]® — se intinde
pe durata a cinci masuri.

. 1......... dess
e

r
© Copyright 1990 by Hendon Music Inc.
* All excerpts in this article are reproduced by permission of Boosey & Hawkes Music

Publishers Ltd.*

Vioara solista se alatura la mas. 6. Imediat dupa acest
moment, orchestra trece in plan secund, permitand solistului
sa-si expuna linia melodica cu un caracter expresiv si
desfasurare mai larga.
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in aceasta prima miscare — Impulsivo — compozitorul
trateaza vioara in manierd vocala. In partitura solistului, linia
melodica este preponderent lirica, iar momentele de virtuozitate
nu depasesc limitele posibilului, Carter nedorind sa epateze in
aceasta directie, declarand in acest sens: ,no fiddle effects”
[fara efecte lautaresti]®. Melodia viorii soliste, cantabila, are
alura de recitativ rubato, realizat insa prin intermediul valorilor
ritmice notate si nu prin variatia tempo-ului. Tn acest fel, atacul
sunetelor nu coincide aproape niciodata cu timpii masurii.

Solotat graduslly emerging frem orchesten
scorrevele

in paralel, orchestra isi desfisoara discursul pe valori
ritmice regulate, ce se succed fara abateri de la structura
metro-ritmica. Ea urmareste indeaproape miscarea solistului,
tinzand sa imite pseudo-rubato-ul acestuia, fara a reusi insa.
Dupa o evolutie continua si sustinuta a viorii pe tot
parcursul partii intai, aceasta realizeaza finalul in marcatissimo,
cu multa stralucire. Catre sfarsit, discursul solistului se stinge in

La finalul partii intai, intre cele doua miscari, compozitorul
noteaza pauze, cuantificand astfel durata tacerii dintre primele
doua parti. Vioara solo intoneaza in mf sunetul la coarda libera,
intocmai ca la un acordaj al instrumentului. Acest episod
tranzitoriu catre partea a doua imita deci o situatie ce are loc in
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mod real, spontan, in desfasurarea unei reprezentatii, atunci
cand solistul isi controleaza reperul la intre doua miscari.
Modelul acordajului este folosit si de compozitorii Alban Berg si
Henri Dutilleux Tn concertele lor pentru vioara.

Partea ll-a
in partea a doua — Tranquillo — orchestra acompaniaza

prin intermediul acordurilor desfasurate, in registrul grav, intr-o
maniera extrem de calma si in nuanta p.

213 _J. Tranquiilo (J=52")
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Vioara solista isi expune cantilena cu caracter rubato,
utilizand crescendo-decrescendo aproape pe fiecare sunet pe
care 1l emite, subliniind astfel starea de angosciato, esitando,
termeni de expresie notati in partitura.

—_—— —— — ——

Pentru a crea impresia de continuitate a liniei melodice a
solistului, in pofida existentei pauzelor pe parcursul discursului
muzical, ,the violonist must think and fill across those gaps”
[violonistul trebuie sa gandeasca si sa simta dincolo de acele
intreruperi]®. Finalurile de fraza ale solistului sunt uneori
acoperite de catre orchestra, prin intermediul asa-numitelor
,waves of sound” [valuri sonore]’.

Partea lll-a

Scherzando reuneste orchestra si vioara solista intr-un
discurs avand acelasi spirit. Ritmica in triolete si nonolete a
solistului trece neobservata datorita sincopelor cu alura de jazz,
ce reies din context. Partitura solistului prezinta o linie melodica
a carei continuitate trebuie asigurata de catre violonist chiar si
in momentele de intrerupere a muzicii, printr-un exercitiu de
gandire si concentrare muzicala.

In aceastd ultima miscare a concertului se evidentiaza cu
mai multa pregnanta preferinfa compozitorului pentru utilizarea
secundelor mari si mici, pe care le considera esential diferite
din punct de vedere al perceptiei lor.

in aceasta miscare, orchestra canta in masura de 4/4, J=

105, iar in paralel vioara solo canta in 6/4, avand tempo-ul J =

157 si indicatia J=J. Astfel, masurile solistului au un numar de

timpi diferit fata de cele ale orchestrei, dar o durata totala
identica, datorita tempo-urilor diferite. Prin acest procedeu se
creeaza poliritmii si polimetrii complexe intre cele doua
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personaje, aceasta fiind o altd modalitate de a nota rubato-ul
viorii. Ulterior — la mas. 462 — solistul preia tempo-ul $i masura
orchestrei, cei doi protagonisti avand o evolutie sincronizata din
punct de vedere metric. Pana la finalul miscarii, aceste
diferentieri metrice si ritmice dintre solist gi orchestra vor
reaparea in mai multe randuri.

Spre finalul partii a treia — mas. 621 — dupa un atac in fff
general, vioara solo intoneaza un scurt moment solistic,
incheiat in mod violent.

Sfarsitul concertului survine in mod surprinzator in pp,
odata cu evolutia cu contur spiralat a partidelor de coarde.
Solistul este aproape asimilat de catre acestea, disparand
treptat in masa orchestrei. Acest final interesant ne reaminteste
modalitatea treptata in care vioara solo si-a facut aparitia la
inceputul concertului.

Note bibliografice

1 cf. Elliott Carter, Harmony Book [Cartea armoniei], ed. de Nicholas
Hopkins si John F. Link, New York, Carl Fisher, 2002.

2 Elliott Carter, ,Program Note” [Nota de program], in prefata partiturii
Violin Concerto [Concert pentru vioara], New York, Boosey & Hawkes, FSB
516, 1992.

3 Elliott Carter, citat de Michael Steinberg in The Concerto [Concertul],
New York, Oxford University Press, 1998, p. 163.

4 © Copyright 1990 by Hendon Music Inc.

All excerpts in this article are reproduced by permission of Boosey &

Hawkes Music Publishers Ltd. Solely for the use of Muzica. [Toate exemplele
muzicale din acest articol sunt reproduse cu permisiunea Boosey & Hawkes
Music Publishers Ltd. Exclusiv pentru revista Muzica.]

5 Elliott Carter, citat de Michael Steinberg in The Concerto [Concertul],
p. 164.

6 Michael Steinberg, The Concerto [Concertul], p. 164.

7 Elliott Carter, citat de Michael Steinberg, p. 164.
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SUMMARY
Andreea Aura Ciornenchi Grigoras

Elliott Carter
Concert for Violin and Orchestra

Having a long life, Elliot Carter proved to be a great composer
and his violin concerto, one of the most important violin works
at the end of the 20th century. This concert is highly promoted
all over the world.

The violin concerto was first presented in San Francisco in
1990 by the Norwegian artist Ole Béhn, accompanied by San
Francisco Symphonic Orchestra under the baton of Herbert
Blomstedt. The composer wrote this piece for these two artists.
Elliot Carter was always fascinated by the way an extensive
work is divided into movements. Thus, he divided this concert in
three — Impulsivo, Tranquillo, Scherzando — different by musical
language and themes but united by a joint pulse. The work
unwinds without any pause between movements and brings an
atonal language for the soloist instrument, from the beginning to
the end.
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“GRADINI SONORE”

(Vi

Sintaxe muzicale in ,,gradinile” lui Paul Klee

Lena Vieru Conta

Pe vremea cand Paul Klee picta gradinile sale, termenul
de sintaxa muzicald era prea putin vehiculat; desi Hugo
Riemann il folosise deja in 18772, referindu-se la armonia
functionala, e improbabil ca un student violonist sa-i fi asociat
chiar si notiunea de polifonie. Recent, sistemul cuaternar al
sintaxelor muzicale formulat de Pierre Boulez, imbogatit si
consacrat de catre Stefan Niculescu, a fost completat de
Corneliu Dan Georgescu, in comunicarea ,Niculescus Theorie
der syntaktischen Kategorien. Neue Kontexte und
Perspektiven”, sustinutd la simpozionul international de
muzicologie ,Zwischen Zeiten”, in noiembrie 2015, la
Delmenhorst, Germania. Sistemul propus de C.D. Georgescu
diversifica teoria lui Boulez, definind sintaxa muzicala prin
categorii, tipuri si atribute, asezate pe sase nivele:

Nivel 1. categorii sintactice (monodie sau monofonie — in

general monovocalitate, respectiv polifonie in sens larg — in

general plurivocalitate); acest nivel este ,inchis”, nu pot exista
alte categorii.

Nivel 2: tipuri sintactice (contrapunct sau polifonie in sens

restrans, omofonie, eterofonie, canon, shifting phase, bordun

respectiv ison, antifonie respectiv hoquetus, Moment-Musik,

! Text prezentat in cadrul Simpozionului ,Gradina Vorbelor” coordonat
de muzicologul Vlad Vaidean, ce a deschis editia a 15-a a Festivalului
International de Muzica Contemporana MERIDIAN — ,Gradini
Sonore”. Director artistic: Diana Rotaru

2 Vezi Hugo Riemann, Musikalische Syntaxis. Grundriss Einer
Harmonischen Satzbildungslehre, Nabu Press, 2012 (prima editie a
aparut la Breitkopf & Hartel, Leipzig, 1877).
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muzica de o clipa, continuum, structura colotomica etc.); acest
nivel ramane ,deschis”, poate cunoaste si alte tipuri sau o alta
oranduire a lor.

Nivel 3: atribut — muzica rarefiata, detaliatd sau densa,;

Nivel 4: atribut — muzica repetitiva sau progresiva,

Nivel 5: atribut — sintaxa stabild sau flexibild, transformationald
sau colaj;

Nivel 6: atribut — sintaxa simpla sau complexa (super-sintaxa).
Atributele reprezintd o anexa a primelor doua nivele, ordinea
lor este de asemenea relativ liberd; pot fi definite si alte
atribute, iar descrierea lor poate fi si altfel formulata?.

in analiza lucrarilor lui Klee, completarile lui C.D.
Georgescu s-au dovedit foarte utile, realitatea plastica vie
oferind situatii mai complexe decét cele subsumabile sistemului
cuaternar. |deea de sintaxa abstractd, formulata de Stefan
Niculescu, este insa esentiala pentru transpunerea unui arhetip
din domeniul temporal in cel vizual, caruia astazi, ce-i drept, nu-
i mai putem tagadui dimensiunile temporale.

Niculescu defineste de la bun inceput sintaxele muzicale
ca ,relatii intre obiectele sonore, relatii care oarecum ignora
(sau pot lua nastere indiferent de) natura acestor obiecte
(sonore, n.n.) (...) Se obtine astfel o sintaxd abstracta,
fundament al gandirii formative in muzica”?.

Stefan Niculescu vede aplicabilitatea teoriei sintaxei
muzicale unor alte zone, dar o limiteaza la domenii obligator
temporale:

Caracterul independent al sintaxelor fatd de obiecte mai
prezinta un aspect, ce depaseste cadrul muzicii. Intr-adevar, a
studia relatiile existente in sintaxa muzicald, si anume fara
precizarea naturii obiectelor ce produc aceste relatii,
inseamna a pune in evidenta structuri posibile nu numai
obiectelor sonore, ci oricaror obiecte, dar cu o conditie: sa fie
obiecte temporale. O teorie abstracta a sintaxei in muzica

! C.D. Georgescu, ,Categoriile sintactice muzicale dupa Stefan
Niculescu. Noi contexte si perspective”, Muzica 2 (2017), p. 60.
2 Stefan Niculescu, ,O teorie a sintaxei muzicale”, Muzica 3 (1973),
text preluat in volumul de autor Reflectii despre muzica, Editura
Muzical&, Bucuresti, 1980, p. 279-292.
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poate folosi astfel studiului relatiilor dintre orice fel de
evenimente. Aspecte ale acestei sintaxe se vor afla in toate
artele duratei (bundoara baletul sau in genere dansul se poate
reduce la categorii de miscari pe deplin corespunzatoare
categoriilor sintactice Tn muzicdA — monodia, omofonia,
eterofonia, polifonia — sau combinarii lor); mai mult, vor lega
aceste arte de fenomenele temporale din natura®.

Act cinetic (temporal), dansul este in mod esential o arta
perceputa vizual; simetric, in artele plastice, considerate in mod
traditional spatiale si nu temporale, vorbim de ritm, migcare,
directie, contrast succesiv si simultan ca mijloace de expresie.

Stim de asemenea ca experienta vizuald este dinamica?
pentru ca Tinregistreaza interactiuni ale tensiunilor dintre
elementele plastice, induce elemente absente, urmareste
directii, evalueaza raporturi dintre volume si intensitati ale
culorii, identifica forme, sensuri si semnificatii.

Teoria gestaltista, remarcabila in domeniul psihologiei
perceptiei vizuale, sprijina identificarea sintaxelor muzicale in
analiza plastica. In cazul lui Paul Klee, artist polivalent, care
extrapola el insusi unele concepte muzicale in cursurile sale de
la Bauhaus, depistarea unor principii muzicale e pe deplin
legitima. Tn contactul cu diverse opere vizuale din intreaga
istorie a artei, analogia unor metode de constructie din
domeniile vizualului si auditivului poate fi frapantd pentru
muzician. Pentru psihologul gestaltist, perceptia vizuala nu
inseamna numai o acumulare mecanica si cronologica de
elemente disparate, ci o explorare activa a configuratiei, a
Gestalt-ului — ,intreg organizat, coerent, ale carui parti nu sunt
juxtapuse sau asociate aleatoriu, ci determinate de legi inerente
intregului”®. Comparam aceastd definite a Gestalt-ului cu
definirea sintaxei de catre Peter Faltin: ,reunirea in cadrul unui
intreg printr-un sens nou a calitatilor partilor acestui intreg, parti

! Niculescu, p. 281.

2 Vezi Rudolf Arnheim, Arta si perceptia vizuald, Editura Meridiane,
Bucuresti, 1979, p. 26-33.

3 Antony Flew, Dictionar de filosofie si logicd, Editura Humanitas,
Bucuresti, 1996, p. 153.
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ale caror relatii separat nu au sens, ci tind spre o unire a lor"*;
Jntregul este insa mai mult decat suma partilor sale, el
cuprinde si relatiile dintre aceste parti”®. Faltin adopta un punct
de vedere gestaltist in privinta perceptiei relatilor muzicale,
care nu ar fi ,substantiale”, ci ,calitati functionale ale unor
stimuli acustici a caror receptare estetica nu este o simpla
inregistrare, ci o formatare a lor corespunzatore acestor funciii,
astfel incat ele sa capete sens conform categoriilor deja
existente in constiin{ad”, ca ,produse ale unei anumite situatii
sociale™. La un nivel elementar, ce nu tine neaparat cont de
receptarea estetica, stim ca perceptia auditiva opereaza cu
configuratii, stabileste legaturi si diferente intre ele. Percepem
evenimente sonore (nu doar sunete, ci Gestalt-uri sonore —
acorduri, clustere, motive, moduri, formule ritmice etc.) si
devenim constienti de densitatea, intensitatea, repetabilitatea,
coeziunea lor. Si la Pascal Bentoiu configuratia are un inteles
similar cu notiunea de Gestalt, dar mai complex: ea presupune
act mnemotic si criterii valorice?. In fine, insasi practica artistica,
ce implica, la pictorul-muzician, constientizarea unor modele de
asamblare a elementelor de limbaj, legitimeaza demersul
aplicarii tipului de analiza propus in continuare.

Klee a avut de ales intre doua vocatii, situatie dramatica
in sine, cu atat mai mult cu cat parintii sai, muzicieni, |-au
orientat catre o cariera muzicala, pe care a si urmat-o, ca
violonist Tn orchestra si autor de criticd muzicala in revista Die
Alpen. E greu de evaluat talentul sdu muzical; desi la 11 ani
fusese invitat sd cante in Asociatia muzicienilor din Berna®, a
preferat sa urmeze studii de arte plastice, cu aprobarea destul
de reticenta a parintilor sai. Gustul sau muzical era mai degraba

! Peter Faltin, ,Musikalische Syntax. Ein Beitrag zum Problem des
musikalischen Sinngehaltes”, in Archiv fiir Musikwissenschaft, 34
Jahrgang, H. 1 (1977), p. 6; citat in Georgescu, p. 44.
2 Faltin, p. 13; Georgescu, p. 44.
3 Faltin, p. 4-5; Georgescu, p. 44.
4 Vezi Pascal Bentoiu, Imagine si sens, Editura Muzicala, Bucuresti,
1971, p. 20-24.
5 Vezi Carola Giedion-Welcker, Paul Klee in Selbstzeugnissen und
Bilddokumenten, Rowohlt Taschenbuch, Berlin, 1976, p. 10-11.
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conservator, cum rezulta din Jurnalul pe care I-a tinut intre 1898
si 1918, dar comentariile concertelor la care asista, notate
constiincios dupa fiecare eveniment, desi adesea capricioase,
sunt totdeauna pertinente si au puterea de sinteza si forta
percutantda de exprimare a criticului avizat si nemilos.
Dragostea sa pentru Bach, pe care il numeste tandru ,Johann-
Sebastian”, e neconditionata. Brahms il plictiseste in Recviem,
nu si in Concertul de vioara sau in simfonii. Nu il comenteaza
pe Richard Strauss, pe care il si vazuse dirijand, nu reuseste sa
se apropie de Mahler si Bruckner. Debussy il impresioneaza
profund cu Pelléas et Mélisande. Fiul sau Felix Klee scria® ca
preferatii sai erau, indiscutabil, Bach, Mozart, Beethoven.
Acasa mai canta, acompaniat la pian de sotia sa Lily, Caprice
viennois de Kreisler (pe care insa se pare ca il includea mai
degraba in categoria kitsch-ului).

Se pare ca asculta muzica moderna, dar nu o interpreta
niciodata. Karl Grebe, un violoncelist care canta muzica de
camera cu Klee in perioada de la Weimar (1920-1926),
relateaza ca Paul Klee era mai degraba ,suspicios fata de risipa
de intelect si pedagogie care a insotit afirmarea muzicii timpului
sau. In aceIaS| text, Grebe ewdenteaza trasaturi de caracter
ale |UI Klee ce merita retinute si pentru ca au o legatura directa
cu stilul si metodele sale de lucru:

Chiar in discutiile despre situatia muzicii moderne, care pe
vremuri erau mult mai haotice decat astazi, aparea o trasatura
a omului, care mi s-a parut cea mai Tnalta: o totala libertate
interioara si o chibzuintd in contact cu care orice polemica
parea mai putin ascutita, mai putin otravita si care readucea
atentia la obiect. Klee avea o maturitate care se intalneste
rars.

! Vezi Felix Klee, Paul Klee. Viata si opera in documente selectionate
din insemnadrile postume si din scrisori nepublicate, Editura Meridiane,
Bucuresti, 1975, p. 105-117.

2 Karl Grebe, ,Paul Klee als Musiker”, in Paul Klee und die Musik.
Schirn Kunsthalle Frankfurt, 14. Juni-17. August 1986, Nicolaische
Verlagsbuchhandlung, Berlin, 1986, p. 264.

3 Grebe, p. 264.
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Klee i cunoscuse pe Stravinsky, Hindemith, Bartok,
Schonberg si, dupa marturia lui Felix Klee, il iubea mult pe
Stravinsky, dar nu-l canta niciodata. Cu atat mai interesanta
este pozitia sa inovatoare in artele plastice, domeniul in care
putea crea fara constrangerile tehnice si fara tracul pe care 1l
avea pe scena, cand canta la vioara. Postura de interpret cere,
compensatoriu, o zona de libertate — fie cea a improvizatiei, fie
cea de autor-interpret. Uneori se intdmpla ca zona de libertate
sa fie gasita intr-un domeniu artistic diferit.

. it N

Fig. 1. Hilterfingen, 1895, cerneala pe hartie,

Muzeul Solomon R. Guggenheim, New York,
https://www.guggenheim.org/artwork/2118

O mare parte din lucrarile lui Klee au referinte la regnul
vegetal — gasim atat elemente vegetale incorporate in diverse
compozitii, cat si imagini ce poarta titlul de Gradini. Desigur,
simbolistica gradinii — o imagine a paradisului, dar si un
rezumat al lumii terestre — ofera un potential plastic
extraordinar. Printre primele desene numerotate ale lui Klee
gasim Hilterfingen (vezi Fig. 1), facut la 16 ani in tus pe hartie.
Se poate deja admira abilitatea lui Klee in reprezentarea
realistd a unui peisaj cu gradini si case, dar si gasirea unei
solutii originale pentru sugerarea perspectivei atmosferice: in
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schitarea muntilor, renuntarea la detalii imparte spatiul plastic in
doud zone distincte — cea terestra, reald, necesara si cea
elevata, contingenta, reduséa la esenta. Putem oare vedea aici,
in germene, anticiparea instinctiva a unor structuri eterofone
ulterioare — ,superpozitia la o structura primara a aceleiasi
structuri schimbate ca aspect™, in termenii lui Boulez? Liniile
culmilor muntoase sunt oare o variatiune epurata de ornament
a liniilor acoperisurilor, din planul al doilea? in orice caz, putem
vorbi de structuré densa, detaliata in opozitie cu una rarefiata in
planurile desenului, ca atribute ale tipului sintactic.

Fig. 2. Erinnerung an einen Garten [Amintirea unei gradini], 1914,
acuarela pe hartie din material textil, lipita pe carton, 25,2 x 21,5 cm,
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Diisseldorf,
https://blog.smb.museum/virtuell-reisen-tunesien-und-aeqypten-durch-die-
augen-von-paul-klee/.

! Pierre Boulez, Penser la musique aujourd’hui, Editions Gonthier,
Geneve, 1964, p. 140.
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in 1914, in acuarela Erinnerung an einen Garten
[Amintirea unei grédini]l (vezi Fig. 2), se vad clar principii de
constructie, tatonate deja in 1913 (acuarela Ein Hotel si altele),
care se vor realiza intr-o mare parte din lucrarile sale:
compozitia in zone geometrice suprapuse, tratata prin modulari
cromatice, cu suprapuneri grafice. Muzicianul o descifreaza ca
eterofonie, mai precis, folosind termenul lui C.D. Georgescu, ca
super-sintaxa: combinatie de eterofonii. lata de ce: citim
tablourile, de obicei, de la stanga la dreapta nu numai in functie
de obiceiul cititului, care variaza intre culturi si continente, ci
mai ales pentru ca emisfera cerebrala stanga coordoneaza cele
cinci simturi fizice, transforma senzatile in perceptii si in
rationamente cauzale, iar cea dreaptd genereaza intelegerea
imaginilor vizuale. Senzatia, odatd primita, devine perceptie
(emisfera stanga), apoi imaginea se transforma in reprezentare
mentald si este deslusita afectiv (emisfera dreapta); apoi este
analizata (din nou emisfera stanga). Cercetarile asupra
lateralitatii stanga-dreapta in citirea imaginilor continua; una din
ipotezele enuntate inca in anii 1950 este ca privitorul se
identifica subiectiv cu stanga, din cauza predominantei acestei
emisfere cerebrale, care cuprinde centrii superiori ai vorbirii,
cititului si scrisului; dar, cum emisfera dreapta raspunde de
gandirea video-spatiald si de capacitatea de reprezentare,
privirea se deplaseaza imediat spre dreapta?.

Cu atat mai mult, muzicianul obisnuit cu succesiunea
stdnga-dreapta si cu verticalele partiturilor  (citirea
simultaneitatilor sonore) va explora imaginea plastica de la
stanga la dreapta, baleind cu privirea suprafata si pe verticala.
Astfel, Amintirea unei gradini i se va prezenta ca o tesatura de
patrulatere ordonate pe benzi verticale si orizontale, ce se
percep ca Ssuprapuneri (simultaneitdti de elemente
asemanéatoare, dar nu identice: cazul eterofoniei. Grafismele se
reliefeaza aidoma unor fragmente monodice pe fundalul-
acompaniament si formeaza si ele tesaturi de tip eterofon —
multiplicari usor desincronizate/variate ale acelorasi forme.

! Vezi Mercedes Gaffron, ,Right and left in pictures”, Art Quarterly 13
(1950), p. 312-331.
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Astfel, compozitia lui Klee se infatiseaza ca o combinatie de
eterofonii, o super-sintaxa. Klee evita simetrile si inclina
configuratia catre dreapta, in asentiment cu cele enuntate mai
sus. In mare parte, placerea esteticd vine din aspectul liber,
artizanal al lucrarilor sale; combinatia acestuia cu referintele
figurative satisface necesitatile psihologice profunde ale
privitorului': aspectul artizanal, usor neregulat induce ideea de
natural si accesibil; referinta la figurativ solicita mai putin
intelectul decat configuratile ambigue semantic?. Acuarela de
fata e vazutd simultan frontal si de sus, in perspectiva
egipteana, iar zonele unde grafismul este estompat de laviu
sugereaza atenuarea detaliilor, voalarea lor in amintire.

N - " , s

oL

Fig. 3. Sddlicher Garten [Gradinéa din sud], 1914, acuarela, 13x11 cm,
Kunstmuseum Basel,
https://www.kunstkopie.de/a/paul _klee/suedlicher-garten-1.html.

! Vezi A. Forsythe, M. Nadal, C. Sheehy, C. Cela-Conde, M. Sawey:
.Predicting beauty: Fractal dimension and visual complexity in art”, in
British Journal of Psychology 102 (2011), p. 49-70.

2 Vezi Mark J. Landau, Jeff Greenberg, Sheldon Solomon, Tom
Pyszczynski, Andy Martens, ,Windows Into Nothingness: Terror
Management, Meaninglessness, and Negative Reactions to Modern
Art’, in Journal of Personality and Social Psychology 90, 6 (2006), p.
879-892.
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in acelasi spirit este si Siidlicher Garten [Gradina din sud] (vezi
Fig. 3), intr-o gama de culori binare. In acuarela Abstract
Garten Ddémmerung [Amurg in grading abstracta) (vezi Fig. 4),
tot din 1914, Klee se joaca cu planurile, sugerand profunzime si
volumetrie prin simplul amplasament al formelor. in toate cele
trei acuarele cu gradini din 1914 cerul lipseste, ceea ce le
apropie de genul naturii statice. Totodata, ih Amintirea unei
gréadini si in Gradina din Sud primeaza aspectul decorativ, plat,
pe cand volumetriile sugerate in Amurgul in gradinad abstracta
fusesera deja experimentate cu efect maxim in Gedffneter Berg
[Munte deschis] (vezi Fig. 5) din 1914. Efectul acestui joc al
volumelor se traduce, pe plan muzical, ca un hoquetus al
cilindrilor, intr-o plurivocalitate care creeaza o super-sintaxa
(configuratii polifonice ce se impletesc).

Fig. 4. Abstract Garten Dédmmerung [Amurg in gradina abstracta], 1914,
acuarela pe hértie pe un grund de compozitie proprie, 10 x 12.6 cm,
pusa in vanzare de Christie’s in 5 noiembrie 2013, la New York,
https://www.christies.com/lotfinder/Lot/paul-klee-1879-1940-abstract-garten-
dammerung-5737602-details.aspx
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Fig. 5. Gedffneter Berg [Munte deschis], 1914, acuarela, penita si tus pe
hartie, pusa in licitatie de Christie’s, Londra, 2 februarie 2010,
https://www.christies.com/lotfinder/Lot/paul-klee-1879-1940-geoffneter-berg-
5289407-details.aspx
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Fig. 6. Néchtliche Blumen (Versunkene Landschaft)
[Flori nocturne (Peisaj scufundat)], 1918, acuarela,
Folkwang Museum, Essen.
https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Paul_Klee#/media/File:Klee su

nken_landscape.jpg

Printre lucrarile lui Klee din 1918, Néchtliche Blumen
(Versunkene Landschaft) [Flori nocturme (Peisaj scufundat)]
(vezi Fig. 6) este reprezentarea unei gradini onirice vazuta intr-
0 variantd de perspectiva egipteana: partea de jos urmeaza
directia naturald a cresterii plantelor, iar cea de sus o
inverseaza; in acelasi timp, totul pare vazut de sus, dar
centripet, contrar principiului centrifug egiptean antic. Din punct
de vedere al sintaxei muzicale, avem de a face cu o imitatie in
inversare, unde motivul plantei este reluat liber, cand in
inversare si in acelasi plan, cand in diminuare, sugerand astfel
un al doilea plan, in profunzime. Deoarece suprapunerea
polifonica a formelor neidentice se realizeaza atéat in plan, cat si
in adancime, este vorba, din nou, In termenii lui C.D.
Georgescu, de o super-sintaxd, de o combinatie de polifonii.
Din punctul de vedere gestaltist al perceptiei vizuale, merita
remarcatd schimbarea mesajului afectiv al lucrarii prin
inversarea polilor verticali: in compozitia originald a lui Klee,
figura rosie, arhitectura-sageata exalta floarea soarelui, iar
cercul de culoare inchisa din stdnga ei e asezat stabil. Prin
inversarea arbitrara a imaginii, sageata si palmierul rosu
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(culoare mai intensa ca celelalte din tablou) apasa amenintator
in jos, iar cercul intunecos tinde sa urce catre coltul din dreapta
sus. Vedem astfel cum inversarea unor elemente vizuale
schimba sensul mesajului, exact cum se schimba sensul prin
inversarea intervalica si motivica in muzica.

ARIOTHEK

Fig. 7. Gartenlandschaft [Peisaj cu gradind], 1918, ulei pe carton,
17 x 21 cm, colectie privata (Dr. Paul Sacher, Pratelln, Elvetia).
https://www.art-prints-on-demand.com/a/klee-paul/garden-landscape.html
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Gartenlandschaft [Peisaj cu gradina] (vezi Fig. 7) in ulei
pe carton din 1918 este, desigur, o textura, o eterofonie densa,
repetitiva, alcatuita din motivul multiplicat neidentic al plantelor,
cu cateva momente (configuratii) mai rarefiate (elementele
arhitecturale) si unul total independent (pasarea). Se remarca si
poliritmie, in sens plastic; ritmurile oblice ale frunzelor galbene
fac rapel dar si contrast cu ritmul radial al petalelor florii soarelui
(motiv preluat din Flori nocturne, lucrare anterioara).
Contrastele — al culorilor, al formelor si al ritmurilor — sustin
opozitia natura-facut de om, dar aspectul de textura densa
armonizeaza contrastele. Fereastra alba cu fronton, centrul de
interes al tabloului, e situata pe sectiunea de aur.

Fig. 8. Rhythmus der Bdume [Ritmul copacilor], 1914, acuarela pe material
textil tratat cu gips, 17cm x 20cm,
Geneva, Musée d’Art et d’Histoire (Art Museum).
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Tot ca o eterofonie trebuie citita si acuarela Rhythmus
der Bdume [Ritmul copacilor] (vezi Fig. 8) din 1914, o gradina
inflorita sugerata de verticalele trunchiurilor copacilor, de tusele
divizate ale coroanelor, care fac sa vibreze suprafata mozaicata
a ,panzei”.

Proportia dintre tentele reci si calde e ideala.
Configuratiile tuselor albe, de dimensiuni diferite — unele mai
dense, altele mai rarefiate — ihconjoara asimetric o zona mai
linistitd, cu aleea albastruie flancatd de acoperisuri albe, pe
sectiunea de aur.

Realizarea tehnica in acuarela a unei asemenea texturi
e dificila. Klee re-creeaza materia vazuta si nevazuta, implicand
si simtul tactil: straturile de culori se suprapun, accentele albe,
de densitati si dimensiuni diferite, ies in relief ca fibrele unei
tesaturi si par sa impinga in profunzime zonele cromatice pe
care sunt aplicate.

Pulsatia intensitatilor culorilor are efect haptic; un joc
spatial aproape-departe transpune in vizual echivocul timbrelor
instrumentelor alterate de intensitati diferite.

Dupa Klee, tipul de compozitie dispersata si densa, cu
suprapuneri care creeaza un anumit fel de ambiguitate a
spatiului si cu sugestie tactild puternicad a fost intens exploatat
de artistii secolului XX.

De pilda, in gradinile sale, Horia Bernea creeaza si el,
fara vreo argumentare teoretica, super-sintaxe muzicale dense
— desigur, purtatoare ale altor conotatii decat cele ale lui Paul
Klee, care sunt mai degraba mistice, avand insa aproape
intotdeauna umor, si camflandu-si, pudic, liismul sub spirit
ludic.

Asemanatoare este totusi tratarea suprafetei in tuse
divizate similare care organizeaza suprafata in zone sintactice
flexibile, transformationale.
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Fig. 9. F6hn im Marc’schen Garten [Fbhn in gradina lui Marc], 1915,
acuarela pe hartie pe carton, Lenbachhaus, Miinchen,
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Paul Klee, F%C3%B6hn im Marc%

27schen Garten, 1915.jpg.
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Un an mai tarziu, in acuarela Féhn im Marc’schen
Garten [F6hn in gradina lui Marc] (vezi Fig. 9), Klee trateaza
subiectul gradinii in culori sumbre. Transparentelor, compozitiei
impecabile, umorului li se adauga nelinistea.

Din punct de vedere al sintaxei, avem de a face din nou
cu combinatii de eterofonii: citind imaginea de la stanga la
dreapta, ca pe o partitura muzicala, vedem cum, pe axa
verticalad a simultaneitatii, triunghiuri de dimensiuni diferite se
suprapun cu romburi — le percepem ca figuri formate din cupluri
de triunghiuri orientate cu varfurile ,in oglinda”.

Motivul triunghiului este inversat, in asemuire cu
inversarea motivica In muzica. Partea dreaptd a acuarelei
prelucreaza motivul dreptunghiului, cu o subtila sugestie a
perspectivei geometrice Tn coltul de jos, ce directioneaza
privirea catre acoperisul rosu situat pe sectiunea de aur.
Impreuna cu zigzagul alb-negru de deasupra, casa cu acoperis
rosu este si centrul de interes al lucrarii.

Muntele albastru triunghiular din stdnga domina intreaga
compozitie, se suprapune cu propriile sale variante — triunghiuri
albastre puternic tulburate cu negru — si ghideaza privirea in
sus, spre triunghiul albastru deschis de deasupra — o variatiune
a sa inversata, de culoare mai saturata.

Gradina lui Marc nu e foarte vesela: féhn-ul tulbura
culorile, dar rozurile si gri-urile colorate din partea dreapta a
lucrarii atenueaza aspectul amenintator al varfurilor negre ce au
forta unor personaje. Efectul de adancime este realizat cu
mijloace dezarmant de simple; acuarela este un admirabil
exemplu de simt cromatic, inventivitate si prelucrare motivica, in
cel mai muzical sens.

In 1918 Klee picteaza Blumenmythos [Mitul florilor] (vezi
Fig. 10), o acuarela pe fond de pastel pe material textil si hartie
de ziar, montate pe carton.

Desigur, imaginea oniricd a Iui Klee simbolizeaza
creatia, cresterea, viata; simbolurile corpurilor ceresti, plantele,
floarea, saméanta vorbesc despre ciclurile universului, dar si
despre relatia dintre terestru si celest, dintre arta si natura.
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Fig. 10. Blumenmythos [Mitul florilor], 1918, acuarela pe fond de pastel
pe material textil si hartie de ziar, montate pe carton,
Sprengel Museum, Hanovra,
https://en.m.wikipedia.org/wiki/File:Klee BLUMENMYTHOS, 1918.jpg.

Pe plan formal, lucrarea se percepe ca o configuratie
monoliticd antropomorfa, femininég, deopotriva silueta si portret.
Desi in primul moment distingem trei semiluni — neagra, alba si
gri-albastrui —, motivul apare de mai multe ori: chiar si ,umerii”’
siluetei rosii par semiluni gri-albastre, ca si aripile pasarii-inger
ce coboara spre floarea din centru. Triunghiurile marcheaza
polii opusi ai verticalei pe care este asezata floarea din centrul
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de interes, care tinde sa devieze spre ,punctul culminant” al
compozitiei — semiluna alba pe cerc gri —, un fel de ochi mirat.
Cercul apare de cateva ori, in dimensiuni variate si culori
estompate, cu rol de aplanare a ascutimii triunghiurilor si a
incisivitatii plantelor din partea de jos a compozitiei. Toate
elementele de dimensiuni mai mici decét floarea centrala par sa
acompanieze axul central deviat spre dreapta; culoarea rosie
domina, scoasa discret in evidenta de zonele albastre-gri.
Accentele albe sugereaza o diagonala intre coltul stang de jos
si cel drept de sus.

Intreaga acuareld se percepe ca o structura stabila, in
care tensiunea provine din contrastele culorilor, raporturile
formelor si din directia catre dreapta a axelor diagonale si
verticale, in opozitie cu orientarea catre stanga, ,rezistenta”,
stabilitatea formei rosii din fundal. Dar, in acelasi timp, culoarea
rosie, calda, activa pare sa impinga configuratia spre privitor si
sa aglutineze elementele adaugate pe suprafata sa.

Cum am putea descrie lucrarea lui Klee din perspectiva
teoriei sintaxelor muzicale? In cazul de fata, putem oare
considera suprapunerea unor elemente plastice pe o forma
generica, drept un procedeu similar omofoniei in ipostaza sa de
melodie acompaniatd? Nu, caci dimensiunile formelor
(corespunzatoare duratelor) nu sunt identice. Avem oare de a
face cu un caz de ,eterofonie vizuald™ Eventual, pentru ca
forma rosie din fundal are contururi curbe, ce fac semilunile sa
se perceapa ca variatiuni. in acelasi timp, fundalul rosu are rolul
unui ison, un suport continuu pe care evolueaza elementele ce i
se suprapun. Este oare isonul o forma de omofonie sau de
eterofonie? In opinia lui Corneliu Dan Georgescu, ,sonul sau
bourdonul reprezintd de asemenea o realitate muzicala
specifica, ireductibila la categoriile sintactice muzicale definite
de Stefan Niculescu™. Dar suprapunerea in sine nu e un
procedeu de tip polifonic?

lata cum lucrarea lui Klee pune sub semnul intrebarii
teoria celor patru sintaxe muzicale ireductibile sau chiar se
opune infailibilitatii utilizarii lor in analiza oricérei configuratii

! Georgescu, p. 37.
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plastice. Realitatea imediata depaseste sau eludeaza sistemele
ce i se doresc aplicate. In momentul fabricarii, opera de arta si
revendica autorului cerintele proprii.

9BNY L et o T

Fig. 11. Blumengérten von Taora [Gradini din flori din Taora], 1918,
acuarela pe grund din creta pe hartie, recombinat, pe carton,
16 x 11,3 cm si 15,9 x 13,3 cm,
Allen Memorial Art Museum, Oberlin College,
Oberlin, Friends of Art Fund, 1953, Inv. Nr. 1953.222.

Lucrarea Blumengérten von Taora [Gradini din flori din
Taora] (vezi Fig. 11) este un diptic de dimensiuni inegale, in
culori calde, ce se prezinta ca doud super-sintaxe, cea din
stdnga, mai densa, cu eterofonii ale formelor falice si ale
grafismelor suprapuse, iar cea din dreapta dezvoltd motivul
cercurilor suprapuse ,desincronizate” fata de un centru comun,
ca intr-un fel de phasing, pe un fundal ce continua tematica
panoului stang, rarefiata.
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Fig. 12. Tempelgarten [Gréadina templului], 1920, guasa si tus pe trei foi de
hartie montate pe carton, 23.8 x 30.2 cm,
The Berggruen Klee Collection, Metropolitan Museum of Art, New York,
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Paul Klee -

Tempelg%C3%A4rten.jpg.

Probabil o amintire a calatoriei in Tunis din aprilie 1914,
guasa Tempelgarten [Gradina templului] (vezi Fig. 12) seamana
Cu un vitraliu. Este un triptic, posibil rearanjat de Klee prin
decupare!: partea stanga ar fi putut fi in centrul lucrarii
(urmérind linia curba din treimea superioarda a compozitiei,
putem presupune ca ea Iincepea in stdnga cu curbura
dealurilor). Reprezentarile scarilor si ale arcelor suprapuse sunt
in sine eterofonii; asadar avem o formé tripartitéd alcatuita din
super-sintaxe intersanjabile.

1 Vezi prezentarea picturii la
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/484870.
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Fig. 13. Stdliche Gérten [Gradini din sud], 1919,
acuarela si tus pe hartie textila pe carton, 28.9 x 22.5 cm,
Heinz Berggruen Klee Collection, Metropolitan Museum of Art, New York.
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Acuarela Sidliche Gérten [Gradini din sud] (vezi Fig. 13)
este, conform tipului de analizd propusa, o eterofonie a
patrulaterelor, cu accente negre, in hoquetus. Dar figura
vegetala imitatda are la randul ei ramificatii radiale, ce se
asociaza mai degraba unor subdiviziuni ritmice. Se observa o
rarefiere a evenimentelor la polurile opuse, ceea ce subliniaza
caracterul centripet al structurii.

Cateva triunghiuri rosii si in tonuri gri rupte — acoperisuri
sau jumatati de patrulatere — marcheaza colturile lucrarii, cele
din zona de sus, intr-o conjunctie simetrica, adaugand astfel
configuratii derivate din Tnsusi motivul patratului. Se poate
deslusi o diagonalé care urca din coltul stang inferior catre cel
drept; triunghiul rosu, ca un indicator, obliga privirea sa urce pe
zona de maxima densitate, trecand prin patrulaterul turcoaz
spre triunghiul gri din coltul drept superior. Gama cromatica
vibranta, compusa din doua cupluri de culori — doua primare,
doua complementare — asigura efectul de pulsatie aproape-
departe al patrulaterelor.

La Boulez, evenimentele muzicale ce se combina in
.formele simple de organizare sintactica” (monodia, omofonia,
eterofonia, polifonia) se manifesta pe dimensiunea orizontala,
verticala, diagonala; intra in joc si caracterul individual sau
colectiv al lor.

Daca monodia este o organizare orizontal-individuala,
polifonia una orizontal-colectivd, omofonia deriva din orizontal,
dar e si vertical-colectiva, iar eterofonia se manifesta orizontal-
diagonal-vertical-colectiv?, atunci lucrarea lui Klee ilustreaza
acest principiu. Efectul general e vesel, dezinhibat ca desenul
unui copil si foarte ingenios gandit-simtit. Balanta dintre
spontaneitate si premeditare este extraordinara la Klee; putem
imagina procesul creatiei ca o insiruire cu suprapuneri ale
functiilor cerebrale, afective, intuitive ce se combina si ele in
sintaxe.

! Boulez, p. 133.
2 Boulez, p. 134-135.
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Fig. 14. Tropische Garten Kultur [Gradinérit tropical], 1923,
acuarela si ulei pe hartie (17.9 x 45.5 cm)
pe carton (24.5 x 56.5 cm) cu acuarel3,
Solomon R. Guggenheim Museum, New York Solomon R. Guggenheim
Founding Collection,
https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Paintings by Paul_Klee#/medi

a/File:GUGG Tropical Gardening.jpg.

Tropische Garten Kultur [Gradinérit tropical] (vezi Fig. 14)
are o structura diferita de lucrarile analizate mai sus: se citeste
ca o desfasurare orizontald a unei omofonii, cu interventii
verticale la intervale mereu variate, pe un fond-continuum cu
gradatii de culoare in anumite zone. E vorba de o super-sintaxa
transformationald, in care fondul-ison se transforma gradat prin
modelare cromatica. Obiectul vertical de maxima complexitate
se afla pe sectiunea de aur din dreapta axei de simetrie, in
regiunea cea mai densa, care comprima zona unde cele doua
tente principale ale fondului se articuleaza pe punctul cel mai
adanc al curburii gri.

Desfasurarea omofona grafica este orientata de la stanga
la dreapta (cu referinta umoristica la ,serpuire”); numarul de
voci-benzi variaza si el intre 3 si 8 suprapuneri. Sugestia
timbrala e de mare austeritate si rafinament: sienna, tulburata
cu negru in fundal, degradata cu alb in cele cateva cercuri si pe
intreg periplul gardului-drum-garpe, asigura unitatea cromatica.
Descrierea de «catre C.D. Georgescu a sintaxei
transformationale, flexibile, se potriveste perfect situatiei
compozitionale din lucrarea lui Klee:

e
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In toate aceste cazuri este vorba de transformari treptate,
transformari in care sunt implicate doua sintaxe, cunoscute
dar diferite, aflate intr-o strénsa relatie una cu cealaltd n
cadrul unei noi sintaxe, flexibile. O sintaxa transformationala
nu este legata in mod necesar de tipul sintactic continuum,
asa cum ar putea sugera cazurile citate mai sus?.
Transformarea (modularea) culorii fondului la Klee
este, de fapt, comparabila cu o modulatie, in sens clasic

muzical, nu cu o schimbare de sintaxa.

Fig. 15. Kamel in rhythmischer Baumlandschaft
[Cémila in peisaj ritmic cu copaci], 1920,
ulei pe panza, 48 cm x 42 cm,
Kunstsammlung Nordrhein-Westfallen, Dusseldorf,
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/5/51/Paul_Klee Kamel in r

hythmischer Baumlandschaft klein.jpg.

! Georgescu, p. 57.
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in pictura Kamel in rhythmischer Baumlandschaft
[Camila in peisaj ritmic cu copaci] (vezi Fig. 15), Klee
ordoneaza suprafata picturala in 12 fasii orizontale, a 12-a fiind
taiata in doua, cu fiecare jumatate amplasata la marginile de jos
si de sus ale tabloului — observam analogia cu observatia sa
despre curcubeu, ale carui benzi extreme sunt de aceeasi
luminozitate, simbolizand o violentare a infinitului, reducerea lui
la finit?.

Pe fasiile de latimi inegale sunt dispuse cercuri rosii,
brune, verzi si portocalii; fiecare cerc se sprijina pe o verticala
(trunchiul copacului) din fasia de dedesubt. Exceptie fac cele
doua cercuri mici juxtapuse — ochii camilei. Dimensiunile diferite
ale cercurilor creeaza impresia de joc al planurilor, in apropiere-
departare intermitenta. Lipsa juxtapunerii cercurilor de aceeasi
culoare si dimensiune in acelasi plan, in afara ochilor camilei,
produce o impresie de stereofonie. Desi cercurile in culori calde
(active) tind sa iasa in prim-plan, ponderea maxima o are cercul
de culoare inchisa din a treia fasie, situat sub triunghiul-
cocoasa din dreapta. Cercul, comparabil ca marime numai cu
cel verde din aceeasi fasie — o compensatie a pasivitatii culorii
inchise —, contrabalanseaza greutatea celor doua triunghiuri-
cocoase, care par sa apese pe zona de maxima densitate a
obiectelor.

Camila este sugerata prin singurele juxtapuneri de
forme similare din tablou: cele doua triunghiuri-cocoase, cele
doua triunghiuri-urechi, cei doi ochi-cercuri alaturate, cele doua
perechi de picioare (cele dinapoi variind motivul triunghiular), la
care se adauga doua elemente nepereche — coada si gura —
fnsumeaza un total de 12 elemente — totalul cromatic sau seria
in muzica. Prin juxtapuneri si folosirea triunghiurilor, animalul
capata un tratament special, dar se integreaza perfect in
ansamblul mozaicat datorita cromaticii.

1 Vezi Paul Klee, Théorie de I'art moderne, Médiations, Paris, 1964,
pp. 66-67.
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Efectul de miraj se realizeaza si prin camuflarea corpului
camilei printr-o fasie din ,peisaj” — inducem corpul asa cum in
plan auditiv inducem functii dintr-un acord. Pe benzile orizontale
observam regularitati ritmice: 1+2 sau 1+1, in alternanta
cercurilor cu verticalele trunchiurilor copacilor. Pe verticala se
constata alternanta 1+2, in care 1 reprezinta fasia cu numar
impar de elemente formale, iar 2, cea cu numar par.
Perturbarile alternantei cercurilor cu verticale se petrec in fasia
cea mai larga, cea cu cocoasele, care e situata si pe sectiunea
de aur a inaltimii tabloului si creeaza impresia de crescendo,
prin largirea spre dreapta. In fasile 1 si 11 se produce o
rarefiere a ritmului si o stabilizare a principiului ternar.

Gruparea elementelor formale pe orizontala este mereu
diferita de cea din imediata vecinatate verticala. Zigzagul
cercurilor in culori calde din cele trei fasii superioare imita (prin
inductie) triunghiurile cocoaselor. Impreuna cu usoara
neregularitate a liniilor orizontale, modularile subtile ale culorii
in spatile dreptunghiulare create de alternanta obiectelor
pregnante dau un farmec deosebit, artizanal, acestei lucrari
percepute de muzician ca eterofonie — suprapunere de
elemente multiplicate, desincronizate, in cazul de fata, fara
tendinta centripeta, ca in texturi.

Dincolo de acest aspect, tabloul evoca in modul cel mai
direct o constructie sonora, in care elementele formale (cercul,
triunghiul, verticala) sugereaza configuratii sonore, pozitia lor in
plan vertical Tnaltimi, dimensiunile variabile durate, culorile
timbre, iar valorile (gradele de luminozitate a culorii) intensitati
ale sunetului. Tabloul este si o splendida demonstratie a
principiului ,varietate in unitate”, generator de forma muzicala si
plastica.

Existd si umor — oare involuntar? — in Camila in peisaj
ritmic: arborii seamana cu bete de percutie, ceea ce contribuie
la sugestia generala a diversitatii timbrale; putem lesne imagina
sonoritati ale vibrafonului, marimbei, tamtamului etc.
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Fig. 16. Rosengarten [Gradina cu trandafiri], 1920, ulei, tus pe hértie si
carton, 49x42 cm,
Lenbachhaus, Miinchen,
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Klee Rosengarten 1290085.jpg.

Rosengarten [Gradina cu trandafiri] (vezi Fig. 16)
dateaza tot din 1920 si, pentru tipul nostru de analiza, aduce
aspecte noi fata de Cémila in peisaj ritmic: principiului
eterofoniei in plan bidimensional, orizontal-vertical, i se adauga
dimensiunea a treia, profunzimea, sugerata nu numai geometric
— prin liniile care ghideaza ochiul catre configuratia in forma de
cruce de pe sectiunea de aur a tabloului, prin zigzagurile
benzilor, prin curbele turnuletului din coltul stdng de sus al
lucrarii —, ci si prin modelarea culorii (umbre).
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Reluam definitia data de Stefan Niculescu eterofoniei:

distributie verticala (suprapunere) de monodii asemanatoare,
care evolueaza simultan si oscileazd permanent intre douad
stari: una de totald dependenta (obiectele suprapuse sunt
identice; caz particular de omofonie) si alta — eterofonia
propriu-zisd — de totala independenta (obiectele suprapuse
sunt diferite: caz particular de polifonie). Eterofonia se
infatiseazad astfel drept o categorie intermediara fintre
omofonie si polifonie, desi este ireductibila la acestea®.

In cazul in care consideram fiecare fasie, cu variatiile ei
de inaltimi, cu duratele ei (dimensiuni ale dreptunghiurilor) si
modulatiile culorii drept echivalentul unei monodii, atunci
suprapunerile obiectelor de dimensiuni identice trimit la
omofonie; configuratiile arhitectonice se asociaza cu acorduri
muzicale, ca niste interventii-opriri pe fondul unei suprapuneri
polifonice ale benzilor. lluzia profunzimii da un tip de spatialitate
ce o sugereaza pe cea polifonica (distantele dintre monodii).
Variatile cromatice pe verticald, suprapunerile de forme
asemanatoare sugereaza eterofonie. Peste acest fundal cu
tendinta centripetd (ochiul este directionat catre crucea
luminoasa din profunzime) se suprapun spiralele trandafirilor.
Verticalele tulpinilor acestora se incadreaza totdeauna in fasii,
dar trandafirul din centrul de interes al lucrarii depaseste
semicercul pe care se suprapune, rupand regularitatea si
intrand astfel in zona individualului si a contingentului.

Vibrarea suprafetelor circulare rosii prin spiralele albe da
un caracter instabil si aparent aleatoriu trandafirilor. Situatia
este asemanatoare cu dispunerea materialului sonor in
Intrebarea fard rdspuns a lui Ives, unde interventiile aparent
haotice ale suflatorilor pe fundalul continuu al corzilor au un
efect de efemeridd. Dar inafara aspectului stratificat si
raportului  continuu-efemer, de saturatia coloristica, de
densitatea elementelor formale, dincolo de misterul intrinsec al
capodoperei, lucrarile lui Klee si Ives au efect si semnificatie
diferite. Daca la Ives continuum-ul corzilor se asociaza cu

! Niculescu, p. 283.
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trecerea inexorabila si imperturbabila a timpului si evoca
indiferenta universului fatd de angoasa existentei umane,
fundalul lui Klee, ce pare a continua dupa limita dreapta a
tabloului, da un raspuns prin crucea din profunzime. Tabloul lui
Klee este, probabil, un tribut rozicrucianismului; influentat de
Rudolf Steiner si de Kandinsky, prietenul si colegul sau la Blaue
Reiter si apoi la Bauhaus, Klee propune o viziune proprie
asupra doctrinelor ezoterice cu care intra in contact. Simbolul
crucii, la fel de vechi ca alte simboluri antice — centrul, cercul si
patratul — pe care, de altfel, le leaga, este asociat in crestinism
cu patimile vietii trupesti, iar trandafirul rosu simbolizeaza
sange, regenerare, renastere’. In tabloul lui Klee, crucea poate
fi interpretata si ca simbol al suferintei, al umanului (si prin asta
se poate trasa o paralela la intrebarea enuntata de trompeta in
piesa lui lves), dar si ca emitator — cu bratele deschise — al
trandafirilor, ofrandele iubirii spirituale.

Centrul crucii luminoase nu este un trandafir, ca in
simbolistica rozicruciana, ci o casa, or aceasta, ca si gradina,
este un simbol al lumii, o imagine a universului, dar si un
reprezentant al protectiei. Adapost, refugiu, cu ferestre sau fara,
casa revine in toatd opera lui Klee. Tn piesa Iui Ives infinitul
apare in curgerea continua a fundalului; in gradina de trandafiri
a lui Klee el e sugerat prin compozitia deschisa spre dreapta si
prin spirala. Daca la Ives intrebarea — referinta la uman — apare
guasi-neschimbata de cateva ori, la Klee crucea este
multiplicata subtil si variat, chiar deasupra celei volumetrice din
profunzime, intr-un fel de steag rosu si la articulatiile
dreptunghiurilor. Vedem cum Klee fructifica, constient sau nu,
principiul varierii motivelor, probabil asimilat si prin practica
muzicala.

Desi existad cateva asemanari structurale cu Intrebarea
fara raspuns a lui Ives, cele doua lucrari difera fundamental si
prin atmosfera. Culorile calde din lucrarea lui Klee, compozitia
centrata, articulatile dintre zone sunt din cu totul altd lume
decét stranietatea straturilor si alaturarilor lui Ives. Atmosfera

! Vezi Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, Dictionnaire des symboles,
Robert Laffont/Jupiter, 1999, p. 822-824.
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confortabila, primitoare a lucrarii lui Klee, pulsatia vesela a
trandafirilor, acordul culorilor sunt diametral opuse pendularii
dintre consonant si disonant si sentimentului de singuratate din
Intrebarea fara réspuns.

Fig. 17. Arme Siinder [Bietul pacétos], 1918, acuarela si tus pe hartie,
6,7 x 10 cm, colectie privata,
http://www.artnet.com/artists/paul-klee/arme-sunder-VOZ(g-
ZIQEkcpzon3IEIG|Q2.
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In paranteza fie spus, anumite aspecte din acuarela
Arme Siinder [Bietul pacatos] (vezi Fig. 17) sunt analoage
Intrebérii fard rdspuns: suprapunerea planurilor, fondul senin,
incisivitatea elementului central (ochiul/intrebarea); dar
interventiile aparent haotice ale lui Ives sunt mult mai pregnante
decat configuratiile din primul plan la Klee, iar intrebarea este
reiterata. Mai mult, exista o ambiguitate intre umor si gravitate
la Klee — motivele de a citi acuarela lui Klee in cheie umoristica
abunda. Nu si in piesa lui Ives.

Bk Wt D

Fig. 18. Einsiedelei [Schit], 1918, acuarela pe panza, 18x25cm,
Muzeul de arta din Berna,
http://byricardomarcenaro.blogspot.com/search/label/Painter:%20Klee%20Pa
ul%20-%20Part%2011%20-%20Links

In Einsiedelei [Schit] (vezi Fig. 18) din 1918 vedem o
punere in abis — draperia aseaza intre ghilimele ,desfasurarea
intrigii”: o super-structura eterofonicd cu incluziuni omofone —
plantele, linia albd serpuitoare cu ,acompaniamentul” liniutelor
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paralele si cu eterofonii particulare frapante (cele doua forme
solare, a caror relatie o inducem, diagonalele de culoare ocru).
Citirea in adancime a planurilor ofera insa cea mai subtila
tratare eterofonica a suprafetei: tehnica suprapunerilor unor
nuante apropiate este stupefianta la Klee.

Fig. 19. Garten in der Ebene [Gradind pe campie], 1920, ulei pe hartie,
18 x 25.4 cm, colectie privata,
https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Paintings by Paul Klee#/medi
a/File:Klee-Garten in_der Ebene Il DSC9006.ipg.

In acuarela Garten in der Ebene [Gradind pe campie]
(vezi Fig. 19), organizarea elementelor sugereaza o eterofonie
de acelasi tip ca cea din Camila in peisaj ritmic cu arbori, dar
folosirea acuarelei ii da un aspect mai putin elaborat si precis.
Frapeaza asemanarea cu un portativ muzical, in care arborele
si casa cu cruce s-ar asemui cheii si armurii — studiul la vioara
si practica orchestrala par sa fi consolidat adanc simbolurile
muzicale in repertoriul de imagini al lui Klee.
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Fig. 20. Blumengarten [Grédina de flori], 1924,
guasa si incizii pe un grund din pasta neagra, hartie pe carton,
445 x 32.4 cm,
MoMA, New York,
https://www.moma.org/s/ge/collection_ge/artist/artist id-3130 role-

1 sov _page-102.html.
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Blumengarten [Gradina de flori] (vezi Fig. 20) din 1924
se aseamana unei scrieri antice sau partiturii unei texturi.
Ondulatiile ,portativelor” sugereaza flexibilitatea sintactica. Klee
are mai multe lucrari alcatuite aproape exclusiv pe ideea
organizarii ritmice a grafismelor; muzicianul le va percepe si
organizarea sintactica.
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Fig. 21. In der Art eines Lederteppichs [In maniera unui covor de piele], 1925,
tus si tempera pe hértie lipita pe carton, 32.1 x 24.4 cm,
Metropolitan Museum of Art, New York,
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:GUGG _Curtain.jpg.
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in In der Art eines Lederteppichs [in maniera unui covor
de piele] (vezi Fig. 21) formele vegetale sunt mai putine; de aici
provine si caracterul mai abstract al lucrarii, care demonstreaza
procedee ritmice si sintactice din arta decorativa.

Fig. 22. Gemiisegarten [Gradina de legume], 1925,
Hilti Art Foundation, Liechtenstein.
© imagine: Gunter Konig, Ruggell/LI

Gemlisegarten [Gradina de legume] (vezi Fig. 22), in
schimb, combina eterofonii din celebrele patrate magice cu
grafisme care se intretes intr-o magnificd super-sintaxa ce se
citeste atat pe suprafata plana, cat si in adancime.
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Fig. 23. Baumschule [Pepiniera copacilor], 1929,
ulei pe material textil grunduit cu gips, lipit pe carton,
The Phillips Collection, Washington, D.C.,

https://www.phillipscollection.org/collection/browse-the-
collection?id=1000&page=1.

Baumschule [Pepiniera copacilor] (vezi Fig. 23) din 1929
se incadreaza in aceeasi categorie eterofonica complexa. Aici
combinatia de eterofonii se citeste pe doua planuri — cel al
grafismelor si cel al ,curcubeului “ din fundal. Plurivocalitatea
este evidenta, cu maxima densificare chiar deasupra coltului
stang al tabloului.
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Fig. 24. Zaubergarten [Gradinad magica], 1926, ulei pe retea de sarma
umpluta cu gips (52.1 x 42.2 cm) in rama facuta de autor, (53 x 45.1 cm),
Muzeul Guggenheim, New York.
https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Paintings by Paul Klee#/medi

a/File:GUGG Magic Garden

Descrisa ca o ,suprafatd ce seamana cu substanta
primordiala texturata de propria sa istorie, cu o eruptie cosmica
ce a generat forme finrudite morfologic, dar diferentiate in
genuri, Zaubergarten [Gradind magicd] (vezi Fig. 24) este si
ea 0 super-sintaxa flexibild, in care ochiul induce legatura
formelor rotunde (cea din coltul stdng de jos fiind in sine
alcatuita eterofonic si repetata variat in coltul din dreapta-sus).
Elementul cu pondere maxima este, evident, cercul albastru,
intens, Tn contrast coloristic maxim cu restul suprafetei. Cercul

! Lucy Flint, textul prezentarii lucrarii pe
https://www.guggenheim.org/artwork/2160.
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albastru are forta unui eveniment izolat, al unui Moment-Musik
sau a unei muzici de o clipd, cum defineste C.D. Georgescu
anumite muzici ale lui Stockhausen sau Nemescu.

Fig. 25. Orientalische Garten [Gréadina orientald), 1937,
Colectie privata, S.U.A.
https://www.lot-art.com/auction-lots/Paul-Klee-1879-1940-Garten-im-
Orient/38a-paul klee 1879-11.11.19-christie.

in anii 1930, catre sfarsitul vietii, gradinile lui Paul Klee
devin din ce Tn ce mai geometrice, mai eliptice si aratd o
preferinta pentru culorile reci, in special gama de nuante violet.
Grafismele devin mari, miscarea se orienteaza de la dreapta
spre stanga, ca o forma de impotrivire, respingere; tendinta in
desene este expresionista, ca de exemplu in Orientalische
Garten [Gradina orientald] (vezi Fig. 25). Klee era bolnav si
suferinta il Tmpingea, probabil, spre o exprimare mai concisa,
mai radicald. Principiul constructiei eterofone raméne insa o
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constanta. Titlurile unor lucrari lasa sa se inteleaga faptul ca
Paul Klee asimila eterofonia polifoniei (probabil ca nici nu
cunostea termenul de eterofonie), dar, daca acceptam
clasificarea lui C.D. Georgescu, situatia de plurivocalitate este
asemanatoare.

In concluzie, arta Iui Paul Klee ramane un exemplu
desavéarsit al intruparii beneficiilor unei educati muzicale
timpurii. Talentul sau multifatetat, gandirea polivalenta au
generat o productie plastica fabuloasa. Analiza sintaxelor
muzicale, in care, cum am demonstrat, eterofonia ocupa locul
preponderent, nu reprezinta decat o parte dintr-o posibila ampla
analiza a influentei muzicii asupra creatiei sale.

SUMMARY

Lena Vieru Conta

Musical syntax in Paul Klee’s “Gardens”

Paul Klee’s art remains a perfect example of how an early age
musical education shows its benefits. His multi-faced talents,
his multi-talent thinking have generated a fabulous number of
works of art. The analysis over his musical syntax, in which
heterophony has a main role, represents only a part of a
possible wider analysis of the way music influenced his work.
When Paul Klee was painting his Gardens, the term of musical
syntax was way too little used. Recently, Pierre Boulez's four
musical syntax system, enriched and acknowledged by Stefan
Niculescu, was completed by Corneliu Dan Georgescu who
defines musical syntax through categories, types and attributes
placed on six different levels.

Analyzing Klee’s works, C.D. Georgescu’s additions proved to
be extremely useful, the artistic live reality offering situations a
lot more complex than the ones offered by the four syntax
system.
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RECENZII

»Revista de etnografie si folclor /
Journal of Ethnography and Folklore” 1-2/2020

Marin Marian

Din 2007, de cand REF/JEF (publicatie apartinand
Sectiei ,Arte, Arhitectura si Audiovizual” a Academiei Roméne)
a devenit internationala, complexitatea si diversitatea sa
intelectuala, tematica si stilisticd sunt exemplare!. Tnsa anul
acesta volumul pare unul din cele mai spectaculos de diverse,
unul chiar surprinzator si exotic. Recomand oricui (pdf-ul
intregului continut este trimis gratuit doritorilor) sa citeasca intai
macar penultimul articol din sumar (povesti traduse din limba
yoruba, de catre nigerianul de odinioara, Adeboye Babalola,
care le-a si prezentat in cadrul congresului mondial al
International Society for Folk Narrative Research, tinut la
Bucuresti in 1969). Este vorba de o lectura foarte accesibila,
relaxanta pana la amuzament. Pentru ca apoi sa citeasca (iar
,macar’) materialul semnat de conationala sa contemporana,
Omotayo Omitola (despre blogul online ca sursa de folclor si
despre blogger ca folclorist). Pentru ca astfel sa se vada cat de
mult a evoluat obiectul, obiectivele si stilul studiului (alias
paradigma materiei si interpretarii/hermeneuticii specifice) intr-o
jumatate de secol al acelorasi meleaguri.

Oricum, un revelator ,arc peste timp” este exemplar pus
la dispozitie, in acesti ultimi 5 ani ai Revistei, de catre prezenta

! Pentru o istorie mai lunga si cu varii detalii, vezi Marin Marian-
Balasa: ,Revista de etnografie si folclor” (1956-2016) — o altfel de
poveste, in Anuarul Institutului de Etnografie si Folclor ,C. Brailoiu”
27/2016: 291-303.
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seriala a sectiunii finale (,Restitutio”), publicand in facsimil
lucrari ale congresului ISFNR din 1969. Caci din toate aceste
materiale vechi reies multe; fie pilde polisemantice, fie
conexiuni si prefigurari ale prezentului. Precum, dand numai un
singur exemplu, este sincronia in care, pe-atunci, romani si
straini se straduiau ca — in spiritul celui mai pur ,materialism
dialectic si istoric” (practic, pur materialism, pozitivism si
istoricism) — sa contabilizeze, organizeze, clasifice si
categorizeze cat mai pedant continuturile folclorului. Materialele
de atunci, publicate doar azi, oglinesc ca nimic altceva mai bine
(»scurt si cuprinzator”), masura in care paradigma respectiva a
fost depasita si/sau a ramas inca vie pana in deceniile asazis
postcomuniste.

Un alt curcubeu temporal este realizat de primul si
ultimul articol al acestui volum. Primul — semnat foarte recent
de catre incomparabilul expert in muzicile est-europene si ale
Orientului Mijlociu, seniorul Walter Zev Feldman — dovedeste cu
minutiozitate enciclopedica exotismul diseminarii unor elemente
muzicale evreo-klezmeriene in interiorul culturilor folclorice de
limbad roméana si rit ortodox din Moldova basarabeana si
Moldova Romaniei. Caci este fascinant sa se remarce, in baza
documentelor vechi si noi, tranzitia unor genuri si melodii dispre
hhasap-ul vremilor si spatillor otomane, la hussid-ul tipic
klezmerilor evrei de limba idis si la cantecul de pahar al
ldutarilor romani din Bucovina si Moldova istorica.! Pentru ca
ultimul articol, semnat in 1969 de Ghizela Suliteanu,
prezentdnd amplu o mostra a folclorului narativ-muzical al

! Walter Feldman a vizitat Romania inca din 1969 (Harry Branuer a
fost unul dintre convivii sai de atunci, dupa cum Ghizela Suliteanu i-a
fost unul dintre ultimii sau cei mai tarzii). lar cultura roméana fii
datoreaza mult, deoarece enciclopedismul sdu integreaza bine istoria
muzicilor roménesti, iar in calitatea sa de expert de prima mana intr-
ale culturii otomane si arabe a fost primul transcriitor si traducator (din
turca otomana in engleza) a tratatului de la 1700 al lui Dimitrie
Cantemir, Cartea stiinfei muzicii. Nu demult a fost keyspeaker in
congresul international dedicat muzicilor din Balcani, organizat si
gazduit de catre Universitatea Nationala de Muzica din Bucuresti (2-4
septembrie 2019).
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vechilor tatari din Dobrogea, sa se adevereasca drept unul care
ar fi putut demult stimula si autohtoniza studiul exotismelor
(macar domestice) de o maniera exegetica si ideologica valida
chiar si in contemporaneitate.

Revenind la contemporaneitate, articolul de meticuloasa
istoriografie muzicologica al lui W.Z. Feldman este urmat de
prezentarea filmografica pe care regizorul si muzicologul
Renato Morelli a facut-o unei ceremonii muzicale (cantu a
concordu) cu care o comunitate din Sardinia catolica onoreaza
Saptamana Patimilor. Un caz extraordinar, in care polifonia de
grup ordoneaza intreaga spiritualitate launtrica sau comuniune
de spirit a unor mari multimi, intreaga procesiune pietonala a
comunitatii pe strazile inspre si dinspre catedrala (geografizare
simbolic-experientiala), intreaga maxima concentrare
devotionald a numerosului public, constituind act sacramental si
chiar epifanic, experimentat maximal. Dupa care, bizantinologul
Oliver Gerlach efectueaza o analizé acustica (sonograme) si
analitic-muzicologica a respectivei cantari din ceremonia
catolica, pornind de la discutabila/dispensabila curiozitate de a
identifica elemente bizantine (pre-schismatice) intr-un ritual
actual, dar surprinzand detalii mult mai relevante, componente
de logica si structura care depasesc (tocmai gratie scopului
devotional si sacramental) polifonia laic-folclorica specifica
Sardiniei. Articolul se axeaza pe elemente omofonice, pentru
cea mai spectaculoasd si consistentd dimensiune ramanand
altora sa incerce o muzicologie aplicata. Caci, personal,
consider cel mai revelator sau pretios element tocmai polifonia
specificad acestui cant (egal static, interior, cat si deambulat, pe
strazile urbei), dar mai ales epifania ,celei de-a 5-a voci”, cea
care 1i face pe céantaretii si pe participantii auditori ai
ceremoniilor sa o resimta/perceapa si comenteze drept mister
sau miracol. Desigur, este vorba despre armonicele care, din
piepturile cantand cat mai fortissimo, din larinxul incordat, din
coloratura epiglotica si rezonanta boltei palatine (plus rezonanta
cu totul aparte a strazilor inguste flancate de cladiri relativ
inalte, de piatra) declanseaza un halou egal melodic si timbral-
textural audibil distinct.
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in sectiunea Mituri, povesti si fapte ce dureazd, Karan
Singh ofera un studiu dedicat unor mituri si devotiuni destul de
particulare (despre Barbarika, ,sacrificarea fiillor” si ,capetele
decapitate”), avand o continuitate identificabila pana azi. Ishita
Verma si Nirban Manna analizeaza in chip bakhtinian discursul
romanesc din cadrul marii literaturi hinduse din Evul Mediu.
Maxim Anatolevich Yoyukin prezinta comparativ. motivele
mitologice dintr-o balina (cantec epic). lar colegii Safa Garayev
si Hikmat Guliyev (articole independente), aproximeaza inclusiv
psihanalitic despre polifunctionalismul rasului in folclorul azer,
respectiv despre umorul atasat personajului Nastratin (printre
aceiasi azeri).

O sectiune dedicata Istoriilor particulare debuteaza cu
prezentarea Milei Santova, care face apologia expertilor
Academiei de Stiinte bulgare in implementarea Conventiei
pentru Salvgardarea Mostenirii Culturale Intangibile. Text urmat
de foarte consistentul studiu al lui Hang Lin despre relocarea si
modificarea radicala a vietii si culturii unor comunitati etnice
siberiene (ewenki). Zsigmond Gy6z6 face biografia si
bibliografia (deci istoria) relativ tinerei etnomicologii maghiare
(pentru care el insusi este pionier/fondator si mentor modern).
lar George Bogdan Tofan si Adrian Nitd semneaza impreuna
un articol istoriografico-documentar, omagial totodata, dedicat
lui Octavian Taslauanu si importantului sdu rol in finfiintarea
Muzeului sibian ASTRA. Despre muzeologie, materialul ceva
mai putin clasic-conservator sau redundant, prezentat de
Adriana Avram, incearca sa reinterpreteze modern evolutia si
cateva idei expozitionale din cadrul Muzeului de Etnografie
Universala ,F. Binder” (Sibiu). Privind mai atent, este evident ca
si aspectele sau faptele acestei sectiuni, dincolo de discutarea
unor etnografii sau antropologii particulare, regionale sau
locale, contin si reprezinta teme, naratiuni si fapte tot ,durative”,
daca nu chiar de permanentd si universalism/ubicuitate, cel
putin de reversibilitate sau ocurenta consistenta.

Cum spuneam deja, volumul revistei din 2020 — precum
altele din ultima perioada — se incheie cu o masiva sectiune de
Restituiri (Congresul ISFNR din Bucuresti, 1969). Aceea cu
materiale vechi, Tnsa care pot constitui fie o reflexie ranversata
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(ante-ecou), fie un prolog umil si datat pentru ceea ce, pana la
ele, aplicasera in actual si modern cele 3 sectiuni anterioare.
Muzicologia (atat de istoriografie, egal erudita si inedita, cat si
aceea de prezentare si analizare a unei ceremonii sociale
centrate pe cant vocal) se poate raporta onorabil la o
etnografizare primara (dar exhaustiva) facuta cu multe decenii
in urma. Si daca nu negresit blogarii folcloristi ai ultimelor zile
(fie ei din Africa sau de-aiurea), mai ales interpretii moderni Si
profesionisti ai ideilor culturale din folclorul lumilor (precum
acum/aici publicatii Karan Singh, Ishita Verma, Nirban Manna,
M.A. Yoyukin, Safa Garayev, Hikmat Guliyev, Omatoyo
Omitola, Hang Lin si Adriana Avram) poate n-ar fi fost
inteligenti, subtili, harnici si (chiar) ,posibili” fara de culegatorii,
editorii, comentatorii si profesorii de odinioara (K.M. Briggs,
V.K. Sokolova, V. Voigt, H.S. Upadhyaya, K.D. Upadhyaya,
S.A. Babalola, G. Suliteanu), cei care au facut istorie in patriile
lor si pe care inca-i gasim in numeroase alte bibliografii
internationale.

Tot o idee atinsa la inceput, relativa verietatii mari a
revistei, merita extinsa in final. Anume aceea a diversitatii (pana
la ,exotic”), deoarece ea nu se refera doar la faptul ca aproape
fiecare autor reprezintd si reflectd scoli diverse — plus
creativitate personald — in problema utilizarii si procesarii
informatiei. Ma refer la o diversitate principiala, la toate
nivelurile, inclusiv acela al performarii creativitati sau
originalitatii individuale, pentru a carei respectari si stimulari (fie
si doar prin expunere) merita sa peroram/militam serios.

In primul rand, uniformizarea stilului de citare, trimitere,
referinta, precizare sau apostilare-n subsol nu trebuie sa fie
pretinsa tuturor. Contintul, obiectivul, stilul si forma articolelor
trebuie sa apara (nascute) firesc, determinate doar de

1 A se vedea fie si numai rezumatele biobibliografice din Wikipedia
(ale unora precum K.M. Briggs, V. Voigt, S.A. Babalola), sau multele
citari de referintd primara (pentru alti ca V.K. Sokolova, H.S.
Upadhyaya, K.D. Upadhyaya, G. Suliteanu). Céat despre autorii
contemporani, a se vedea biodata fiecaruia la finalul intregului volum
din REF/JEF (List of Contributors).

98



Revista MUZICA Nr. 6 / 2020

dezvoltarea propriei teme si episteme, fara rigide/mecanice
impuneri dimensionale sau tehno-stilistice. Sustinerea si
asumarea propriei opinii si optici, ca si tehnica compunerii unui
text academic, adica disciplina ordonarii ideilor, temelor,
demonstratiei si intregului material (primar sau final), toate tin
atat de o stilistica egal comunitara si individuala, cat si de o
creativitate mereu reprocesata/revizuita sau adaptata. ,Altceva”
nu poate fi spus ,la fel”. Ce poate fi simplu nu merita complicat,
dar nici ce e complicat nu merita simplificarea. Revista de
etnografie si folclor / Journal of Ethnography and Folklore a
devenit de diversitatea compozitionala a chipului ,natural” sau
,spontan” al lumii si al dialogului international real, gazduind idei
si abordari, stilistici si modalitati de gandire si ordonare sau
discursivizare foarte variate!. Atat limbile strdine, cat si traditiile
academice ale altor scoli de gandire, ale altor natii si
continente, au circumvolutiuni interpretative si stilistice aparte;
iar originalitatea fiecareia chiar poate ajuta foarte mult.
Remarcata si luata in seama, varietatea invata, inspira, creste.
Concret, contactul cu diversitatea intelectuald ilustratda de
actuala Revista de etnografie si folclor poate ajuta la
abandonarea multor sabloane (de academism traditional-
conservator, inertial, formalist, ancilar), poate ajuta la
imbogatirea propriilor mosteniri, poate ajuta intru propria
emancipare.

Desi cu adevarat internationald, Revista de etnografie si
folclor ramane deschisa si se adreseaza in primul rand colegilor
romani, etnologilor, folcloristilor si etnomuzicologilor actuali. Ca
autori, numarul acestora este tot mai marunt. Cred insa ca nu e
nicio tragedie ca cineva sa nu doreasca ori sa nu poata face
efortul de a scrie/publica in Revista de etnografie si folclor. in
schimb, la cine nu o citeste... se vede, se resimte.

! Chiar daca selectia articolelor primite se face tinand si tintind la
standarde academice cat mai onorante, din cand in cand REF/JEF a
gazduit si texte mai dificile sau stdngace, cu serioase probleme de
traducere si cu idei si exprimari confuze. Atribute care, in numele
principiului tolerantei si al adevarului, au fost admise si drept oglindiri
ale realului academic actual.
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SUMMARY
Marin Marian

“Revista de etnografie si folclor /
Journal of Ethnography and Folklore” 1-2/2020

Since 2007 when REF/JEF (publication of the Romanian
Academy, Department of Art, Architecture and Audiovisual arts)
has become international, its intellectual complexity and
diversity, themes and style are exemplary. But this year, the
collection seems particularly diverse, surprising and exotic
even.

The contact with the intellectual diversity as it is displayed by
the Journal of Ethnography and Folklore can put away a lot of
patterns (conservatory-traditional academic pattern, inertia,
formalism, ancillary), may help enrich its own legacy, may help
its own emancipation.

Traducerea rezumatelor: Andra Apostu
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