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Văluri ale transcendenței în discursul 
muzical 

Dan Dediu 

 
So eröffnet die Musik, in ihren gesteigerten Formen,  

seit den Tagen der ersten Wiener Klassik ein  
unendliches Gespräch in Tönen über den  

Unterschied zwischen Paradies und Welt.1 
Peter Sloterdijk 

 

Să ne imaginăm Transcendența ca pe o entitate 
înfășurată într-o mulțime de văluri. Nimeni nu știe ce se 
ascunde în spatele acestor văluri, nimeni nu știe numărul lor. Ar 
vrea să afle, desigur. Însă teroarea blasfemică oprește mintea 
să funcționeze în proximitatea Transcendenței. Și chiar dacă 
află ceva, o apărare instinctivă, adânc ascunsă în cutele 
creierului, face ca mintea fie să nu înțeleagă, fie să nu poată 
exprima ce a aflat. După cum spune un vechi proverb german: 
weiss du was, so schweig! (dacă știi ceva, atunci taci!). 

Mintea însă e o floare apetisantă pentru albina 
curiozității. Fecundată fiind de boabele de polen ale 
promisiunilor aduse de curiozitate, mintea capătă curaj în a 
căuta strategii de apropiere de Transcendență. Prinsă în 
mecanica descoperirii – o posibilă definiție a rațiunii cantitative 
– activitatea minții își propune ca obiectiv cardinal dezvăluirea 
Transcendenței sau, pe cât posibil, îndepărtarea a cât mai 
multor văluri ce o ocultează. E adevărat că nu de puține ori 
mintea, încurcând descoperirea cu invenția, se avântă în erori 
catastrofale ori greșeli norocoase, imaginându-și consistența 

                                                
1
 Sloterdijk, Peter, La musique retrouvée, în Der ästhetische 

Imperativ, Philo & Philo Fine Arts, Hamburg, 2007, p.22 (”Astfel, în 
formele sale mai avansate, încă din zilele clasicismului vienez, muzica 
deschide o infinită discuție sonoră despre diferența dintre Paradis și 
lume.”) 
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acolo unde nu e decât mirajul deșertului sau confundând poarta 
de intrare în metafizic cu puterea de calcul și scientometria. 
Astfel, viziunea asupra Transcendenței este, de multe ori, rodul 
unor interpretări greșite, dar adânc asumate ale minții omenești, 
aflate sub seducția fascinantă a modelului comorii.  

Comoară înseamnă mai întâi căutare și apoi găsire de 
noi teritorii. Comoară înseamnă credință în puterea promisiunii 
și în posibilitatea fericirii pământești. Mintea funcționează în 
orizontul comorii1, transformând căutarea noului în lopată 
pentru dez-groparea nestematelor materiale. Fiecare rezolvare 
a problemei, fiecare găsire a răspunsului și aflare a rezultatului 
se constituie ca un peren act gestual de dezgropare a comorii, 
în care direcția gestului salvator este de jos în sus, de la 
tenebre la lumină. Descoperirea comorii e o extragere din 
măruntaiele materiei a unei părți din ființa noastră celestă, a 
părții noatre lipsă, parte care ne-a fost promisă în starea 
edenică și de care am fost privați - nu din vina noastră 
personală - într-un timp în care nici nu ne născusem. Găsirea 
comorii este echivalentă cu întregirea noastră ca făptură 
transcendentă. De aceea, în proiecția comorii materiale mintea 
își regăsește starea de așteptare în fața Judecății 
Transcendenței, o stare de trepidație asemănătoare frisonului.  

Dar există o singură comoară ce nu poate fi dibuită: 
comoara Transcendenței, care nu se dez-groapă, ci se dez-
văluie. Gestul implicat aici este opusul celui care dezgroapă: de 
sus în jos, de la înălțime spre adâncime. Nu e o extragere, ci o 
plutire lină. Mai mult, transparența vălului mărturisește asupra 
inefabilului și fluidității spirituale a esenței pe care o ascunde și 
o întrupează. Dez-văluirea găsește ceea ce caută, numai că 
sub o altă formă decât își închipuise mintea. Vălul îndepărtat nu 
ascunde doar, ci ia cu el în plutirea sa din Transcendență, 
asemenea giulgiului din Torino, o imagine a comorii 
Transcendenței. Ceea ce ajunge la mintea noastră este câte un 
aspect al Transcendenței, câte o fotografie a acesteia, o adiere 

                                                
1
 ”De la descoperirea continentelor dincolo de ocean, căutarea 

comorilor a devenit activitatea metafizică propriu-zisă a sufletului 
european.”, op.cit., p.24 
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a parfumului său divin. Vălurile Transcendenței sunt 
nenumărate și plutesc peste tot împrejurul nostru. Ele iau 
diferite forme și se oferă, atunci când le putem intui și sesiza, 
simțurilor și gândurilor noastre. Dar mai cu seamă, vălurile 
Transcendenței pot fi și construcții greșite ale minții noastre, 
care dorește să vadă în ceea ce nu înțelege îndeajuns semne 
ale Transcendenței.  

În cele ce urmează ne vom limita la a indica anumite 
văluri ale Transcendenței ce pot fi sesizate în muzică, dincolo 
de valorile de adevărat sau fals care le stau la bază, știut fiind 
faptul că muzica e un ”tărâm demonic”, după cum l-a denumit 
cu multă înțelepciune Thomas Mann. Ceea ce nu înseamnă 
neapărat că aspectele pe care le vom cerceta sunt manifestări 
ale Transcendenței în muzică. Mai degrabă, dorim să 
propunem înțelegerea faptului că acestea pot fi unele dintre 
vălurile unei Transcendențe adânc subiective, care se schimbă 
în funcție de context istoric, de timp, spațiu, religie, cultură, grup 
social, familie, educație, înclinații, complexe și multe alte 
variabile.  

 
*** 

 
Cele șapte văluri ale Transcendenței pe care le vom 

cerceta în continuare sunt aspecte ale acesteia sesizate cu 
extraordinară perspicacitate de către Peter Sloterdijk în lucrarea 
Gottes Eifer, tradusă în românește prin sintagma Zelul față de 
Dumnezeu.1 Capitolul intitulat Premisele înfățișează o analiză a 
apariției ideii de Transcendență în câmp cultural și descifrează 
șapte variante sub care ia formă aceasta. 

Prima variantă pornește de la o pătrunzătoare intuiție a 
lui Heiner Mühlmann: “Cum ia naștere transcendența? Ea ia 
naștere prin înțelegerea greșită a lentorii. (…) Lentoarea este o 
mișcare ce durează mai mult decât o generație. Pentru a o 
observa, suntem dependenți de conlucrarea cu oameni care au 

                                                
1
 Sloterdijk, Peter, Zelul față de Dumnezeu. Despre lupta celor trei 

monoteisme, Curtea Veche, București, 2012, trad. de Andreea Diana 
Gierling 
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trăit înaintea noastră, și cu oameni care vor trăi după noi.”1 
Teza este, așadar, foarte străvezie: procesualitatea lentă, 
inobservabilitatea schimbărilor constituie motivul pentru care se 
transferă în transcendență responsabilitatea unui plan 
preformat și supranatural. Ideea de transcendență este în acest 
caz salvatoare, pentru că pune pe seama intenției 
transcendente ceea se petrece în imanent, deci deschide un 
orizont al ordinii universale, implicând o viziune, obiective, plan 
și consecvență în mutările de destin. Noima evoluției istorice a 
”duratei lungi” braudelieneeste compactată așadar în ecuația 
lentoarea capătă consistență doar când e înțeleasă ca 
sprijinindu-se pe plasa intențională a Transcendenței. Sloterdijk 
susține că atunci când reușim să observăm lentoarea și s-o 
înțelegem, de cele mai multe ori doar a posteriori, varianta 
planificării transdendente își pierde din forță, găsindu-se alte 
variante, imanente, de interpretare a duratei lungi, precum 
evoluționismul, modelele ondulatorii sau teorii ale rupturii.  

În muzică, lentoarea ca semn al Transcendenței se 
poate aplica în două feluri: fie ca propriu-zis tempo lent, fie ca 
evoluție arhitecturală lentă și implacabilă.  

Prima variantă e elementară și funcționează ca văl al 
Transcendenței în combinație cu alte idei: puritate, simplitate, 
înălțime. Un exemplu edificator îl constituie cea mai splendidă 
pagină mozartiană: partea lentă din Concertul pentru clarinet și 
orchestră.  

 
Dar tot atât de edificatoare sunt și Aria de Bach, părțile 

lente din ”Imperialul” beethovenian, concertele lui Chopin, 

                                                
1
 Heiner Mühlmann, Die Ökonomiemaschine, în 5 Codes: Architektur, 

Paranoia und Risiko in Zeiten des Terrors, ed. Gerd de Bruyn, 
Igmade, Basel/Boston/Berlin, 2006, p. 227 
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Grieg, Ceaikovski, Pavana pentru o infantă defunctă de Ravel, 
preludiul la Tristan și Isolda, dar mai ales Preludiul la Parsifal 
de Wagner.  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Cea de-a doua variantă reflectă mai bine esența 

”înțelegerii greșite” de care vorbește Mühlmann, ideea de 
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transcendență apărând ca urmare a sesizării consecvenței 
liniilor de forță ce constituie planul arhitectonic al lucrării: 
repetări, reveniri, augmentări, consolidări ale elementelor 
muzicale (motive, teme) ce se încheagă într-un plan ”supra-
natural” al evoluției muzicale. Bunăoară, ideea melodică ciclică 
ori tehnica leitmotivică ar putea constitui aici un semn al 
planului transcendent: la Berlioz în Simfonia Fantastică, în 
operele lui Wagner, în Simfonia de Franck, nemaivorbind de 
rețeaua complexă de ”motive-simbol” în toate simfoniile de 
Mahler și în muzica lui Berg (Wozzeck și Concertul pentru 
vioară) și Messiaen (Vingt Regards sur l’Enfant Jesus, 
Turangalîla, Dès canyons aux étoiles).   

Transcendența se naște, în continuare, după Sloterdijk, 
tot dintr-o înțelegere greșită însă, a violenței. Analizând violența 
pornind de la conceptele interrelaționate de stress și ritual, apoi 
extinzând paleta cu binomul stress și libertate1, filosoful german 
ajunge la sâmburele violenței, mânia (thymos). După el, mânia 
ia ”forma unei obsesii alimentate de sus, în care energia de 
luptă îl absoarbe complet pe agent și face ca lupta să îi apară 
ca o misiune. (…) Atât timp cât domină interpretarea greșită 
transcendentă a violenței, e imposibil de realizat că ceea ce se 
resimte ca intuiție a forței apare dintr-un proces intern influențat 
psihosemantic al organismului supus la stres extrem – ceea ce 
ar putea fi valabil și pentru o parte a extazelor profetice.”2 Și 
continuă cu o frază cheie: ”Marea reacție de stres se manifestă 
nu doar în modul exploziv, ci și în cel imploziv.” Ceea ce 
înseamnă că nu doar violența pândește pe drumul ideii de 
transcendență, ci și damnarea, furia împotriva propriului sine, 
constituită ca un complex de vină, rușine și stress, și care se 
ritualizează prin auto-negare și auto-distrugere: ”Cel care vrea 
să piară de pe fața pământului nu resimte doar dezavantajul de 
a fi vizibil, el înțelege în mod direct și ce înseamnă ca propriul 
nume să fie șters din cartea celor vii.”3 

Despre violența muzicală a scris frumos Jankélévitch, 

                                                
1
 Peter Sloterdijk, Streß und Freiheit, Suhrkamp, Berlin, 2011 

2
 Peter Sloterdijk, Zelul față e Dumnezeu, op.cit., p.14 

3
 idem 
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numind-o metaforic ”masacru al determinațiilor ce renasc fără 
încetare”. Și tot Jankélévitch are o formulare memorabilă, care 
conduce la interpretarea, greșită după Sloterdijk, de vehicul al 
Transcendenței: ”Violența crucifică forma.”1 

Coroborând cele două viziuni, putem obține o imagine 
interesantă asupra violenței ca procedeu muzical important 
pentru obținerea terorii sacre și declanșării panicii, atât de 
necesare creării cadrului de stress necesar apariției ideii de 
transcendență. Mânia, susține Cioran, intră în istoria muzicii 
odată cu Beethoven. Ea e fermentul izbucnirilor violente, așa 
cum o întâlnim în dezvoltările formelor de sonată imaginate de 
Schumann (Simfonia a III-a și a IV-a), Brahms (simfonii și 
concerte) sau Mahler, continuate apoi exponențial în muzica lui 
Stravinski (Sacre du printemps), Bartok (Allegro barbaro) și 
Șostakovici (simfonii, opere), turbo-turată semnificativ de către 
Stockhausen (Gruppen), Nono (Come una fuerza de ola y luz) 
și Lachenmann (Ausklang).Cum se obține efectul violenței în 
muzică? Ingredientele sunt câteva: dinamică și disonanțe 
extreme, orchestrație stridentă, tremolo și agresivitate ritmică. 
(http://www.youtube.com/watch?v=M42cd5Dox48) 

Electronul negativ al violenței ar fi damnarea, forța care 
face să implodeze ființa, să se șteargă complet din lume, 
ajungându-se la sentimentul de nimicnicie în fața 
transcendenței. Damnarea nu aduce ideea de Transcendență 
decât colateral, ca forță strivitoare a umanului, ca răzbunare 
timotică a destinului. Ea a constituit o obsesie a lumii clasico-
romantice muzicale, în care, la modul declarativ, au existat 
încercări de surprindere sonoră a energiei spirituale a acesteia: 
Don Giovanni de Mozart, Damnațiunea lui Faust de Berlioz, 
Simfonia Faust de Liszt. Liszt a fost compozitorul care a 
posedat un organ acut în abordarea damnării ca advent al ideii 
de transcendență în muzică, prin obsesia sa pentru ”partea 
întunecată” a forței transcendente: Mephisto-Waltz, Danse 
macabre, La lugubre gondola sunt doar câteva titluri care 
conduc înspre tărâmul damnării, al imploziei sub apăsarea 
greutății vinei și rușinii metafizice. O continuare a acestei 

                                                
1
Vladimir Jankélévitch, La musique et l’innefable, Seuil, Paris, 1983 
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damnări în contemporaneitate o constituie mitologia hi-tech a 
zombilor și vampirilor. Dar care ar fi specificul muzical al 
damnării este mai greu de imaginat, deși se poate vorbi de 
implacabilitatea ostinato-ului, de trepidație panicată a ritmului, 
de un proces gradual de distrugere, de descompunere, de 
dispariție. În acest sens, finalurile ce se îndepărtează și se 
descompun sunt specifice unei ideologii a damnării și a 
disoluției implozive a ființei în orizontul infernului. Astfel, 
damnarea devine un văl al anti-transcendenței. 
(http://www.youtube.com/watch?v=7cb1QmTkOAI) 

O a treia formă de transcendență derivă tot din 
înțelegerea greșită a lipsei de reacție, pe care Sloterdijk o 
numește ”inaccesibilitatea celuilalt”. Aici se naște un mecanism 
interesant: există acte care necesită un feedback, întrebări care 
au nevoie de răspuns pentru a funcționa. Or, dacă nu vine 
niciun răspuns, mai ales de sus, atunci nu există decât două 
posibilități de interpretare: fie nu există niciun destinatar 
(ateism), fie acesta nu vrea să răspundă (deus otiosus). Astfel, 
Sloterdijk e de părere că ”dacă i-am spune unui surdomut 
povestea vieții noastre, nu ar trebui să conchidem din tăcerea 
lui că preferă să-și păstreze comentariul pentru sine. 
Transcendența ia naștere în astfel de situații dintr-o supra-
interpretare a lipsei de reacție. Ea rezultă din faptul că multe 
altele ne sunt inițial inaccessibile și de aceea rămân 
independente de noi. Din acest motiv se află în afara fanteziilor 
de simetrie care determină noțiunile noastre obișnuite despre 
răspuns, înțelegere, răzbunare și despre altele de același fel.”1 
Pasaj memorabil, din care putem extrage învățăminte, 
traducându-l în limbaj sonor cu ușurință sub forma tăcerii, 
mijlocită într-un mod străveziu prin intermediul metaforei 
surdomutului pe care o face gânditorul german. Desigur, 
tăcerea e materialul sonor al răspunsului care nu vine, al 
ivesienei ”întrebări fără răspuns”. Prin tăcere și interpretarea ei 
greșită, deschidem ușa apariției ideii de Transcendență. Dar 
această interpretare greșită se poate dovedi fructuoasă din 
punct de vedere moral, după cum afirmă chiar Sloterdijk într-o 

                                                
1
 op.cit., p.16 
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frumoasă piruetă filosofică: ”Deci chiar dacă avem aici o 
concepție a transcendenței marcată de înțelegere greșită, ar 
trebui să-l respectăm pe << Dumnezeu>>, în măsura în care 
este vorba de un Celălalt în mod absolut, ca un concept 
productiv din punct de vedere moral, care inculcă omului un 
comportament nemanipulabil în relația cu semenii.”1 Dacă ne 
gândim la electrizantele tăceri din simfoniile lui Beethoven, la 
înfricoșătoarele pauze ale liedurilor lui Schubert și Schumann, 
la atemporalele ”balamale” de tăcere dintre frazele de debut ale 
preludiului la Parsifal de Wagner, clocotitoarea pauză a 
culminației finale din Don Juan de Richard Strauss, real-
metafizicul final ultratensionat al Simfoniei a IX-a de Mahler, și 
multe alte specii de tăceri ale muzicii secolului al XX-lea (de la 
Cage în 4’33”la Nono din Fragmente. Stille. An Diotima, de la 
Boulez în Éclatla Lachenmann în Das Mädchen mit dem 
Schwefelhölzern) – drumul tăcerii în istoria muzicii este calea 
regală a pătrunderii ideii de Transcendență, fără putință de 
tăgadă. 

 
Franz Schubert – Ich hab’ im Traum geweinet, din Dichterliebe 

 
O a patra transpoziție transcendentă își leagă existența 

tot de o interpretare greșită, de astă dată a imunității și funcțiilor 
sale. Imunitatea este definită clar drept strategie a măsurilor ce 
se iau în caz de răniri, iar cum Transcendența reprezintă un pol 
spiritual, ea aduce cu ea în actul pogorârii leacuri pentru rănirile 
spirituale, remedii ce sunt oferite ca ajutoare de refacere, pe de 
o parte, a integrității umane pierdute și, pe de alta, instrumente 
de drenare, ”canalizare și codificare a înclinației umane spre 

                                                
1
 idem, pp.16-17 
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excese – o funcție care, începând cu romantismul european, a 
fost cedată în mare măsură sistemului artistic.”1 Așadar, 
inclusiv muzica contribuie în acest sens la ”canalizarea și 
codificarea” excesului, lucru absolut de netăgăduit, dacă ne 
gândim la nemăsurat de excesivele opere ale lui Wagner, la 
muzica simfonică a lui Richard Strauss ori la gigantele simfonii 
ale lui Bruckner și Mahler, ajungându-se la excesivitatea 
modernismului, care ajunge să codifice în exces chiar excesul. 
Dar să revenim la imunitate: cine îmi oferă instrumentul 
însănătoșirii, substanță materială ori spirituală, ce este? Este 
Salvatorul meu, este cel ce alină suferința, cel ce dă sens 
morții, pune în ordine dezordinea și întâmplarea, oferind un loc 
cald și primitor, o sferă a bunătății și sănătății, un ethos al 
luminii și intimității. Alinarea – acest topos atât de evocat în 
muzica lui Mahler – este răspunsul imunității în muzică, starea 
de rotunjime și plutire personală, de suspendare a voinței și 
legănare interioară. Finalul părții I din Simfonia a IX-a de 
Mahler, cântecul de leagăn care apare subit în aceeași parte, 
naivitatea flautului piccolo din concluzia expoziției părții I din 
Simfonia a VII-a de Șostakovici – sunt doar câteva exemple 
emblematice ale stării de alinare care aduce cu sine un văl al 
transcendenței. 

Pe scurt cercetează autorul german cel de-al cincilea 
aspect al transcendenței, reieșit din capacitatea inteligenței de 
a-și închipui o altă inteligență, superioară sieși. Auto-depășirea 
e posibilă în domeniul inteligenței, căci saltul în absolut o 
lărgește și îi deschide orizontul învățării, prin care sporul 
inteligenței crește. Raportarea la o inteligență ideală, la un 
intelect absolut este ”un gest prin care ea își declară propria 
formă de transcendență.”2 Care ar fi, atunci, echivalentul 
muzical al acestei inteligențe transcendente? După cum 
imaginea inteligenței nu poate fi desprinsă de ideea de melodie 
și înălțime, așadar de linearitate și registru acut, tot așa, ideea 
de inteligență superioară a transcendenței nu se poate plasa 
decât în registrul supra-acut și străluci diamantin în 

                                                
1
 ibidem, p.17 

2
 op.cit., p.20 
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conglomerate acordice ori linearități lente, epurate sonor. 
Exemple găsim în debutul operei Lohengrin de Wagner, la 
începutul Simfoniei a VII-a de Bruckner (despre care August 
Halm spunea că surprinde ”zgomotul universului de dinainte de 
Creație”) ori în finalul Simfoniei a IX-a de Mahler. 

 
Un văl absolut al transcendenței este moartea. Gând 

provocator, incitând la răspuns, dar întotdeauna având partea 
de incertitudine mai mare decât cea de certitudine, inevitabilul 
morții deschide problema transcendenței într-un mod foarte 
concret: unde se duc cei decedați? Care e sălașul lor, locul lor? 
Spațiul transcendenței se deschide astfel întru imaginație, 
sărind peste un nod de discontinuitate ce face ”ridicarea la 
putere” dintre un topos natural și unul imaginar. Sloterdijk scrie: 
”Între înțelegerea noțiunii de spațiu și loc al celor în viață și a 
imaginilor lor despre <<locuri>> din lumea de dincolo, nu se 
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poate stabili un continuum simplu. De aceea, locul morților 
rămâne transcendent într-un sens al cuvântului care necesită 
clarificare. El este o dimensiune heterotopă – dacă aceasta 
înseamnă că cei morți <<sălășluiesc>> într-un altundeva care 
se sustrage alternativei undeva și nicăieri. Pentru acest 
altundeva <<străin>>, tradiția oferă codificări foarte diferite, 
care merg de la formula <<la Dumnezeu>>, până la <<în 
Nirvana>> sau <<în memoria celor care iubesc>>. 
Caracterizările sunt poate picturale, ambigue și neclare, dar ele 
rezistă, în obstinația lor, reducțiilor facile la un banal nicăieri.”1 
În muzică, moartea a fost întotdeauna un loc situat în 
proximitatea registrului grav. Să ne gândim la vocea de bas a 
Comandorului din Don Giovanni, care răsare din mormânt 
pentru a se răzbuna, să ne gândim la surlele tibetane ori la 
imaginile infernului la Liszt sau Xenakis și vom putea găsi un 
domeniu sonor comun acestor manifestări. Desigur, ar mai fi și 
caracterul marșului funebru, dar el este mai degrabă o 
conotație culturală impregnată asupra unui topos, decât o 
”realitate” metafizică. O altă variantă ar fi tăcerea, după cum 
spune Beethoven: ”Der Tod könnte dargestellt werden durch 
eine Pause.”2 La întrebarea unde se duc morții în muzică, 
răspunsul nu poate fi decât: fie în tăcere, fie în registrul grav.  

Un ultim aspect al transcendenței analizat de Sloterdijk 
ține ce ceea ce filosoful german numește printr-o sintagmă 
originală ”metafizica expeditorului puternic”. Concepția are la 
bază următoarea poveste: ”o instanță din lumea de dincolo, 
numită de obicei Dumnezeu, își îndreaptă atenția în momente 
deosebite, din dragoste, compasiune sau indignare, spre unii 
oameni numiți receptori ai mesajelor care, după anumite criterii 
de atestare, sunt considerate revelații.”3 Așadar, aici putem 
realiza ușor o schemă de acțiune a unui ”mesaj de dincolo”, 
prin ”revelație”, către un destinatar din această lume, vasal 
pasiv și recunoscător. Pentru vălul transcendenței 

                                                
1
 op.cit., pp.20-21 

2
 Joachim Kaiser, Sprechen wir über Musik, Siedler Verlag, München, 

2012, p.22 
3
 op.cit., p.21 
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corespunzător revelației în muzică nu găsim alceva decât 
explozia culminativă. Aceasta posedă caracteristicile maximului 
dinamic și instrumental, euforia descătușării și participării totale, 
împlinirea energetică a acumulărilor și descărcarea electrică a 
acestora, într-un moment de fascinație sonoră, putere și 
deschidere. Într-o culminație explozivă muzica se oferă nudă 
urechii ascultătoare, asemenea unui adevăr revelat, imposibil 
de negat și de contrazis. Este o revelație surprinsă în actul 
producerii sale, nu una cuprinsă în text și interpretată apoi în 
diverse feluri. În acest fel, muzica este capabilă să surprindă 
clipa declicului revelației, să recreeze sonor momentul în care 
fulgerul mesajului trimis de către ”expeditorul puternic” se 
produce, în care lumea este inundată de o flacără de sens ce 
luminează traseul urmat și deschide o nouă perspectivă asupra 
întregului. Explozia muzicală exprimă cu acuitate clipa când 
Transcendența dă ”Like”, pentru a vorbi în paradigma 
Facebook.  

*** 
Rândurile de față emană ca aburii din trupul unei 

himere, a unui gând ciudat și neterminat, ce poate fi exprimat 
astfel: reflexia Transcendenței în muzică există. Istoria muzicii 
este plină de încercări disperate de a surprinde Alteritatea 
Tainică (sau, cum spunea Blaga, Marele Anonim)  în sunete, 
dar și de greșeli seminale, care reușesc într-un mod neașteptat 
să surprindă o lume sonoră nemaiîntânită, încapsulată estetic 
apoi ca imagine a Transcendenței.  

Studiul de față asumă implicit faptul că ideea de 
Transcendență poate fi surprinsă în muzică, într-un mod 
intenționat ori neintenționat, în urma unei înțelegeri corecte sau 
greșite a Transcendenței. Desigur, problema poate părea 
absconsă sau fantasmagorică unor teoreticieni respectabili care 
se ocupă cu așa-numita ”realitate” a muzicii: organizarea 
înălțimilor, ritmica, orchestrația, forma, armonia, polifonia, 
melodia și mulți alți parametri. Însă, dacă ne referim la 
desfășurarea în timp, suprinderea muzicii în curgerea ei, atunci 
putem conveni asupra existenței unui alt tip de realitate 
muzicală, mai imaterială și inefabilă, dar nu mai puțin 
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”existentă”: realitatea imagisticii muzicale și, de aici, a 
imaginarului muzical, în câmpul filosofiei muzicii. 

În acest sens, studiul de față încearcă fundamentarea 
teoretică a actului surprinderii ideii de Transcendență prin 
trimiterile ideatice de nivel secund, ce dezvăluie aspecte 
diverse ale acesteia. Aceste trimiteri ideatice se bazează pe 
interpretarea unui stimul sonor complex ce suscită gânduri care 
conduc, în cele din urmă, la ideea de Transcendență. În 
continuare, dăm mai jos o schemă orientativă și rezumativă a 
concepției expuse: 

 
Aceste gânduri schematice pot fi desfăcute în bucăți și 

cercetate amănunțit, în diferite contexte, după cum am văzut. 
Cert este un lucru: ideea Transcendenței este un element 
cardinal în arheologia mentalității componistice și cheia mișcării 
fluxului muzical, adică a teleologiei sonore. 
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