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REZUMAT: Termenul „readymade” a fost folosit pentru prima dată de Marcel Duchamps pentru a descrie lucrări realizate din obiecte de fabrică. Pentru aceste piese, Duchamps a ales în mod deliberat obiecte normale, funcționale, ba chiar banale. Teoria din spatele acestor piese a fost explicată într-un editorial publicat în 1917, moment văzut în istoria artei ca începutul mișcării către arta conceptuală. Bunăoară, ulterior lui Duchamps, „readymade” a devenit un procedeu folosit conștient în multiple direcții estetice ale artei contemporane, depășind granițele artei conceptuale. Acest articol analizează din perspectiva procedeului ”readymade” anumite forme de împrumut în opera de cameră Münchhausen de Dan Dediu, compusă în 2002. 
Cuvinte	cheie: Readymade, Duchamps, Münchhausen, Dan Dediu  Termenul „readymade” a fost folosit pentru prima dată de Marcel Duchamps pentru a descrie lucrări realizate din obiecte de fabrică. Cele mai timpurii piese din această categorie sunt Bicycle Wheel din 1913, o roată montată pe un scaun de lemn, și In Advance Of A Broken Arm din 1915, o lopată de deszăpezire inscripționată cu acest titlu. În 1917, Duchamps a creat o lucrare care avea să devină unul dintre cele mai cunoscute gesturi ale artei moderne, 

Fountain: un pisoar semnat cu un nume fals și expus invers. „Readymade”-urile de mai târziu au fost mai elaborate și numite de către Duchamps „readymade asistat” sau „readymade modificat”. Pentru aceste piese, Duchamps a ales în mod deliberat obiecte normale, funcționale, ba chiar banale. Alegerea o făcea ”bazându-se pe o reacție de 
indiferență vizuală, cu în același timp o totală absență de bun sau prost gust”.1 
                                                            1 William Chapin SEITZ, Roger SHATTUCK, Art of Assemblage A Symposium, October 19, 
1961, (New York, N.Y.: The Museum of Modern Art, 1967). 
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Teoria din spatele acestor piese a fost explicată într-un editorial publicat în 1917: 
 
”Dacă domnul Mutt (R. Mutt, numele fals cu care a fost semnată ”Fântâna”) a 
făcut sau nu fântâna cu mâinile sale nu are importanță. El a ALES-o. El a luat 
un articol obișnuit din viață, și l-a poziționat în așa fel încât semnificația sa 
funcțională a dispărut sub noul titlu și punct de vedere – a creat un nou gând 
pentru acel obiect.”2  Au fost reținute trei idei importante din acest paragraf. Primul, că alegerea unui obiect este în sine un act de creație. Al doilea, că prin anularea funcției ”utilitare” a unui obiect, acesta devine artă. Al treilea, că prezentarea și adăugarea unui titlu acestui obiect i-au dat ”un nou gând”, adică un nou înțeles. Astfel, artistul definește ceea ce este (considerat) artă. Alegerea obiectului este însăși un act de creație. Anularea	 funcției	 utilitare a obiectului îl face să devină artă. Expunerea obiectului în galeria de artă îi dă (un nou) înțeles. Această trecere de la artistul-făuritor la artistul-alegător este văzută în istoria artei ca începutul mișcării către arta conceptuală. Statutul artistului și al obiectului de artă sunt puse în discuție. „Readymade”-urile lui Duchamps au fost văzute la momentul respectiv ca un asalt asupra convențiilor, nu numai cu privire la statutul artei, ci chiar cu privire la natura ei. Bunăoară, ulterior lui Duchamps, „readymade” a devenit un procedeu folosit conștient în multiple direcții estetice ale artei contemporane, depășind granițele artei conceptuale. Procedeul a fost preluat de alți artiști, în special de cei implicați în curentului Dada, pentru care a devenit o tehnică de bază, alături de citat, colaj și asamblaj. Astăzi observăm efectul său pe toate planurile producției artistice. Opera de cameră Münchhausen de Dan Dediu, compusă în 2002, a fost distinsă cu Berlin Opernpreis și prezentată în premieră la Neuköllner Oper Berlin. Pe cât de complexă în construcție pe atât de directă în expresie, opera a atras imediat laudele criticii germane, printre altele pentru ”cât de virtuoz sunt aduse la un numitor comun diversele stiluri”. Pornind de la titlurile numerelor care alcătuiesc scenele observăm un ton dadaist, uneori suprarealist. Chiar de la primul număr avem de a face cu un dialog al compozitorului cu creatori din trecut: ”Humoreske 1 (mit 

Mozart und Strawinsky)” ne duce cu gândul la un titlu al lui Ligeti, 
                                                            2 Marcel DUCHAMP, ”The Richard Mutt Case”, The Blind Man, 2 (1917), 4. 



 

114 

Autoportret cu Reich și Riley (și cu Chopin pe fundal).  Mozart și Strawinsky nu sunt citați și nici nu sunt personaje ale operei. Este vorba de maniera lor, de spiritul fiecăruia dintre cei doi compozitori, care este invocat și suprapus unul peste celălalt. Foarte cunoscutul bas Alberti (inventat de compozitorul al cărui nume îl poartă, dar făcut faimos de Mozart), este mutat în supra-acut la piculină. Dacă în debutul operei este imediat recunoscut, compozitorul alterând minimal formula numai la nivel de articulație și repetându-l în aceeași formă (fără progresie armonică), pe parcursul operei acesta suferă nenumărate transformări, devenind un fel de leitmotiv.  

 

 

  



 

115 

 

 

 



 

116 

 

 
 

 



 

117 

 
Ex. 1: Figura de ”bas Alberti” din debutul operei ”Münchhausen” de Dediu  

cu încă 10 ipostaze diferite de pe parcursul operei. 
Strawinsky este prezent prin profilul ritmic, melodia neoclasică atonală, gestica cubistă. La numărul 3 acest spirit este suprapus cu al altui creator din trecut: ”Humoreske 2 (mit Schubert und Strawinsky). Optimile punctate repetate în măsura de 6/8, apoi optimile arpegiate în legato, poartă indicația ”im Liedstil”, trimiterea fiind la acompaniamentele de pian din liedurile de Schubert. 

 
Ex. 2: Acompaniament schubertian la pian. 

În acest număr își face apariția și motivul clasic al vânătorii, alterat prin rezolvarea deformată la un semiton mai sus sau mai jos. Un element „readymade” încorporat și de Ligeti în trioul cu corn, iar de Thomas Ades în cvintetul cu pian, care are aici și o funcție ilustrativă: actorul își pune niște coarne de cerb pentru a dramatiza o poveste desfășurată în pădure. 
 

Ex. 3: Motivul vânătorii alterat. 
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Numărul 5, în care Actorul personifică un sultan beat, introduce o sintagmă care denotă o formă de pastișă populară încă din secolul XVIII: ”Humoreske 3 (Alla Turca)”. Dacă prefixul Alla este folosit aici potrivit unei vechi tradiții care reflecta fascinația nobilimii Imperiului Habsburgic față de cultura Porții Otomane, următoarea dată când este utilizat semnalează o pastișă post-modernă veritabilă: la numărul 8 ”Träumerei 1 (Alla ”Pierrot 
lunaire”)”. Utilizarea Sprechgesang-ului și instrumentația justifică titlul, iar invocarea spiritului lucrării lui Schȍnberg este cât se poate de potrivit pentru o arie care începe cu ”Ich komme gradewegs vom Mond...” (”Venit-am taman din lună...”). Elementele „readymade”, preluate chiar din Pierrot Lunaire sunt modificate (șaisprezecimile legato de la început, în care intervalele sunt răsturnate și reamestecate, optimile staccato, acordica, etc.), distorsionate în așa fel încât spiritul este reprodus miraculos fără a cita nici o notă. 

 

 
Ex. 4: ”Alla Pierrot Lunaire” de Dediu și debutul lucrării ”Pierrot Lunaire” de Schoenberg. 
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Debutul Actului II introduce o formă originală, ”cubul”: ”Kubus 1 
(Fanfara, Étude, Scherzino und Zwölftonreihe)”, Kubus 2 (Folk Song, Träumerei und Pas-de-deux)”. Iată deci, la nivel formal, un procedeu de asamblaj. Actul III aduce genul Potpurri, un termen care în context muzical este echivalent asamblajului. Leitmotivele deja consacrate în actele precedente devin melodiile ”amestecate” în acest număr. Tratamentul fractal al problematicii macrostructurii este echivalentul acestor inovații microformale. Miracolul partiturii este cum toate aceste elemente cunoscute, preluate în forma lor pură formează împreună un discurs muzical care sună proaspăt, original, de multe ori avangardist. Ascultând opera ai senzația că ești în fața unui uriaș foto-mozaic: de departe vezi imaginea de ansamblu, un peisaj neobișnuit, sau un portret foarte clar. Apropiindu-te să cercetezi piesele mozaicului realizezi că fiecare dintre ele este un peisaj foarte cunoscut sau un portret al unei personalități proeminente ale culturii universale. Se potrivesc criteriile lui Duchamps la procesele folosite de Dediu în 
Münchhausen? În mare parte da. Nu putem vorbi de un echivalent al ”indiferenței vizuale” duchampiene. Dan Dediu este deplin conștient de încărcătura culturală a materialelor „readymade” pe care le folosește. Însă gradul de recontextualizare variază de la referințe ilustrative la totală metamorfozare până la pierderea recognoscibilității. De exemplu, dacă figurile de stil schubertiene își păstrează într-o anumită măsură funcția, basul Alberti și-o pierde complet, primind o multitudine de alte funcții în discursul muzical. Recontextualizările au întotdeauna loc în interiorul tradiției pe care o numim ”muzică cultă europeană”, ceea ce face și mai uluitoare spectaculozitatea lor. 
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