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STUDII

Modernitate si accesibilitate
O paradigma posibila
pentru compozitia muzicala

Dan Dediu

1. Comunicarea muzicala si implicatiile ei

In cercetarea ce urmeazd asumam implicit cateva
fundamente teoretice fara de care ideile exprimate nu pot fi
luate in consideratie. Acestea sunt:

a) muzica este un limbaj;

b) limbajul se manifesta in interactiunea dintre cel putin
doua instante numite emitator si receptor;

c) exista un proces complex numit comunicare, care se
realizeaza pe baza limbajului si a componentelor sale.

In procesul comunicarii, muzica joaca diferite roluri, ea
putand fi definitd si drept "catalizator asociativ”’ al acesteia "la
nivelul grupului”. Definitia 1i apartine Iui Steven Brown si
reprezintd o perspectiva pragmatica asupra actului comunicarii,
prin care muzica devine un ferment mental ce grabeste aparitia
unor asociatii ideatice si afective de grup, fenomen care ajuta la
obtinerea accelerata (fatda de ritmul normal) a unei coeziuni
sociale si chiar a unor comunitati de afinitati elective.

Pornind de la aceasta idee, se poate concepe muzica din
perspectiva a cinci puncte de vedere diferite:

! Brown, Steven, "How Does Music Work?” Toward a Pragmatics of Musical
Communication, Tn Music and Manipulation, edited by Steven Brown and Ulrik
Volgsten, Berghahn Books, New York-Oxford, 2006, p.1
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1. psihologic: cu rol de consolare emotionala, de furnizor al
recompenselor afective, de stimulator sentimental

2. social: cu rol de a crea punti intre structura muzicala si
semnificatia lor sociala (si invers)

3. cultural: cu rol de a asocia cu muzica (in cadrul unei
culturi date) lucruri foarte diferite: texte, identitati (personale sau
de grup), teorii, viziuni, produse comerciale

4, ideologic: cu rol de unealta ideald in procesele
persuasiunii si manipularii?
5. moral: cu rol de ghid si drum spiritual, capabil sa

conduca la obtinerea fericirii, curateniei si mantuirii personale.

Pentru a juca aceste roluri complexe, muzica trebuie sa
poatd fi inteleasa. Neinteleasa, ea nu va putea juca niciun rol.
Dar, pentru a fi inteleasé ea trebuie sa fie accesibila, atat sub
aspectul de a se putea oferi ca informatie, de a putea fi
procurata, cat si sub aspectul perceperii ei cu usurinta, fapt
care poate fi vazut si ca un fel de comestibilitate de rang
superior. In fond, problema accesibilitatii se poate considera ca
fiind o specie a genului comestibilitatii, a calitatii de a putea fi
ingerat si digerat mental.

In acest studiu ne vom ocupa insd — nu exhaustiv -
numai de problema accesibilitatii si a relatiei acesteia cu
modernitatea, exemplificAnd anumite asumari teoretice cu
esantioane din experienta muzicala, care ne intereseaza cu
precadere in acest context.

Vom porni in cautarea rosturilor fenomenului
accesibilitatii raportandu-ne la un model lingvistic dialogic
imaginat de lingvistul rus luri M. Lotman, pe care il vom extinde
si extrapola, apoi vom diferentia in campul accesibilitatii
subiectul receptor de obiectul purtator de semnificatie — n
spetd, opera de artd muzicala -, pentru a realiza apoi jonctiunea
cu un alt model exemplar propus de compozitorul si
cercetatorul american Fred Lerdahl, comentat si completat
printr-o paralela edificatoare cu literatura lui Gabriel Garcia
Marquez. Propunerea din final se va dovedi, astfel, nu numai o

Zidem
4
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cale stiintificad provocatoare, ci si un viabil traseu creativ in
contemporaneitate.

2. Modelul lui I. M. Lotman
a. Spatii mentale si variante posibile de interferenta

Meditdnd despre vorbitor si ascultator, |.M.Lotman
propune un model simplu, in care spatiul lingvistic al vorbitorului
A se intersecteaza cu cel al vorbitorului B, comunicarea dintre
acestia fiind posibila doar in cazul in care cele douad spatii
lingvistice se intersecteaza. Lotman concepe aceasta relatie
sub forma unor cercuri, iar rezultatul se poate vedea mai jos:

A B

Diagrama 1
Comunicare normala

Rezulta din aceasta schema si alte posibile combinatii,
relevate de Lotman intr-o singura fraza: "Cand aceste spatii nu
se intersecteaza comunicarea devine imposibila, in timp ce
suprapunerea totata (identitatea spatilor A si B) face
comunicarea lipsita de continut.”

Diagrama 2 Diagrama 3
Comunicare imnosihil3 Comunicare fara continut
A
A B B

® Lotman, I.M., Cultura si explozie, Paralela 45, Pitesti Bucuresti, 2001, trad.
de George Ghetu si Justina Bandol, p.20
5
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Transferul acestui model pe binomul comunicational
emitator A si receptor B nu schimba cu nimic datele problemei,
interactiunea celor doua entitati avand acelasi comportament si
in cazul in care vom inlocui spatiul lingvistic (luat de Lotman ca
domeniu de definitie) cu spatiul mental. Prin spatiu mental se
intelege rezervorul informational al unui individ dat ntr-un
anumit moment, rezervor care cuprinde totalitatea informatiilor
pe care acesta le poseda. Angrenat in procesul comunicarii,
acest spatiu mental determina deopotriva continutul mesajului
transmis (ideatic sau afectiv) de catre emitator, cat si calitatea
perceptiei si a intelegerii mesajului de catre receptor.

Aprofundand modelul ingenios al lui |.M.Lotman,
remarcam faptul ca atunci cand interfereaza (diagrama 1), cele
doua spatii mentale impartasesc un sens comun. Astfel, cu cat
suprafata de intersectie dintre cele doua spatii mentale este mai
mare, cu atat mai multe sensuri comune vor fi traficate intre
cele doua instante. Invers, cu cat suprafata de intersectie va fi
mai mica, cu atat se vor rarefia sensurile comune, si cantitatea
de neintelegere va creste.

Acest model static trebuie insa amendat imediat,
introducéand in ecuatie o componenta indispensabila intelegerii
complexe a fenomenului comunicarii, anume timpul. Spatiul
mental al fiecarui om, bagajul sdu de cunostinte nu este dat
odata pentru totdeauna, ci el se innoieste permanent. Aceasta
prefacere perpetua a rezervorului nostru informational obliga la
o adaptare flexibila a modelului geometric propus de Lotman,
prin introducerea componentei temporale, care aduce cu sine o
prefacere majora a datelor problemei. Caci spatiul nostru
mental nu este ceva inchis odata pentru totdeauna, ci poseda o
usad mereu deschisd prin care fluxul informatiei intrd in
permanentd, implicand prefaceri majore Dar aceasta usa este
pazita de paznici strasnici, care "controleaza” orice farama de
informatie ce doreste sa intre in cetatea spatiului mental.

i fapt, se poate face o analogie cat se poate de plastica
intre spatiul mental si o institutie publica. Orice om doreste sa
intre ntr-o institutie este supus controlului unui portar gardian.
Acesta cere legitimatia prin care cei care vor sa intre se
definesc ca parte a institutiei, si atunci i lasa sa intre. Cei care

6

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.4 /2012

poseda o legitimatie necorespunzatoare sau nu poseda vreuna
sunt opriti la intrare si lasati sa intre numai dupa ce, in prealabil,
se anunta in interior o instantd care acorda dreptul de intrare
sau nu, in functie de necesitati.

b. Spatiul mental si informatia nouéa

in acelasi fel se intdmpla cu spatiul mental al fiecarui
om: cand o informatie doreste sa intre in acest spatiu mental,
ea e oprita de catre un “portar’ care i cere legitimatia,
nelasand-o sa intre decat cu aprobarea forului interior al
acestuia. Aprobarea forului intern se numeste atentie si este
singura instantd care poate face sa se invartda mecanismul
intelegerii. Cu alte cuvinte, nicio informatie noua pentru spatiul
mental nu este primitd in acesta farad activarea atentiei si
dorintei de a mistui noutatea in contextul de sens existent. Nu
stim exact cum se realizeaza acest lucru, care sunt
mecanismele care declanseaza atentia si dorinta de finnoire,
dupa cum nu stim cum anume noutatea este perceputad ca
atare in momentul aparitiei la poarta spatiului mental. Putem
banui, Tnsa, iar acest lucru ne conduce spre urmatorul model: in
momentul ivirii informatiei noi, "portarul” spatiului mental da
alarma atunci cand nu poate regasi in interior o configuratie
informationald omonima sau chiar un model asemanator, pe
baza caruia s& opereze o substitutie functionala simpld. Tn
acest moment, cineva dinlauntrul spatiului mental, o constiinta a
sensului, decide primirea corpului strain in interior, insotindu-|
de doi gardieni vajnici, atentia si dorinta de intelegere. Cu
ajutorul acestora este activatd facultatea de intelegere, care
incearca inglobarea informatiei noi in diferite mostre existente
in spatiul mental. Fenomenul intelegerii se bazeaza pe schema
cognitiva incercare-eroare (trial-error) si, in multe cazuri,
reuseste sa gaseasca o solutie de alipire a noutatii la un "deja-
cunoscut” preexistent. Dar, nu de putine ori, se intampla ca
intelegerea sa nu poata mistui cognitiv noutatea, sa nu o poata
intelege, si atunci informatia este expulzata din spatiul mental.

https://biblioteca-digitala.ro
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in general, intelegerea noastra poseda un ritm propriu
de procesare a informatiilor noi, ritm care difera de la individ la
individ. Existd persoane care inteleg mai repede, altele care
inteleg mai incet, dar exista, pe de alta parte, si o constanta a
intelegerii umane dependenta de fluxul cantitativ de informatie
noua. Daca acest flux depaseste un anumit grad, daca
informatiile noi apar intr-un ritm accelerat, atunci capacitatea
normala de intelegere intra in dificultate. Asaltata fiind de un
numar mare de necunoscute, intelegerea noastra nu poate face
fata cantitatii de informatie noua si atunci se apara inchizand
toate canalele prin care acestea se transmit spatiului mental.
Se chirceste asemenea unui arici, aparandu-se cu acele
insensibilitatii la noutate si multumindu-se cu rasfrangerea
asupra sa insasi.

Acest model analogic poate fi modulat in infinite nuante,
reprezentate de cazuri particulare. Bundoara, suntem convinsi
ca informatia noud este inteleasd in functie de informatia
existenta deja in spatiul mental, dar acest lucru nu inseamna ca
intelegerea e o aplatizare a informatiei noi, o aducere a ei la un
numitor comun cu cel al informatiei vechi, preexistente.
Lucrurile nu sunt chiar atat de simple. Caci putem presupune si
inversul situatiei, cazul in care o informatie noua face ca toata
informatia existenta sa se schimbe in functie de noutate, sa se
prefaca intr-o altd formatiune cognitiva. Procesul este mai
anevoios, desigur, dar nu este imposibil de imaginat.

Dar mai existd si alte cazuri: atunci cand informatia
noua nu este digeratda in sistemul existent, cand raméane
singulara si creeaza in jurul ei, cu timpul, o altd falanga
sistemica, o alternativa viabilda la cea veche; sau, cand
informatia noua se strecoara cu o ’legitimatie falsd” de
informatie cunoscuta, uzand de o frauda ingenioasa ce inseala
veghea gardienilor spatiului mental, apoi actionand din interior,
asemenea unui spion; in fine, cand informatia ’intra la
gramada”, de-a valma cu informatia cunoscuta, apoi se
infiltreaza treptat in structurile mentale, ajungand sa le distruga,
asemenea unui virus.

Un element extrem de important il constituie faptul ca
spatiul mental al receptorului poate fi permanent extins. El nu

8
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este ingradit la un anumit numar de unitati de informatie, cum
se intdmpla cu calculatorul electronic si memoria sa. Minunea,
daca poate fi considerata ca atare, rezida in capacitatea de
procesare sintetica a informatiilor, pe care mintea omeneasca o
poseda intr-un grad mai mic sau mai mare, dupa caz. Acest
mecanism intern de sintetizare (prin diferite procedee:
simbolizare, miniaturizare, segmentare, impachetare etc)
substituie intinderea cantitativa cu explozia calitativa, avand
posibilitatea de a cuprinde ntr-o unitate de informatie complexa
un intreg continent de informatii cantitative simple.

Complexitatea spatiului mental cere o deosebita
precautie in cercetarea sa si 0 permanenta redimensionare a
contextului. Faptul ca se afla in schimbare, in prefacere
neincetata face din acesta un obiect de cercetare extrem de
incitant. Vom continua sa aprofundam pe mai departe modul Tn
care functioneazéa sistemul de control al accesului informatiei in
spatiul mental al receptorului.

Analiza accesibilitatii

Prin accesibilitate se intelege un fenomen nascut din
relatia de comunicare dintre un emitator si un receptor, prin
care o informatieemisd are acces direct in spatiul mental al
receptorului acelei informatii. Acest lucru presupune doua
lucruri: mai intai, ca informatia e cunoscuta, apoi, ca ea este
exersata. Faptul de a cunoaste o informatie nu este suficient
pentru ca acea informatie sa fie accesibila. Ea se poate afla
intr-un colt al memoriei si, pentru a o aduce in prim-planul
spatiului mental — in "memoria de lucru”, In memoria de scurta
durata — este necesar un efort care necesita timp. De aceea,
cunoasterea unei informatii trebuie dublata si de exersarea ei,
lucru ce implica un uzaj zilnic, o folosire a ei in diverse contexte
si o studiere amanuntitd a cazurilor in care se poate aplica.
Acest lucru face ca informatia respectiva sa devina obisnuinta a
spatiului mental. Doar in virtutea acestei obisnuinte, a anularii
suspiciunii si a cresterii increderii in comportamentul sau
cognitiv, informatia capata un acces total, devenind accesibila.

9
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a. Accesibilitate si infelegere subiectivéa

Revenind la modelul lui Lotman, putem sa preluam
diagrama 1 si pentru analiza accesibilitatii, caci, dupa cum
spune chiar autorul, referindu-se la intersectarea spatiilor, dar si
a doua tendinte antagonice ale acestora: “tendinta catre
usurarea intelegerii, care va incerca mereu sa largeasca zona
de intersectie, si tendinta de a mari valoarea mesajului, legata
de incercarea de a mari la maximum diferenta dintre A si B.
Asadar, (...) trebuie introdusa notiunea de tensiune — o forta de
rezistenta exercitata de spatiile A si B unul impotriva altuia.” Tn
alti termeni, tendinta pe care Lotman o denumeste "usurarea
intelegerii” nu este, in opinia noastra, decat o definitie
intentionala a accesibilitdti, dupa cum "marirea valorii
mesajului” constituie tot o definitie intentionala a noutéatii, vazuta
ca negare a accesibilitatii, ca inaccesibilitate.

Spunem despre un mesaj ca este accesibil atunci cand
el nu pune probleme de perceptie si intelegere. Conditia pentru
ivirea fenomenului de accesibilitate este rezonanta dintre
continutul mesajului transmis si continutul spatiului mental. Cu
cét existd mai multe elemente comune intre unul si celélalt
dintre continuturi, cu atat mesajul este mai accesibil. Tn
diagrama 4 vedem schematic evolutia unui proces de
transformare a unui mesaj initial, avand o valoare
informationala ridicata, intr-un mesaj accesibil, apoi, la limita,
intr-un antimesaj (sau mesaj vid), caci suprapunerea completa
a continutului mesajului peste continutul spatiului mental al
receptorului acestuia — in masura in care este posibila in
realitate — conduce in ultima instanta la anularea comunicarii.

*idem, p.21
10

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.4 /2012

Diagrama 4
A

A B AB B

Cum frumos formuleaza |. M. Lotman: "Se poate afirma
ca un emitator si un receptor absolut identici se vor intelege
bine, ins& nu vor avea despre ce s& vorbeascd. (...) In
comunicarea umana normala (...) este continuta supozitia lipsei
initiale de identitate intre vorbitor si ascultator.”

in consecinta, se poate stabili urmatoarea regula privind
relatia dintre accesibilitatea unui mesaj si valoarea sa: cu cat un
mesaj devine mai accesibil, cu atat valoarea continutului s&u
ideatic scade; cu cat un mesaj poseda un continut ideatic mai
valoros, cu atat accesibilitatea sa scade. Dupa cum se observa,
accesibilitatea nu face casa buna cu valoarea continutului
ideatic, caci, odatd cu aparitia fenomenului accesibilitatii se
instaureaza si indiferenta cognitiva. Intelegerea intra in vacanta
si lucreaza doar pentru a-si intretine “rotitele”, nicidecum pentru
a-si aprofunda putintele si explora sau largi teritoriul.

Acest fenomen se poate explica si mai simplu. Omul
intelege ceea ce stie, ceea ce cunoaste deja. In schimb,
intelege mai greu ceea ce nu stie, pentru ca trebuie sa faca
efortul de a organiza si de a accepta sau nu ceea ce i se
propune. De aceea, priceperea a ceva nou ia timp, caci noul se
accepta mai anevoios decat vechiul.

Astfel, pentru a particulariza, muzica pop isi datoreaza
succesul accesibilitatii, hranite prin difuzarea repetitiva, aproape
maniacala, a pieselor in cadrul organizat al top-urilor, ceea ce

conduce la obisnuinta urechii cu sonoritatea globalad a acestei
muzici, foarte putin diferita de la o piesa la alta. Dar nu numai

®idem, p.20
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atat. Pe langa conditionarea ambientala - sociala si culturala -,
muzica pop apeleazd si la un limbaj muzical prin definitie
accesibil, provenind din traditia muzicii tonale de dans si
divertisment. Astfel, cele doua tipuri de accesibilitate — unul
nativ, traditional, altul dobandit prin repetitie — se combina intru
obtinerea unei accesibilitati puternice, imediate si solide.

La polul opus, muzica de avangarda este privata atat de
accesibilitatea limbajului muzical (acorduri disonante, melodii
fragmentate, noutati timbrale si experimente formale), cat si de
cea dobandita prin educatie (recte repetitie si exercitiu). in
acest sens, cele doua tipuri de muzici ipostaziaza intr-o
manierd extrem de plasticd fenomenele accesibilitatii si
inaccesibilitatii, aceasta din urma inteleasa ca opacitate
semantica in campul intelegerii.

Odata cu aparitia accesibilitatii, traficul dintre mesajul
trimis si intelegerea lui este minim, ceea ce inseamna ca
valoarea sa contributiva pentru spatiul mental este una
functionala, de mentinere a mecanismului intelegerii la nivelul
unui joc simplu, elementar. In acest sens, accesibilitatea se
comporta ca "guma de mestecat” pentru intelegere, care e
transformata intr-un rumegator lenes al propriului combustibil
semantic, consumat inertial si fara prea mare folos. Pe de alta
parte, nu trebuie subestimata actiunea mentinerii "in forma” a
intelegerii, prin hranirea ei cu combustibil semantic cunoscut.
Chiar daca aceasta "mesteca in gol”, ea isi exerseaza reflexul
comunicational, fisi pastreaza tonusul ritmic, precum si
capacitatea de autoorganizare si autoreglare a sistemului
imunitar al gandirii.

Daca imaginam comportamentul accesibilitatii si al
valorii mesajului ca fiind articulat pe principiul vaselor
comunicante, atunci vom putea usor intelege functionarea
acestui binom in sine, independent de context, ceea ce
constituie o clarificare partiala a domeniului, in stadiul actual al
cercetarii. Este, asadar, evident faptul ca atunci cand lichidul
dintr-o parte scade, sub o presiune oarecare, creste in cealalta
parte, acest fenomen fiind valabil Th ambele sensuri - si de la
dreapta la stanga, si de la stanga la dreapta. Sistemul
functioneaza ideal cand cele doua ajung sa fie in echilibru, sa

12
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se egalizeze. O buna masura intre accesibilitate si valoarea
mesajului constituie secretul unei comunicéari eficiente si
functionale.

Din fericire, lucrurile nu sunt chiar atat de simple precum
s-ar putea intelege in mod eronat prin formularea analogiei de
mai sus. Am facut-o, insa, pentru a avea un punct de sprijin
solid in interogarea pe mai departe a fundamentelor si
mecanismelor cognitive ce sunt responsabile de accesibilitatea
si valoarea mesajelor in procesul comunicarii. Caci, daca ne
gandim la faptul ca accesibilitatea poate fi folosita cu inteligenta
de géndirea creatoare pentru construirea unor strategii de
comunicare eficienta si plenara a unor mesaje complexe, atunci
perspectiva analitica de mai sus sufera transformari de esenta.
Aici se iveste un tardm extrem de fertii pentru géndirea
creatoare in general si artistica in special: accesibilitatea poate
jongla si cu combinatii de lucruri cunoscute, ca pentru a "distra”
si a se “juca” cu lucruri deja intelese, dar care vor putea
construi diferite sensuri noi, complexe, pe baza unei cunoasteri
prealabile a sensurilor primare. Este cazul muzicilor care
folosesc alte muzici drept caramizi pentru constructia unor
metafore muzicale ce se folosesc de sensurile primare,
accesibile, pentru a exprima un orizont de sens novator,
secund. Regasim acelasi gand in ars poetica lui lon Barbu, care
denumeste joc secund aceasta atitudine de ridicare la putere
metaforicd a unui continut primar, initial accesibil si usor
manevrabil de catre puterea de intelegere.

b. Rezonanta. Accesibilitate versus inaccesibilitate

Dar séa ne intoarcem la Lotman si modelul sau, caci am
lasat la o parte o problema cardinald in traseul nostru de
analiza a accesibilitatii, atunci cand spuneam ca exista o
conditie pentru aparitia fenomenului accesibilitatii, anume
rezonanta dintre continutul mesajului transmis si continutul
spatiului mental. Mai sus constatam faptul urmator: cu cat
existd mai multe elemente comune intre unul si altul dintre
continuturi, cu atat mesajul este mai accesibil. Dar atunci, cum

13

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.4 /2012

se face ca exista un prag peste care accesibilitatea anuleaza
orice comunicare, orice mesaj? Care este "chimia” pe care
aceastad rezonantd trebuie sa o urmareasca pentru a se
mentine totusi in cadrele unei comunicari? Si, in ultima instanta,
in ce anume consta acesta rezonanta a continuturilor?

Rezonanta este fenomenul prin care un punct X exterior
spatiului mental activeaza in acesta un punct Y ce reactioneaza
la X. Reactia este una de atractie, putand avea grade diferite de
intensitate reactiva. Poate vibra, bundoara, la unison sau poate
intra Intr-o simpatie distanta, pastrandu-si tonul sau de baza.
Rezonanta poate fi inteleasd urmand modelul lui Lotman
transpus intr-un spatiu tridimensional, in care cele doua cercuri
se intersecteaza, dar sunt vazute din profil:

Diagrama 5 B

A Rezonanta

Aici atingem un punct foarte sensibil al cercetarii: pe de
o parte, fara rezonanta nu poate exista comunicare, ci doar lumi
paralele, lumi care nu se intdlnesc (mesaj opac); pe de alta
parte, cu rezonanta completa se anuleaza orice comunicare,
caci lumile devin identice (mesaj vid). Ceea ce ne ramane,
asadar, este sa luam drept margine verosimila urmatorul caz
particular al rezonantei, anume cel Tn care comparam
rezonanta minima posibilda — un element in comun — cu
rezonanta maxima posibild — un element diferit -. Tn primul caz
rezonanta este la limita comunicarii, in cel de-al doilea, la limita
redundantei. Aici se pot trasa cele doua granite teoretice ale
inaccesibilitati maxime (lmax) Si accesibilitati maxime (Amax).
Daca imaginam un segment de dreaptape care |, se afla la
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stanga, iar Anax la dreapta, atunci se poate postula un ideal
punct de mijloc care ar putea fi numit I/A si care ar avea
proprietatea de a crea un balans intre inaccesibilitate si
accesibilitate. Acest punct ar putea fi definit si ca egalitate
dintre inaccesibilitatea minima (lnin)Si accesibilitatea minima
(Amin): Imin: Amin-

I/A
Imax (Imin= Amin) Amax

Punctul I/A este foarte greu de atins practic, caci
realitatea este extrem de diversa si de complexa, iar raportul
dintre nousi vechi este intotdeauna unul dinamic, in care noul
se poate opune vechiului, dar in acelasi timp este posibil ca
noul sa se foloseasca de vechi pentru a se impune sau chiar sa
se alieze cu el, intru obtinerea unei comunicari eficiente. Dar sa
nu anticipam.

Daca ipoteza propusa - conform careia punctul ideal de
conciliere dintre accesibilitate si inaccesibilitate consta in
gasirea unei masuri egale intre acestea, ipostaziatd geometric
printr-un punct de conjunctie aflat la mijlocul drumului dintre
inaccesibilitatea maxima si accesibilitatea maxima (I/A sau |yin=
Anmin) — este adevaratd, atunci se poate merge si mai departe si
construi un model prin care putem intelege diferitele forme
intermediare drept dozaje inegale dintre accesibilitate si
inaccesibilitate. Astfel, daca accesibilitatea atinge 0,75 dintr-un
intreg mesaj, atunci se poate vorbi de o comunicare usoara ce
tinde sa devina neinteresanta. Invers, daca inaccesibilitatea
atinge 0,75 dintr-un intreg mesaj, atunci comunicarea devine
ermetica, se inchide intelegerii.

Dar poate ca o justa masura a raportului dintre
accesibilitate si inaccesibilitate poate fi considerata pe baza
proportiei de aur: daca accesibilitatea atinge in jur de 0,618
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dintr-un intreg mesaj (sectiunea de aur pozitiva), atunci s-ar
putea sa ne aflam in prezenta unei legitati de perceptie si
intelegere optima, inaccesibilitatii — reprezentata de o cantitate
de noutate informationala confortabila — fiindu-i rezervat restul
de 0,382 (sectiunea de aur negativa).

n acest sens, propunem ca ipoteza de lucru urmétoarea
reguld, ea nefiind deocamdata sustinutd decat de o intuitie
teoretica si de experienta practica: pentru ca un mesaj séa intre
in cédmpul comunicéarii reugite este necesar ca nivelul
accesibilitatii s& se pastreze intre valorile 0,382 (minima) si
0,618 (maxima). Daca accesibilitatea se ridica catre valoarea
0,618 spunem ca avem o proportie optiméa intre cunoscut Si
necunoscut, ceea ce ne conduce la usurarea intelegerii, in timp
ce daca accesibilitatea scade catre valoarea 0,382 spunem ca
e 0 proportie necesard (dar nu suficientd) intre cunoscut Si
necunoscut, ceea ce conduce inevitabil la marirea valorii
mesajului.

c. Accesibilitate si obiect

Se poate spune despre un obiect ca este accesibil?
Exista ceva in esenta operei de arta, in felul in care e construita
aceasta, care poate fi identificat drept cauza a accesibilitatii
sale? Despre o opera de arta se poate afirma ca este accesibila
in sine? Sau, mai degraba, accesibilitatea constituie un
fenomen exterior obiectului estetic, fenomen ce se naste doar
in prezenta receptorului si a spatiului sdu mental?

Pana acum am analizat accesibilitatea ca fenomen
relational, ca emanatie a faptului comunicarii, prin care un
continut ideatic emis de A era receptat de catre spatiul mental
al lui B ca recognoscibil. Recognoscibilitatea mesajului era
dublata si de obisnuinta cu acesta, améandoua conducénd la
aparitia accesibilitatii. In mod evident, asadar, continutul ideatic
emis de catre A poseda o structura interna care poate fi in asa
fel construitd, incat s& genereze in spatiul mental al lui B
fenomenul accesibilitatii. In acest fel, la nivel intentional se
poate vorbi de vointa intrinseca a emitatorului de a crea un
16
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obiect estetic capabil de a genera conditii prielnice pentru
aparitia fenomenului accesibilitatii.

Ajunsi in acest punct al cercetarii facem precizarea
urmatoare: ca si pana acum, pe mai departe vom vorbi despre
accesibilitate ca despre un fenomen relational care-si datoreaza
emergenta in procesul comunicarii unor conditii specifice,
create in cadrul unei organizari intentionale a unui obiect
estetic. Tn acest sens, despre un obiect artistic nu se poate la
modul propriu afirma ca este accesibil, ci doar ca poseda in
constructia sa elemente care, intr-un anumit context si fata de
un anume receptor, pot juca rolul de catalizatori ai comunicarii
si ajuta la aparitia fenomenului relational al accesibilitatii. Nu
putem vorbi despre o opera de arta accesibila in sine, de vreme
ce ea este accesibila pentru cineva, pentru un subiect care
reflecteazd asupra ei si reprezintd o conditie esentiald in
aparitia fenomenului accesibilitatii.

Diagrama 6
Obiect estetic Subiect receptor
Accesibilitate
Organizare intentionala Fenomen relational Spatiu mental

Aceasta constatare are consecinte deosebite pentru
avansul cercetarii noastre si ne face sa vedem in alta lumina
rezultatele de pana acum. Cand spunem ca "muzica formatiei
Beatles e accesibila”, noi atribuim in mod eronat fenomenul
accesibilitatii, care este relational si subiectiv in ultima instanta,
unor anumite piese de muzica pop, anume cele compuse de
grupul britanic Beatles. Dupa cum am vazut, nu aceste piese
sunt accesibile in sine, ci judecata noastra muzicalda — dupa un
travaliu de perceptie, comparatie si reflectie - conduce la
concluzia ca acea muzica e accesibila. Accesibilitatea unei
muzici este, asadar, un certificat pe care il acorda subiectul
receptor si nu vine "la pachet” odata cu obiectul estetic. Ea e o
constatare a posteriori, mai degraba decét o calitate a priori.
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Este adevarat, insa, ca trebuie sa existe ceva obiectiv,
palpabil care sa constituie materialul de constructie a proiectului
intentional, si aici intuitia limbii nu a dat gre$.Tn cazul muzicii,
materialul de constructie — sunetul — este organizat in cadrul
unui limbaj specific, care poseda un vocabular, o gramatica si o
teorie a textului capabile de a genera o infinitate de opusuri
muzicale. Se poate spune, de aceea, ca folosirea unor
elemente de limbaj cunoscute de catre receptor poate constitui
strategia intentionald ce are in vedere aparitia in campul
comunicarii a fenomenului de accesibilitate.

Pentru a comunica, trebuie mai intdi sa am un limbaj
comun cu cel cu care vreau sa comunic. Aceasta este
accesibilitatea elementard, a mijloacelor de comunicare. Cel
mai simplu exemplu este comunicarea lingvistica. Cei care
comunica intr-o limba cunosc limba respectiva si au in comun
stapanirea unei gramatici comune. Dar in muzica nu e asa de
simplu ca Tn comunicarea in limbaj natural. Pentru a putea
comunica muzical, trebuie sa existe cel putin un palier comun
intre emitator si receptor. Altfel, comunicarea elementara nu se
poate realiza. E ca si cand nu am cunoaste limba in care se
vorbeste.

Apoi, dupa ce este asigurata accesibilitatea elementara,
trebuie sa fac in asa fel incat sd pun mesajul intr-o forma
inteligibild pentru a putea fi inteles. Aici avem de-a face cu un
alt tip de accesibilitate, ideaticd, conceptuala. Trebuie sa fiu
obisnuit cu ideile respective, sa le cunosc rostul si sensul,
pentru a putea intelege eventualele noi intelesuri ce se
construiesc pe baza lor.

Asadar, ajungem in punctul cheie al cercetarii noastre,
anume la intrebarea "cum anume construim accesibilitatea, n
jurul a ce?”, iar raspunsul nu intarzie sa apara: constructia
accesibilitatii este un demers intentional, dupa cum aparitia sa
in campul comunicarii este unul relational; construim
accesibilitatea prin apelul la un limbaj cunoscut a priori de catre
receptor.
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v

Arta experientiala

Irinel Anghel

1. Ce este asta?

De multe ori, in peisajul cultural actual ne intalnim cu
situatii, cu evenimente, la care ne punem intrebarea: ce este
asta? Si daca raspunsul pe care alegem sa-1 dam este diferit de
“‘este ceea ce este”, se deschide o tema de cercetare a unui
fenomen din ce in ce mai prezent in spatiul artistic din toata
lumea.

“Ce este asta?” ridica o problema de incadrare, de
definire si analizd a productilor ce declanseazéd aceasta
intrebare, din perspectiva a ceea ce stim pana acum, utilizand
categoriile artistice cunoscute si mijloacele de cercetare ale
acestora. Aceasta situatie este creata de un fenomen care ia
amploare, cu fiecare an, intr-o accelerare ce nu mai poate lasa
pe nimeni in afara unei intalniri (fie si Tntdmplatoare) cu
manifestarile sale. Este vorba de dizolvarea granitelor intre
zone si categorii artistice, care a nascut asa-numita arta
“crossing borders” sau “crossover’. Asistam astfel, pe mai
multe planuri, la o pulverizare a limitelor intre:

e Genuri muzicale

e  Stiluri muzicale

e Tehnici vocale si instrumentale

e Surse acustice si surse electronice
e Creator si interpret

e Artisti si public

o Arte

e Arta si Stiinta, Arta si Tehnologie

e Mainstream si Underground
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e Rational si Irational
e Control si Spontaneitate
e Traditie si Inovatie (vechi si nou)...etc

Pentru arta “crossing borders”, categoriile traversate se
transforma in campuri creative, sau rezervoare artistice, intre
acestea producandu-se o FUZIUNE.

2. Tipuri de fuziuni

Am identificat cel putin doua feluri de fuziuni ale
campurilor creative:

a. Cele cu granite trecute “la vedere”, atunci cand
ele sunt traversate dar existd in continuare ca delimitari ale
campurilor. In aceasta situatie avem de a face cu actiunea unei
echipe de creatori, de specialisti, care contribuie, fiecare in
domeniul lui la rezultatul comun prevazut, determinat si agreat.
Aici intra spectacolele sincretice — opera, opereta, balet,
musical sau alte specii ale teatrului muzical.

b. Fuziunile cu granite dizolvate, in care apare
creatorul “total”, artistul “all in one” — cel care “primeste” si
transmite viziunea intregului prin informatii complexe sonor-
vizuale-de migcare-teatrale, intr-o combinatie, o intrepatrundere
greu de desfacut. Tot in acest caz, poate aparea si creatia
colectiva, in care un grup de artisti “fuzioneaza” in vederea
conceperii  si  realizarii  unui  proiect comun. Apar
polispecializarile, prin care muzicianul nu este numai muzician,
coregraful sau dansatorul Tsi depaseste propria zona artistica si
devin artisti cu viziuni creative complexe, fiind Tn acelasi timp
performeri si facilitatori de experienta pentru parteneri.

in spatiul comun astfel creat, apare alt limbaj, un produs
mixat al caracteristicilor teritoriilor ale caror granite au fost
dizolvate. Componentele nu mai pot fi analizate separat,
pentru ca ele fuzioneaza in grade din ce In ce mai mari inca
din stadiul de intentie creatoare. Creatia nu se mai naste prin
colaborarea unei echipe de autori specializati in domenii
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diferite, ci se naste deja combinat, in complexitatea permisa
de dizolvarea frontierelor intre diverse zone de exprimare
artistica, la creatori ce au deprins sau au descoperit acest
mod de comunicare.

Spatiul comun inglobeaza si accepta toate modelele si
categoriile cunoscute si necunoscute, dizolvandu-le identitatile
si transformandu-le intr-un potential urias cu multiple intrari,
iesiri si variante de combinare, dezvaluind o tendinta de
integrare a diferentelor si polaritatilor. Pentru o buna
intelegere, ne putem imagina un spatiu populat de “Campuri
Creative”, pe care le putem defini drept campuri de mijloace si
experiente artistice.

Au existat si exista foarte multe “etichete” pentru
creatiile crossover:

Performing Sound Art

Sound Theatre

SounDance

SoundSculpture

Visible Music

Art Experience

Dynamic Art

SoundCooking / SoundCuisine
Soundinstallation

Sound Interventions

Electronades

SONnerie (cutie muzicala de mari dimensiuni cu artisti)
LandArt performance
Fairy-performance, Fantasy Art...etc.

Din ce in ce mai mult vorbim despre “integrare” si
“hibridizare culturala”. Se produce astfel o formulare
fundamental diferita a raspunsului la intrebarea ce este asta?
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Asistam la trecerea de la definirea unei creatii sau fenomen prin
Ori — Ori? la acceptarea perspectivei Si — Si.

3. Categoria “OTHER” sau zona ALTFEL

Uneori suntem pusi in situatia ca pentru indicarea unei
pozitii, situari, optiuni s& completam chestionare in care ni se
infatiseaza posibilitati de raspuns. Din fericire, la aceste
chestionare exista mai intotdeauna o ultima categorie: “other”

. kihbjhb

. bhghggch

. kjljhbjj

. Inbljhvh

. sxjhbjljj

. yugvhijb bb nb
. other

No o~ WNPE

Cum s-a ajuns in peisajul cultural la aceasta iesire dintr-
o sfera a posibilitatilor de sistematizare luate in calcul de orice
analist?

As lua in discutie mai intai traditia performance-artului
care in secolul XX porneste din artele vizuale, promovand “Arta
Vie”. Obiectele se insufletesc sau sunt puse in valoare printr-o
actiune performativa. Fenomenul ia amploare pe terenul
experimentului si artisti din toate domeniile isi lasa creativitatea
sa treaca granite. El este caracterizat prin mobilitate fiind o
“artd In miscare”, prin instabilitate, interdisciplinaritate si
polispecializare artistica. De remarcat este si spiritul ludic al
artistilor ce folosesc spatiul creativ ca pe un “playground”.

Largind un pic cadrul prin care privim procesul de
dizolvare a granitelor in arta, putem descoperi mai multe “Porti
catre Spatiul Comun al Campurilor Creative” si “Zona ALTFEL”:

e  Suprarealismul si miscarea Dada

e Nevoia de Experiment manifestata din plin in

avangarda secolului XX
e Aleatorismul si Improvizatia
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e  Miscarile “counterculture”
e Postmodernismul
e  Explozia mijloacelor multimedia

4. Creatiile OZN

..."'nu stiu ce e, e altceva, necunoscut, face parte dintr-o
realitate extinsa...apare si dispare”...

O consecinta a necesitatii Categoriei “Other” si a intrarii
in zona ALTFEL este asadar aparitia unor creatii ce par a fi
“extraterestre” in raport cu modelele cunoscute.

No label art / arta fara eticheta, UFO art / arta OZN, ET
(Fantasy) art beings / fiinte artistice extraterestre (fantastice),
Alternative Art / arta alternativa sau chiar Thing (Lucru, Chestie)
sunt descrieri utilizate ale acestor aparitii.

Incerc s& dau mai departe cateva perspective asupra
fenomenului, desprinse din cercetarea mea directa si implicata
in astfel de creatii. OZN-urile artistice, ca sa pastrez aceasta
metafora, se pot observa din mai multe unghiuri ce pot aduce
intelegere asupra lor:

a. Prima perspectiva se refera la Creatia-experienta
si la Arta experientiala

In Creatia-experientd, existd un echilibru intentionat intre
planul creatiei controlate si structurile |asate deschise pentru a
permite experientei sa se desfasoare in actul artistic.

Aceasta deschidere se refera la un aspect al
fenomenului improvizatiei care este cel a actiunii intuitiei Tn
starea receptiva a artistului ce este gata astfel sa raspunda in
timp real, sa inter-actioneze. Pentru aceasta, este necesara
eliberarea de restrictii arbitrare, in vederea largirii cAmpului de
actiune. Prin studiul acestei practici artistice se observa
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importanta  experientei  artistice in sine, ca proces,
recunoscandu-se creativitatea actiunii de cladire a experientei
si valoarea ei de fapt artistic, in aceeasi masura cu rezultatele
acesteia.

Pentru arta experientiala care dizolva granite de care
ma preocup, improvizatia este astfel o practica necesara,
inclusa intr-un atare proiect “crossing borders” (fie in faza de
pregatire, fie/si in aceea de realizare).

Creatia experientiald va lucra astfel intotdeauna cu
fenomenalitatea. Participantii se “investesc” in actul artistic.
Este o creatie activa, dinamica, “a parcursului”. Atentia nu este
focusata pe un anumit rezultat ci pe valoarea parcurgerii
experientei artistice propuse. Reflectia post-factum este cea
atribuitoare de sens iar instrumentarul de analizéa se deduce
astfel din chiar obiectul trait si / sau observat.

Creatia-experienta  presupune asadar o doza
considerabila de oralitate a transmiterii (atdt in comunicarea
dinspre creator — el insusi interpret de cele mai multe ori si
ceilalti participanti, cat si catre potentialii creatori ce doresc
instruire in aceasta practica).

Se mai poate aduce in discutie, la acest capitol, lucrul in
conditii si stare de concert sau spectacol cu stimuli, provocari
care solicitd un anumit tip de comportament artistic intentionat
de autor, o posibila interactivitate (cu publicul sau alti stimuli
prezenti in spatiul actului artistic), mergand péana la arta de
interventie publica.

Putem vorbi in aceste situatii despre:

e Creatii cu autor inclus, in care autorul intra in propria
creatie si o modeleaza din interior. Este un facilitator al
experientei atat pentru sine céat si pentru ceilalti participanti
activi sau pasivi

e  Creatii colective

Arta experientiala are legatura cu invatarea
experientiala care propune ca “lucrurile pe care trebuia sa le
invatam inainte de a le face, sa le invatam facandu-le”, fiind o
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arta dinamica, in continua miscare, schimbare. ldeea este
profunda, indicand faptul ca o “chimie” a dizolvarii granitelor nu
se poate invata la scoala ci doar prin experienta directa.

Procesul experientei se castiga pas cu pas, tocmai
facand, creand si/sau practicAnd aceasta artd, in care se
permite dezvoltarea unor noi aptitudini si atitudini pentru
participanti, chiar a unui nou mod de gandire artistica. Pentru a
invata acest tip de arta este necesara insa crearea unui mediu
educational experiential sau, artistii au si varianta auto-educarii
prin asumarea si traversarea experientelor pe cont propriu.

b. Modelul Fluture. Efemerida. Vizitatorul.
Arta cu reprezentare unica

Aceasta a doua perspectiva asupra creatiilor de tip
“OZN’” face referire la caracterul lor efemer asumat, la dialogul
cu prezentul, pentru care partitura este un fel de harta-plan,
permitdnd o impredictibilitate a evolutiei detaliilor in interiorul
planului conceptual si tehnic al proiectului si astfel, existenta
structurilor deschise si deciziilor spontane.

Modelul “Fluture” indica o arta cu reprezentare unica
(“Disposable Art”) ce poate fi numitd si "Arta momentului
prezent” care se caracterizeaza prin innoire continud si ne-
fixare, care refuza sa ofere modele si retete, dupa principiul
izvorarii. Ea curge si se primeneste continuu. Aceasta este
functia ei. Este motivata de forta si energia “inceputului”.

c. Creatia koan. Paradoxul ca provocare
de depasire a modului obignuit de receptare

Cultivarea bizareriei, a paradoxului, a lucrurilor ce nu pot
fi “desfacute” de gandirea rationald devine o intentie a
creatorilor ce dizolva granite si pasesc in zona ALTFEL.

Scopul acestei arte este de depasire a asteptarilor si
incercarilor de decodare si intelegere rationala, pe baza
cunostintelor, prin provocarea unui salt catre acceptarea
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experientei asa cum este, si realizarea unui alt tip de perceptie,
“dincolo de minte” (cea care nu are nevoie de explicatii). Exista
o explicita sustragere de la analiza si teoretizare prin mijloace si
dupa criterii conventionale ce reclama necesitatea unei alte
perspective de acceptare si legitimare a acestor creatii
experientiale, fara categorie, fara eticheta.

5. O Paradigma Alternativa: intre Niciunde si
Altundeva

Arta experientiala din Categoria ALTFEL nu se “supara”
pentru ca nu are o identitate stabila. Neavand o identitate
stabila poate avea orice identitate.

Insa, ca s& primeascé o identitate, ALTFEL fsi cere o
privire de sine statatoare, desprinsa de comparatie, de
perceperea lumii formelor artistice prin intermediul granitelor.
Daca limitele dispar, ne aflam fintre niciunde si altundeva, in
afara zonei de confort, iIn lumea misterului, care pentru unii
poate fi infricosator iar pentru altii fascinant.

Se pune problema acceptarii creatilor “OZN” ca
existente artistice cu legitimitate. Ne putem face ca nu le vedem
dar ele exista. Le putem tine la distanta, dar asta nu le
anuleaza. Chiar daca nu le putem defini si analiza cu mijloacele
pe care le cunoastem, le putem observa si putem primi ce au
ele de transmis, dintr-o perspectiva mai larga, integratoare.

Dacéa se accepta existenta si intrarea in Spatiul Comun
al Campurilor Creative, categoria ALTFEL isi pierde sensul iar
artistii pot deveni locuitori, “rezidenti recunoscuti ai acelui
Spatiu”.

Sintetizand, se pot formula urmatoarele caracteristici ale
creatiei din SCCC (Spatiul Comun al Campurilor Creative):
e Presupune o prezentare interdisciplinara 1in
formate “expandate” ale artei
e Aduce nevoia de expansiune a ariilor de
specializare a artistilor, care sa le asigure
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acestora accesul in cat mai multe zone ale
“spatiului comun al cadmpurilor creative”

e Are spirit ludic
Contine structuri deschise

e Nu urmeaza trasee conventionale si propune
“bizarerii“ in raport cu modelele cunoscute

o Este o arta a prezentului prin non-repetabilitate
(propunénd evenimente cu reprezentare unica
sau cu putine aparitii)

e Se doreste a fi o arta interogativa

lar portretul creatorului de tip experiential va arata asa:

e Este un creator in actiune (se implica activ in
creatia sa)

e Este un creator ce mizeaza pe intuitie in
nasterea si conducerea proiectului

¢ Nu are un motiv si un rezultat determinat
(valoarea experientei sta in experienta insasi)

e Are dialog cu prezentul. Creatiile sale nu sunt
transmisibile.

e Se antreneaza in cat mai multe campuri creative
Este pregatit sa depaseasca ceea ce a invatat
pentru a functiona intr-un spatiu fara granite si a
face loc noilor experiente. Practica dez-vatarea
de dupa invatare.

e Este un artist curios, cu spirit ludic. Nu are
certitudini. Provoaca si isi provoaca intrebari prin
arta sa.

6. Traind in ParadoXphere

Numim <ParadoXphere> acea viziune integratoare si
ne-limitatd asupra spatiului cultural in care artistii initiaza
experiente de fuziune, alimentandu-se din recipiente comune,
vazute drept caAmpuri creative complexe.

27

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.4 /2012

Aici, imaginatia este sustinutad si alimentata de infinite
posibilitati care starnesc curiozitate.

Este un spatiu al experientelor, curiozitatii, intrebarilor.

Este un playground al artistilor ce creaza pentru prezent.

Prin situarea in aceasta paradigma culturala cu granite
dizolvate, orice harta are valabilitate temporara si se reseteaza
continuu.

Acelasi spatiu, o noua perspectiva, un nou mod de
functionare

Spatiul este acelasi. Nimic nu dispare.

Difera modul de “vietuire”, de “functionare” in acest
spatiu (sistemul de operare) caracterizat prin:

e Libertate de miscare

Ne-limitare
Interconexiune
Fuziune
Integrare

7. DE CE?
Arta care pune intrebari

Spre deosebire de cazurile cunoscute ale istoriei in care
vorbeam despre muzica absoluta (1), - pura sau despre arta
conceptuald (2) — cea in care explicatia era prioritara, arta
experientiala, fara eticheta, de tip “OZN” nu ofera explicatii,
raspunsuri, solutii, retete. Ea chestioneaza.

Are loc astfel o dezvoltare a creatiei intuitive (fara
explicatii).

Modelele sunt utile pentru cazurile in care daca aceeasi
situatie se repeta, omul sa stie ce sa faca. Intuitia nu se repeta
insa si nici creatiile experientiale pe care le guverneaza. Ele
indica CEVA, fara sa defineasca. Ele pot fi gustate, privite,
traite, dar orice traducere in cuvinte va fi expresia incurajata a
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proiectiilor personale ale celor implicati activ sau pasiv. In acest
fel, aceasta creatie are tot atatea sensuri, analize si definitii

cate persoane intra in contact cu ea.

8. DE CE NU?
Dizolvarea problemei

La inceputul studiului am introdus subiectul printr-o
intrebare (Ce este asta?) deschizand o problema. Concluzia la
care am ajuns este ca arta experientiala este o arta care asta
face: pune intrebari. Deci, nu exista nici o problema de rezolvat,
ci doar un fenomen de observat, practicat si trait.
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IFPH: Wireless Control of Sound

Adrian Borza

Abstract—A wireless interactive computer music system is a
versatile tool for creating and performing music onstage. It
combines diverse equipments and software, besides a
computer, a control surface with integrated Wi-Fi technology
and a wireless router. The computer listens to and reacts in
real-time to the musician performance. This paper aims to
discuss several technical and musical aspects of the iFPH
system, with emphasis on interactive music system concept.

I. INTRODUCTION

For more than fifty years, composers have used computers
in music in two main directions of development. One of the
practices of making music refers to the integration of digital
sound synthesis in musical works, and the other composition
practice identifies the production of compositional algorithms.
Most of the composers of electroacoustic music have been
engaged in sound synthesis and signal processing by means of
computer, in order to create new sounds for their compositions.
But some of them have made efforts in developing complex
systems, able to interact with musician and to execute
compositional algorithms in real-time. In fact, the algorithms
were designed to change its actions onstage according to the
musician input. The recent twenty years illustrate the trend
toward the use of interactive music systems in performance and
composition, in the field of music technology, due to the
increase of computing power and the progress in programming.

There are several iconic programming languages, hardware
and software developed over the years for interactive
applications, such as Patcher (1986), M (1987), Jam Factory
(1987), Max-ISPW (1989), Cypher (1989), Max-Opcode (1990),
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BioMuse (1992), Pure Data (1996), jMax (1996), Max/MSP
(1997), EyesWeb (1997), vvwv (1998), Nato.0+55+3d (1999),
Cyclops (2000), SoftVSN (2002), Max/MSP/Jitter (2003), and
OMax (2004).

[I. INTERACTIVE COMPUTER MUSIC SYSTEMS

In concert, the synchronization between the music
performed by musician and the prerecorded accompaniment on
tape has always been a problem in electroacoustic music, until
the rise of interactive music systems. Designed for computer
music, an interactive music system reacts instantly to the
performer actions, during the ongoing performance of the
musical work. Therefore, the most important feature of the
interactive music system is its ability to adapt itself to the
changing situations all the way through the live performance.

The software for interactive music systems is built offstage,
investing cognition and time for programming the computer.
The goal is to successfully implement into software various
composition and performance techniques. “By transferring
musical knowledge to a computer program and compositional
responsibility to performers onstage, however, the composer of
interactive works explores the creative potentials of the new
technology at the same time that he establishes an engaging
and fruitful context for the collaboration of humans and
computers.” [1]

By definition, “an interactive music composition and
performance system is a real-time composing and sound-
producing system which employs a synthesizer, a
programmable computer, and at least one performance device
[...]- The system is interactive in that a user can direct aspects
of the system’s production of music, as he or she hears it being
produced, by use of the performance device.” [2]

We preserve the key-components of the interactive
computer music system: performance device, programmable
computer, and sound-producing device. Nevertheless, the
complexity of the system is the result of interconnection of a
myriad of distinct components.
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The devices working together can be conceptually bundled
into sequences or stages of the whole process of music
production, in which information is transferred from one device
to another. “The first is the sensing stage, when data is
collected from controllers reading gestural information from the
human performers onstage. Second is the processing stage, in
which a computer reads and interprets information coming from
the sensors and prepares data for the third, or response stage,
when the computer and some collection of sound-producing
devices share in realizing a musical output.” [3]

Interpreting Performer Actions in Max

Max® programming environment supplies several objects
which are capable to analyze a live music performance, i.e.
Musical Instrument Digital Interface (MIDI) messages. When a
stream of data is sent to a computer from a MIDI keyboard
controller, Max objects provide useful information about pitch,
loudness, duration, and many other MIDI messages. The MIDI
protocol doesn’t offer timbre information to produce sounds by
its own synthesis routines. For this reason, the sound generator
or the synthesizer is commonly an external hardware or a
software synthesizer driven by MIDI, software known as Virtual
Studio Technology Instrument (VSTi).

For example, a convenient way to extract information about
pitch and loudness is the sophisticated borax object. But a
simpler alternative would be to make use of the basic features
of notein. This object listens to and then it reports different
integers, corresponding to the Note On and Note Off messages
of the MIDI data input stream. Note Off is indicated by a Note
On event with velocity equals 0. Using the very same object, an
analysis of pitch and loudness occurrence can produce
valuable data about duration. Duration is the time measured
from the beginning of a note and the end of the same note,
which are considered two separate MIDI events, Note On and

1 “For over twenty years, Max has been used by performers, artists, and
composers to make cutting-edge work by connecting basic functional blocks
together into unique applications.” (Cycling74)
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Note Off. To calculate the time elapsed between MIDI
messages, the timer object can be employed to execute the
task. It delivers numbers representing duration in milliseconds
and ticks — values correlated to tempo.

Definitely, there is musical information that can be
transferred from the musician performance to the computer
accompaniment. Once the performer actions are converted to
numbers, “it is quite easy to manipulate and process the
numbers, using algorithms to create music.” [4]

Deciphering the temporal flow of input data consists in
identifying and formulating the compositional problem, among
others: to isolate a particular event or data from a series of
musical events during the live performance, with the aim of
triggering an action or process managed by the computer. For
instance, the following statements highlight the relationship
between cause and effect: any musical event, in low range,
activates the playback mechanism; a melodic ascending
interval, between C3 and C4 notes, enables the rhythmic
augmentation and diminution; a minor chord, in mezzo-piano,
triggers the melodic synchronization. Most of the time,
discerning clearly and rigorously the matter should lead to find a
suitable compositional algorithm. “Composer objects represent
musical processes, known in computer music as compositional
algorithms. [...] A canon (round) is a very old compositional
algorithm.” [5]

Developing an efficient compositional algorithm it leads to
solve the problem, by judiciously selecting internal and external
Max objects which are designed to execute individual and
precise tasks. Some objects are better than others, in terms of
action and communication. Once selected, the objects are
graphically interconnected, and then the patch is tested and
debugged. This is a practical stage of the composition process,
and all the composer’s programming skills are emphasized. The
composer will design and produce countless Max compositional
algorithms for a single musical problem; the ideal would be to
find the optimum. If there is an improper understanding of the
problem or the composer makes a clumsy decision on selecting
and connecting the objects, it may even affect the efficiency of

33

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.4 /2012

the implementation. A general rule in programming is to find
simple solutions to complex problems.

[ll. INTEGRATING WIRELESS CONTROL

A chain of diverse electrical and electronic devices
interconnected, which is defined in this paper as a wireless
interactive music system, is a powerful and versatile tool for
creating and performing music onstage nowadays. Our system
(Fig. 1) merges several pieces of hardware, such as a
microphone, mixer, sound card, loudspeakers, audio control
surface, computer, wireless router, and Wi-Fi mobile phone, but
not exclusively.

\\_'ieifc—;lrinil/\' "Ctrl Surface "\Er_f?"fi_z//

| Microphone -b-[ Mixer -b— Audio Cardf Computer ﬁ W Router MSmanphoneJ‘

information passing TouchOSC
)

wireless control

Powered Speakers

Figure 1. iFPH Wireless Interactive Music System Diagram

The system is built around a laptop driven by the iFPH!
music software, yet it is flexible and portable. iFPH is
coordinated by the Performer 2 through a smartphone or an
audio control nanosurface. The Performer 1 is the actual
instrument performer.

A. Computer Hardware and Software Configuration

We have effectively tested the following configuration of our
system:

e Microphones type and model: cardioid and hyper-

cardioid patterns, AKG C 1000 S, Sennheiser e 608

! The iFPH software is assembled with Max/MSP by Adrian Borza. iFPH
stands for Interactive, Freezer, Player, Processor, and Harmonizer. The
current version is 2.5 (2012)
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e Mixer model: Behringer Eurorack MXB1002

e Microphone modeling preamplifier model: Behringer
MiniMic MIC800

e Sound cards type and model: portable interfaces with
FireWire and USB ports, M-Audio Audiophile, M-audio
Fast Track C400

e Powered speakers type and model: studio reference,
active near-field monitors, Wharfedale Pro Diamond 8.2
Pro Active, Yamaha HS50M

e Computer model and operating system: HP ProBook
4530s, Windows 7 64-bit

e Computer applications: Max 5.%, 6.0.x, Max Runtime
5.%, 6.0.%, iFPH 2.5

e Audio control nanosurface type and model: Korg Slim-
line USB Control Surface, nanoKontrol2

e Wireless router type and model: TP-Link 150Mbps
Wireless N Nano Router, No TL-WR702N

e Smartphone type, model and operating system:
Samsung Galaxy S Il, No GT-19100, Android 4.0.3

e Virtual audio control surface: TouchOSC 1.3

The core of the iFPH wireless interactive music system
includes input transducers, such as the microphone and the
smartphone, processors, e.g. the computer and the iFPH
software, and output transducer, such as the pair of
loudspeakers.

B. Stages of Information Passing

We identify four stages of the process of transferring the
information from a device to another: sensing, processing,
response, and feedback.

1) Sensing stage

The sound coming from the Performer 1 is captured by the
microphone, preamplified by the mixer, digitized by the sound
card, and sent to the iFPH software. The Performer 2 interacts
directly with the TouchOSCYs user interface on the

! TouchOSC is a virtual audio control surface for iOS and Android operating
systems, developed by Hexler
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smartphone’s touch screen. The device is capable of reading
the tactile gestures of the performer. The TouchOSC
application sends Open Sound Control* (OSC) messages to the
IFPH software, through the wireless router. The gestural
information of the Performer 2, collected and converted by the
control nanosurface, is sent to the iFPH software as MIDI
messages.

2) Processing stage

There is a software module built into the iFPH software —
Wireless Control — which is programmed to receive and
transmit OSC messages. The module has the role to bind the
OSC data to the processing data sets. These sets are stored
into the iFPH’s Presets module. The iFPH software interprets
as well the MIDI data coming from the Performer 2 and binds
these data to the processing data sets, stored into the Presets
module.

3) Response stage

As an immediate result, the iFPH software puts into practice
its transformational abilities — successive processes and
manipulations of the input sound — then sends its processed
sound to the self-powered speakers, back through the sound
card.

4) Feedback stage

The Wireless Control module sends back the OSC
messages towards TouchOSC, through the wireless router. The
messages are exposed visually on the smartphone, thus
confirming the Performer 2’s gestures. The iFPH software
sends back MIDI messages towards the control nanosurface for
the same reason. Both musicians will find audio feedback of
their performance, while it being produced, by listening to music
through the loudspeakers.

C. iFPH Wireless Control Module
The grid of processing data sets, called Wireless Control, is
embedded into a Max patch file (Fig. 2). The patch has been

' osc protocol has been developed at the Center for New Music and Audio
Technologies (CNMAT) at the University of California in Berkeley
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conceived with the purpose of offering more flexibility in using
the iFPH software during concert. We will describe the
functionality of the patch in detail.

from smartphone via router —
r gridin cell grid

Lﬁpreceive 8000
sel /4 /1 /2 /g
T
1 0
gate
OSC-route /4/mu|titoggle_

regexp / @substitute " "

s gridout

unpack iif
- -

=

packiii

s gridin
r gridout

unpack i ii

to iFPH Software

smartphone IP

:
131/ $2

host §2 regexp "/ " @substitute /
port zl join
9000 T
j-_T-OSC-unroute.js /4/multitoggle

port $2 g-;-ate

udpsend 192.168.0.100 9000
to smartphone via router

Figure 2. iFPH Wireless Control Patch
The udpreceive object works in conjunction with the OSC
protocol, and it receives messages transmitted over a wireless

network using User Datagram Protocol (UDP). The argument
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8000 is the port number for receiving OSC messages from the
smartphone via the wireless router.

The sel and gate objects are working together in order to
bypass OSC data only when the page four is selected on the
TouchOSC’s user interface. Otherwise the gate object will stop
the communication.

The OSC-route’ object matches multitoggle element on the
page four, as instructed into its argument, /4/multitoggle, then it
passes any OSC message matched before. The message
represents a cell, defined by column, row, and the on/off state
of the multitoggle.

The special regexp object substitutes the solidus symbol
within the matched OSC message, and then the list message is
divided into individual integer messages by the unpack object.

At this moment, the gate object will pass the column
number only through the output associated to the specified row
number, on one hand. The argument 8 is the number of gates,
seen as the number of each row. The + (addition) objects bind
the column numbers to the preset numbers stored into the
iFPH’s Presets module. On the other hand, the - (subtraction)
and pack objects will prepare the messages for the matrixctrl
object. This object is a cell grid which it resembles the
TouchOSC’s multitoggle interface element. Any action on the
multitoggle will cause a response on the matrixctrl’s interface. In
other words, any musician’s gestural action on the smartphone
causes a visual feedback on the computer; and vice versa.

The processes are constructed then in reveres: the column,
row, and state values of the multitoggle object are joined into an
OSC message, so as to be transmitted through the OSC-
unroute.js and udpsend objects. The argument 192.168.0.100
is the Internet Protocol (IP) address of the smartphone, and the
argument 8000 is the port number for sending OSC messages
to the smartphone via the wireless router. The arguments are
changeable.

! OSC-route and OSC-unroute.js are Max external objects developed
by Mat Wright at CNMAT
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D. iFPH Music Software

The modules’ name and features of the current version of
the iFPH software are briefly described below.

High-pass Filter: the input audio signal is filtered according
to the cutoff frequency, attenuating the amplitude of unwanted
low frequencies but passing higher frequencies. The visible
range of the filter on the GUI is from 20 Hz to 1 kHz.

Freezer: a sound grain is extracted from the input signal
and after that is looped, layered and enriched, creating and
sustaining a derivate sound. The overall amplitude of the new
sound is static or dynamic, depending on the operation mode
selected in the Envelope Follower for Freezer module. Up to
eight different new sounds can be superimposed. The synthesis
method is granular.

Envelope Follower for Freezer: the overall amplitude of the
input audio signal is instantly applied to the audio signal
generated by the Freezer module, personalizing the derivate
sound. This means that the module reacts to music dynamics,
and the input envelope is monitored constantly.

Interactive Player: pre-recorded sounds or audio files are
played back when the overall amplitude of the input signal
reaches or exceeds a specified threshold. The files are
organized into the Playlist module.

Playlist: this is a GUI editor for organizing sound files, built
with the purpose of play them back in sequential order, by using
the Interactive Player module. The file types are AIFF and
WAV.

Recorder: the input audio signal is recorded onto a memory
buffer, and then is automatically segmented in small fragments.
The segmentation process is based on the signal's overall
amplitude. When the amplitude attains or decreases a specified
threshold, the segment that lies between two threshold points is
selected and ready to play it back. The maximum recording
length is ten seconds, and the number of audio segments is
limited to four.

Autonomous Player: each time an audio segment is played
back, random panning and transposition is applied to it. This is
especially true if Auto and Loop modes are on.
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Harmonizer: performs a FFT and pitch-shifting in frequency
domain of the input signal, building a chord of three sounds.
The transposition range is from -24 semitones to +24.

Effects: in Wet operation mode, the input audio signal is
processed by adding effects, such as distortion, chorus, phaser
or flanger.

Reverb: the input/output signal is processed by adding
reverb effect.

Metronome: this module is a sixty Beats per Minute (BPM)
visual click track, intended to help musicians at the time they
practice and perform on the stage.

Crossover: the output audio signal is split into two frequency
bands and then routed to the first three channels of the sound
card, achieving a simple, but productive bass management.

Presets: all the processing data sets (sets of control data
over the sound) are saved into a file and called anytime later at
the musician convenience. The Presets module is controlled by
the smartphone or the audio control nanosurface.

Wireless Control: this is a grid of presets, a network
connection setup, and a module for sending, converting and
receiving OSC messages. It is a Max patch for wireless control
over the processing data sets. The module is controlled through
the smartphone.

The key-modules Freezer, Envelope Follower for Freezer,
Interactive Player, Recorder, Autonomous Player, Harmonizer
and Presets are controlled by the audio control nanosurface, in
addition by using a mouse and a computer keyboard.

V. CONCLUSION

The nonlinear access to the iFPH’s processing data sets
reflects the universal approach in live computer composition
and performance which fits a musician, in the sense that the
Performer 2 would prefer to switch anytime to any processing
preset, represented visually on the smartphone’s touch screen.
Spontaneous creation of music onstage is a natural process.
Improvisation is unpredictable, as we all know. Therefore, the
flexibility in choosing one or other processing data set, with the
purpose of transforming the sound produced by the Performer
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1, is an advantage during spontaneous creation and music
improvisation.

We have experienced this approach when we have
presented publicly some of the musical works composed and
programmed by ourselves: If for Oboe and Interactive
Computer (2011), Akedia for Oboe, nanoKontrol and iFPH
(2011), and Les objets informatiques for Voice, Smartphone
and Interactive Computer (2012).

A wireless interactive music system appears as being a
remarkable computer tool for making music, thus the role of the
system is that of a musical instrument, and has to be mastered
by musician. We strongly believe that the musician of the XXI
century will be trained not only for composing music, but also
for programming computers, as well as for performing music.
The increasing tendency for programming interactive music
systems reinforces the need of interaction between musician
and computer. The interaction will dramatically reshape the way
composers and performers will create and recreate computer
music in future. But what is beyond these roles?

“If we are not capable of creating roles for the computer
which go beyond our own image, perhaps we can at least
attempt a synthesis of all these anthropomorphic and musical
roles. This hybridization would at least offer us a glimpse of
other functionalities, other conceptual frameworks, and can only
serve to enrich the musical discourse and interactivity of real-
time computer music.” [5]
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Constante si variabile in creatia
muzicala

Diana Gheorghiu

Considerand utila posibilitatea de a aplica in analiza
comparata a lucrarilor o teorie care sa evidentieze aspectele
diferentiatoare din perspectiva originalitatii lor, ne-am propus sa
punem bazele unei astfel de teorii, pornind de la o clasificare a
constantelor si variabilelor ce pot fi identificate, Tn istoria
muzicii, ca elemente constitutive in alcatuirea, organizarea si
articularea discursului muzical. In functie de aceste criterii,
compozitile pot fi incadrate in timp, valorizate si ierarhizate
pentru stabilirea gradului si tipului de originalitate pe care Tl
contin vis a vis de momentul si de contextul istoric in care au
luat nastere, dar si sub aspectul durabilitatii lor (al capacitatii de
a transcende istoria, respectiv de a suscita interes peste
veacuri).

Tnainte de a expune clasificarea pe care o propunem, se
cuvine sa precizam ca prin constante infelegem acele elemente
ale discursului muzical care raméan statornice si sunt
recognoscibile in toate creatiile unei epoci, unui curent, unui stil.
Ele tin mai degraba de latura obiectiva a compozitiei si pot fi
prezente sub forma unor reguli de constructie, a unor formule,
principii, ce alcatuiesc un schelet comun peste care sunt
adaugate celelalte componente de natura subiectiva,
diferentiatoare. Variabilele sunt, in consecinia, tocmai acele
piese adaugate la scheletul constantelor, fintruchipand
"carnatia” unei compozitii, {indnd de latura personala,
individualizatoare .

Pornind de la patru aspecte esentiale, am clasificat
constantele in patru grupe ce definesc acoperirea n timp,
dimensiunile in cadrul carora fiinteaza/ pot fi definite, parametrii
muzicali in cadrul / asupra carora actioneaza si proiectia
credintelor in modele transcedentale.
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1. GRUPA A - Clasificarea constantelor in functie de
acoperirea lor in timp

Tn cadrul acestei grupe am inclus:

- constante cu intindere lunga, ce traverseaza succesiv
mai mult de patru perioade istorice/ curente muzicale;

- constante cu intindere medie, ce traverseaza succesiv
intre trei si patru perioade istorice/ curente muzicale;

- constante cu intindere scurta, ce acopera una sau doua
perioade istorice/ curente muzicale

A.1l. Grupa constantelor cu intindere lunga

In aceastd categorie se regdsesc: limbajul tono-modal,
principiul tematic, principiul teleologic, principiul repetitiei,
principiul reprizei, atractia Centrului si cadentele, in special
cadenta perfectd compusa IV - V- |. Aceste elemente sunt
prezente in toate compozitile si genurile muzicale, de la
Renastere pana la Impresionism, facand parte constitutiva din
suma regulilor de constructie a discursului muzical. Am
conceput detalierea care urmeaza structurand informatiile in
sens descrescator, de la elementele complexe in general -
precum limbajul tono-modal, p&na la componentele si
particularitatile acestor elemente — ca atractia centrului,
cadentele s.a.m.d. — componente ce s-au impus la randul lor,
constant, in demersul procesului de creatie. Am decis
descompunerea anumitor  elemente  si prezentarea
componentelor izolate de intreg in acele cazuri in care, desi
intregul a fost abandonat in favoarea altor materiale de
constructie muzicala, parti ale sale (precum ideea de cadenta,
bunaoara), au fost transpuse si utilizate in alte contexte istorice
si stilistice. Cum traseul partilor nu coincide neaparat cu traseul
intregului, vom mentiona uneori, pe parcursul lucrarii, doar
componentele relevante pentru preocuparile noastre de
cercetare.
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Limbajul tono-modal reprezintd materialul sonor cel
mai utilizat in istoria muzicii, acoperirea sa temporala fiind
covarsitoare in comparatie cu celelalte materiale cu care s-a
incercat, ulterior, inlocuirea sa. Sa descriem un arc de evolutie
al tono-modalismului este destul de dificil, datorita faptului ca,
inclusiv in perioadele in care acesta a fost negat cu vehementa
— cum e cazul serialismului — au existat compozitori care il
uilizau inca, in paralel. Nu putem sa ignoram nici muzica de
divertisment/consum care a inceput sa ia amploare incepand
cu anii 1900, capatand o forta si o pondere din ce in ce mai
mare cu cat ne apropiem de prezent — toatd aceasta muzica
bazandu-se aproape exlusiv pe limbajul tono-modal. 1l vom
considera astfel o constanta ce s-a pastrat, cu salturile istorice
si rupturile de rigoare, pana in zilele noastre.

Principiul tematic sau tematismul se refera Ila
obligativitatea existentei unei teme conducatoare n cadrul
constructiei  muzicale. Utilizam aici expresia “tema
conducatoare”, intelegand prin aceasta atat tema in sensul de
complex de motive melodice si ritmice ce se diferentiaza in
cadrul unei piese muzicale, ca idee de baza, distinctiva, cat si
toate celelalte derivate ale sale, cu relatiile ierarhice ce se
stabilesc intre ele: tema principala, tema secundara, grupuri
tematice principale si secundare etc.. De asemenea, luam in
calcul, atunci cand ne referim la tematism, si subcategoriile
monotematism, bitematism, tritematism si grupurile tematice -
de aceasta data in calitatea lor de funciii sintactice.

Printr-o echivalenta aproximativa — caci una absoluta
este greu de realizat data fiind natura diferita a formelor de
expresie artistica, analizadnd comparativ tema muzicala,ideea
din literatura si figura din artele plastice, vom observa aceeasi
obstinenta cu care le putem intalni, pe fiecare dintre ele in
domeniul de referinia, in produsele artistice din perioada
istorica cuprinsa intre Renastere si Impresionism.

Cu toate aceste, in interiorul spatiului temporal
desemnat, felul in care aceste constante evolueaza, capatand
noi valente, atat la nivel stilistic general, cat si modul personal
in care sunt tratate de fiecare creator in parte, in cadrul intregii
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sale opere sau, mai mult, de la o lucrare la alta, se inscrie in
coordonatele variabilelor, ca element de diferentiere, inovatie si
—Th unele cazuri — revolutie.

Prin principiu teleologic intelegem nevoia existentei
unui parcurs, marcat de inceput si de sfarsit in creatia muzicala.
Orice lucrare renascentista, baroca, clasica, romantica sau
impresionista trebuie sa se inscrie intr-un atare parcurs, de la
momentul incipitului pana la finalis-ul ce intregeste demersul
creator si confera un sens existential al operei in cauza, ca
reproducere la scara mica a sensului existentei omului si a
parcusului sau in univers. Teleologia unei compozitii muzicale
trebuie deci realizata treptat, urmand modelul firesc al cursului
vietii, iar structurile muzicale se supun acelorasi legi imuabile,
ce evolueaza progresiv de la momentul nasterii pana la
momentul mortii. Tehnicile dezvoltatoare, prelucrarea motivica,
modulatiile, regulile de inlantuire a intervalelor, constituie unelte
cu ajutorul carora compozitorul isi exercita functia sa de
“imitator demiurgic”, ce-si calauzeste intotdeauna rodul creatiei
catre finalul care i-a fost harazit.

Principiul repetifiei este strans legat de atractia
Centrului si are rol de subliniere, de impunere a unui element
sau a unei functii cu importanta in discursul muzical. Repetitia
excesiva da nastere obsesiei — artificiu de mare impact n
configurarea semantica a unei lucrari.

Unul din exemplele deja celebre este tema simfoniei a
V-a de Beethoven, unde repetarea aceluiasi motiv — preluata si
in episodul dezvoltator, confera o extraordinara forta intregii
lucrari, devenind o "emblem&” desinestatatoare.

Principiul reprizei ar putea fi numit si principiul
ciclicitatii, deoarece el urmareste procesul natural al alternantei
si revenirii. El se regaseste atat la nivel macrostructural, in
planul formei, cat si la nivel microstructural, in cadrul sectiunilor
muzicale. Formele monopartite in interiorul carora alterneaza
momentele de expozitie tematica cu momente dezvoltatoare,
formele de tip strofa - refren, formele bipartite cu mica repriza,
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formele tripartite, alternanta intre sectiuni polifonice si sectiuni
omofone, toate acestea sunt semne ale guvernarii principiului
reprizei, al ciclicitatii in constructia muzicala. Este in fapt o
fatada sub care se deghizeaza o variantd a manifestarii fortei
de atractie a Centrului la nivelul formei muzicale, repriza
semnificand, dupa schema iudeo cresting, intoarcerea la timpul
originar.

Bazata in principal pe functionalitatea sistemului tono-
modal, atractia Centrului este o constanta ce poate fi
identificata si la nivelul limbajului muzical, impunand regulile de
formare a legaturilor intervalice si a cadentelor. Pentru
obtinerea stabilitatii armonice, este indispensabila respectarea
legii atractiei Centrului — definit ca sunet de pornire gi de
incheiere a unei piese muzicale, respectiv ca baza armonica a
incipitului si finalisului unei lucrari. Tn jurul Centrului se
organizeaza toate celelalte sunete/ trepte. Tot conform acestei
legi, sunt realizate si tiparele melodico-armonice care compun
cadentele — elementele care fac legatura cu alte zone
armonice, in momentele dezvoltatoare, sau, dimpotriva,
reafirma centrul in momentele de repriza. La nivel meta-
muzical, raportarea la Centru reprezinta raportarea la Divinitate,
la Univers. Ea duce in muzica la o anumita practica universala:
ISONUL, ca “arhetip natural, cultural, transcedental si
transcultural™.

A.2. Grupa constantelor cu intindere medie: trisonul si
pulsatia.

Trisonul, cu variantele sale Major — minor, si trisonul
micsorat (incepand din Romantism-Expresionism) si cel marit
(din Impresionism), reprezinta o constanta desprinsa din
limbajul tonal. El poate fi recunoscut, ca element de sine
statator din punct de vedere al frecventei cu care este utilizat,
in toate lucrarile apartindand perioadei Baroc — Romantism-

! Octavian Nemescu
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Expresionism, respectiv Impresionism, in cazul trisonului marit.
Ca simbolistica, trisonul major este asociat cu Trinitatea, dar
versatilitatea sa constitutiva — decurgand din celelalte trei tipuri
ale sale — minor, marit si micsorat — ii confera o larga paleta
expresiva: dualitatea major — minor, ca expresie a doua dintre
starile sufletesti aflate la poli opusi (bucuria si tristetea), precum
si extensiile lor in extremis, trisonul micsorat (tristetea
disperatd) si cel marit (exaltarea, uimirea, dilatarea constiintei).

Pulsatia este prezenta in toate compozitiile scrise intre
Baroc si Impresionism. Ea este cea care imprima curgerea
muzicii, cursivitatea temporala a inlantuirilor sonore. Isi gaseste
corespondenta inh macro - univers, trimitdnd la pulsul
planetelor, al zilelor si al noptilor, al anotimpurilor, al mareelor
etc. al naturii in general, dar apare si la nivelul micro-
universului, Tn organismul uman, simbolizand pulsul inimii, ori —
la nivel spiritual — pulsiunile sufletesti. Tn discursul muzical,
pulsatia apare fie ca element de contrast (spre exemplu
pasajele motorice, retelele mecanice etc.), in alternanta cu
sectiunile statice, non-pulsatorice, “inghetate” in timp (spre
exemplu coralul, planul pedalei etc.). Nu intdmplator, iambul are
un loc atat de bine conturat in creatiile muzicale — el fiind cea
mai naturalda si universala pulsatie (pulsul inimii si cel al
respiratiei).

A.3. Grupa constantelor cu intindere scurta:
multitematismul, dualismul tematic, non-repetitia, non-pulsatia,
non-teleologia, non-tematismul.

Pentru explicarea alegerii constantelor din cadrul
acestei categorii 0 sa revenim la o observatie anterioara - si
anume la independenta pe care au capatat-o anumite
componente particulare din cadrul unui element general, in
articularea discursului muzical. Motivam astfel co-existenta, in
cadrul aceleiasi grupe, a termenilor generali de tip "principiu”,
cu cei particulari, care, la prima vedere, ar fi deja inglobati in cei
dintdi — spre exemplu multitematismul, dualismul tematic —
elemente continute de denumirea mai globala de "tematism”, cu
atat mai mult cu cat existenta lor in plan istoric — din punctul de
vedere al acestei clasificari — nu se suprapune.
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Multitematismul — ca procedeu de constructie bazat pe
0 pereche de teme/grup tematic cu caracter diferit, este
prefigurat — ca exceptie - inca din Baroc (de Johann Sebastian
Bach — caz ce se abate de la monotematismul epocii, prin fugile
sale duble, triple ori cvadruple, sau in sonatele fiului sau, Carl
Phillip Emmanuel Bach) si instituit ca regula in Clasicism. Sub
influenta dialecticii hegeliene, preluate de catre scolile de la
Manheim, Berlin si Viena, in cristalizarea formei de sonata
apare dualismul tematic, ce presupune doua teme sau doua
grupuri tematice diferentiate prin caracter, dar mai ales prin
tonalitate. Dualismul tematic presupune relatii de subordonare
(ideea de tema principala - tema secundara), de opozitie dar si
de complementaritate intre cele doua teme/grupuri tematice, iar
tensiunea dintre ele escaladeaza in sectiunea dezvoltatoare,
fiind apoi dezamorsata in reexpozitie/repriza, unde ambele sunt
prezentate in aceeasi tonalitate.

Dualismul tematicse intinde pana in zona perioadei
romantice, unde conflictul sau, dupa caz, complementaritatea
dintre tezd si antiteza capata noi proporiii pe masura ce
sectiunile dezvoltatoare sunt largite mult peste granitele atat de
strict trasate in schemele clasice, gratie unor reguli mai
permisive in ceea ce priveste echilibrul constructiei, in favoarea
unei valorizari exacerbate a mesajului muzical poetic - purtator
de o incarcatura afectiva uneori exagerata.

Ajungem apoi la episodul negatiilor vehemente, al
desfiintarii tuturor constantelor anterioare, respectiv a
simbolurilor precedente, vorbind astfel de non-pulsatie, non-
repetitie si non-teleologie — Tn serialismul integral si de non-
tematism — ca pulverize a ideiiffigurii, In serialism (tehnica
poantilistd) si aleatorism.

2. GRUPA B - Clasificarea constantelor in functie de
dimensiunile in cadrul carora fiinfeaza/pot fi definite

Pornind de la premisa ca unele constante pot fi judecate
ca arhetipuri, pentru conturarea acestei grupe vom reveni la
clasificarea lui Octavian Nemescu si la a sa delimitare, pe 3
paliere de existenta, a modelelor esentiale.
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Gradul I. Arhetipurile transcedentale sau transculturale,
cu corespondentele lor la nivel muzical:

- Arhetipul Centru — atractia Centrului/ practica isonului

- Arhetipul Trinitatii — raportul trisonic

- Arhetipul Urcarii si cel al Coborarii - ascensio/
descensio

- Arhetipul Tnvierii (la iudeo-crestini) si Trezirii (la hindusi)
— cadenta picardiana

- Arhetipul Surprizei - cadenta evitata/ intrerupta (relatia V
- Vi)

Gradul Il. Arhetipurile naturale, cu corespondentele lor
la nivel muzical:

- Arhetipul gravitatiei — rezolvarea disonantelor, toate
cadentele, forma ABA

- Arhetipul nasterii si al mortiji — incipit si finalis

- Arhetipul contrariilor — conflictul tematic, dualitatea
Major - minor

- Arhetipul echilibrului — proportiile formale

- Arhetipul ciclic - principiul reprizei

Gradul lll. Arhetipurile culturale, cu corespondentele lor la nivel
muzical: cadentele

3. GRUPA C - Clasificarea constantelor in functie de
parametrii muzicali in cadrul /asupra carora functioneaza

Pentru aceasta categorie am luat in calcul constantele
care actioneaza la nivelul celor patru parametri ai sunetului
muzical: inaltimea (constantele de limbaj, ce inglobeaza
sistemele modal, tonal, atonal, politonal, polimuzical, serial,
bruitist, aleatoric, spectral, arhetipal, polistilist, fusion), dinamica
(cantatul uniform, cantatul in nuante clare - fara treceri gradate,
cantatul cu treceri gradate de la o nuanta la alta), durata
(ansambluri de durate ritmice, in functie de zona geografica a
culturilor unde se plaseaza, specificitatea anumitor tempo-uri
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pentru anumite genuri si forme muzicale) si timbrul (anumite
instrumente folosite cu precadere in diverse epoci).

Analiza aparitiei acestor constante reliefeaza legaturi de

cauzalitate intre:
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capacitatile tehnice ale constuctiei de instrumente si
adoptarea/dezvoltarea unor tehnici interpretative si
componistice, de exemplu: partiturile dedicate
clavecinului (Baroc — inceput de Clasicism) sunt mai
putin solicitante din punct de vedere al virtuozitatji
interpretative, cat si mai echilibrate din punct de vedere
al mesaijului/continutului ideatic meta muzical (limitarea
utilizarii gradatiilor dinamice — largita in oarecare
masura prin artificii agocice — obligand la o anume
austeritate semantica); odata cu aparitia forte-pianului/
hammerklavierului,  suprapusa perioadei clasic-
romantice, putem remarca trecerea de la stilul rezervat
la cel al pasiunilor dezlantuite, subliniate printr-o
preocupare aproape nebuneasca pentru virtuozitate
(Liszt, Schumann, Chopin,), dar si pentru treceri bruste
sau treptate la/ de la intensitati foarte puternice (f, ff, fff,
ffff) la nuante minime (p, pp, ppp, PpPpp), ca forma de
manifestare muzicala a unor trairi  sufletesti
supradimensionate; transformarea si Tmbunatatirea
calitatilor instrumentului conduc apoi la pianul electric,
iar in cele din urma la cel electronic si la sintetizator —
adancind separarea intre muzica culta, "serioasa” si cea
a maselor, de divertisment; ca urmare a progresului
tehnologic, putem deci vorbi si de largirea aparatului
orchestral, de evolutia formelor si genurilor muzicale, de
tranzitia de la un limbaj muzical la altul, dar si de muzica
asistatd de calculator, de translatia instrumentelor
clasice In zona muzicii de diverstisment, implicit de
evolutia lor spre instrumentele electro-acustice si
electronice, de aparitia si dezvoltarea unei multitudini de
stiluri si  genuri muzicale comerciale, a muzicilor
experimentale (ce imbina elemente de limbaj "clasic” cu
elemente ultra progresiste) si a experimentelor si
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interferentelor  inter-culturale si  a  productiilor
interdisciplinare (combinarea muzicii cu arte vizuale,
proiecitii, instalatii etc.)

continutul ideatic non muzical (mesajul religios, laic) gi
continutul ideatic muzical, de exemplu: expresia
sacralitati manifestata in relatiile functionale dintre
sunetele sistemului modal si ale celui tonal in perioada
Renagtere — Romantism; “detronarea” Divinitatji
manifestata muzical in desfiinfarea temei, a repetitiei si
atractiei Centrului in serialism etc.

contextul socio — politic - religios si proliferarea anumitor
genuri si forme muzicale in anumite perioade istorice,
de exemplu: motetul in Renastere, fuga si missa in
Baroc, sonata in Clasicism, formele si genurile libere -
scherzo, impromptu, fantezia - 1in Romantism,
preocuparea pentru iesirea din rigoarea formala si
pentru genuri noi incepand cu Impresionismul; in acelasi
timp, putem vorbi de redescoperirea cantatelor, a
oratoriilor — in perioadele nazista, comunista — ca mijloc
de propaganda prin intermediul muzicii, de impunerea —
in tarile cu dictatura politica — anumitor genuri si limbaje
muzicale (sonoritatile tonale, armoniile consonante,
melodiile cu profile usor de retinut) si de interzicerea
altora (limbajele avangardiste) — sub pretextul ca, prin
natura mesajului lor, sau prin neconcordanta cu normele
impuse de partid, ele submineaza autoritatea statului.

4. GRUPA D - Clasificarea constantelor in functie de

proiectia credintelor in modele transedentale

Data fiind complexitatea subiectului — ce ar putea

constitui in sine un punct de plecare pentru un studiu viitor, ne
asumam din start, in tratarea acestei problematici,
imposibilitatea acoperirii tuturor ipostazelor legate de proiectia
credintelor in plan artistic - si Tn special muzical, la nivelul
tuturor tipurilor de culturi si civilizatii.
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De aceea, vom starui asupra zonei europene, limitandu-
ne la a mentiona aspecte din celelalte culturi doar cu titlu
comparativ vis a vis de cele extrase din sfera principla de
interes.

Tindnd cont de limitarea lor culturala, temporala si
geografica, vom trata aceste proiectii dogmatice transpuse in
plan muzical ca pe constante ne-universale, tributare
particularitatilor ce disting credintele pe care le proiecteaza.

4.1. Uniciclicitate versus pluriciclicitate.

Referindu-ne la spatiul european si la cel al Orientului
mijlociu, respectiv la credinta iudeo-crestina ce recunoaste un
sigur mare ciclu al existentei universului, putem identifica
urmatoarele arhetipuri transcedentale:

- arhetipul trinitar, ca ipostaza a Divinitatii ternare (Tatal,
Fiul si Sfantul Duh), reprezentat prin trisonul format pe
baza armonicelor 1, 3 si 5; cadenta completa | — IV -V
— | proiecteaza astfel traseul initiatic pe care sufletul il
parcurge pana la Dumnezeu Tatal, prin mijlocirea Fiului
si a Sfantului Duh (numai in cazul crestinismului); in
cazul hinduismului, trintatea este personificata de
Brahma, Shiva si Vishnu. Viziunea asupra ipostazei
ternare a Divinitatii se gaseste si la vechile religii, ca,
bunaoara, cele ale Egiptului Antic (Osiris, Isis si Horus).
in iudaism si islam Divinitatea este nedivizata.

- doctrina triumfalista, justitialista, conform careia Binele
invinge Raul in finalul luptei dintre cei doi poli; Judecata
de Apoi marcheaza Sfarsitul Timpului, glorificat de
perspectiva Tnvierii (invierea mortilor); n  muzica,
invierea este reprezentata de utilizarea cadentei
picardiene la finalul unui discurs scris intr-o tonalitate
minora (data fiind asocierea minor — trist, Tnchis,
mohorat/ major — vesel, deschis, luminos, o lucrare
scrisa in perioada impunerii dogmei crestine in arte nu
se putea incheia, conform principiilor guvernante de
naturd metamuzicala reflectate in regulile constructiei
muzicale, decat intr-un trison major, asa cum ciclul vietii
pamantesti se va incheia, dupa Judecata de Apoi, cu
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triumful Binelui, cu invierea mortilor si cu reintoarcerea

acestora la Dumneazeu Tatal, prin Fiul si prin Sfantul

Duh).

Daca Barocul este caracterizat, printre altele, de
cadentele picardiene, nelipsite mai ales in finalul compozitiilor
bachiene, Clasicismul (incepand cu Beethoven) si Romantismul
vor purta emblema finalurilor trimfaliste, realizate prin insistenta
pe trisonul tonalitatii de baza, sustinuta de o acumulare timbrala
si dinamica (culminatie atinsd pe finalul cadentei, prin
imbogatirea planului armonic vertical — acorduri de opt sunete
in cazul partiturilor pentru pian, tutti in cazul lucrarilor pentru
ansambluri camerale sau orchestra, prin crescendo si prin
augmentarea valorica a ultimului acord).

Semnificatia sacra a cifrei 3 nu se reflecta insa doar in
reprezentarea Divinitatii. Timpul iudeo-crestin este si el ternar,
cu repriza: A-ul apartine timpului originar, idilic, momentului
sublim al creatiei, B-ul corespunde greselii fatale si izgonirii din
Rai, momentului prefacerilor, al conflictului si al degradarii, iar
revenirea A-ului marcheaza recuperarea timpului initial,
restaurarea starii de armonie si de perfectiune. De aici forma A
— B — A, ca proiectie muzicala a credintei in timpul biblic
(sacru).

Altfel stau lucrurile in zona Orientului indepartat, unde
dogma hindusa afirma existenta unei multitudini de cicluri de
inceput si sfarsit, pe parcursul carora sufletul se reincarneaza
succesiv, parcurgand de fiecare data traseul vietii paméantene
pentru a evolua spre purificare.

Timpul hindus este multicircular, trasdnd o spirala
lineara, ascendenta, la capatul careia se afla mantuirea prin
decantare sprituala, pentru racordarea la planul superior al
esentelor.

Formele muzicii hinduse sunt bipartite (cu evolutie
spiralo-liniara), alternand intre rubato si giusto, respectiv intre
lumea spirituala, elevatd - nonpulsatorie si cea materiala,
carnala, frustad - pulsatorie. A-ul este caracterizat de sonoritati
rarefiate, consonante, materialul acustic situandu-se in zona
armonicelor apropiate, in vreme ce B-ul utilizeaza armonicele
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indepartate, pentru a reda densitatea disonanta a lumii
pamantesti, impure.

4.2. Crestinism versus ateism in cultura europeana/
Tematism versus nontematism si trecerea de la religie la
filosofie

Legaturile evidente si asumate intre arta si religie/
filosofie pot fi urmarite in toata istoria civilizatiei europene, ca
modalitate de determinare a schimbarilor succesive de
perspectiva asupra relatiei dintre om si Univers. Daca la vechile
culturi politeiste, ale grecilor si romanilor, sistemul intonational
bazat pe moduri cu diferite functii ritualice era determinat in
mod echilibrat de concepte religioase dar si filosofice, incepand
cu perioada Ars Antiqua si Ars Nova, influentele din ce in ce
mai puternice ale religiei iudeo-crestine devin suverane in
instituirea regulilor formale de compozitie muzicala.

in perioada Renasterii si Barocului, existenta temei
muzicale devine asadar o reprezentare artistica a dogmei zeului
unic - iar de aici, in mod firesc, impunerea monotematismului ca
modalitate de recunoastere a unui singur Dumnezeu.

Complexitatea pe care o capata conceptul teologic al
esentei divine in Clasicism, odatd cu punerea in discutie a
dialecticii hegeliane si cu constientizarea dualitati ce
insumeaza, in acelasi timp, teza si antiteza matricei universale,
va transforma exceptiile in reguli si va aduce in prim plan
multitematismul, dar mai ales dualismul tematic. Demontarea
principiului "crede si nu cerceta” va decorseta discursul muzical
din rigorile structurale, dand frau liber "digerarii intelectuale” a
ideilor, in sectiuni dezvoltatoare din ce in ce mai elaborate.

Incepand cu Romantismul, in evolutia gandirii europene,
marcatd de batalia pentru suprematie intre religie si filosofie,
aceasta din urma Tisi va recéstiga un loc din ce in ce mai
important — fapt proiectat si in plan artistic.

Schopenhauer, primul ganditor cu aplecari asupra
spatiului extrem oriental, aduce in discutie instabilitatea lumii,
iluzia si suferinta inconjuratoare. in plan muzical, aceste idei se
fac simtite prin instabilitatea tonala, prin modulatia continua si
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prin hipercromatism, iar de la tema infinitd a lui Wagner nu mai
este decat un pas pana la dizolvarea tematica totald si
intentionaté - consecinta fireasca a ateismului, ce va elimina
Centrul atat din gandirea filosofica cat si din cea artistica.

Implicatiile reconsiderarii relatiei dintre om si Univers
sunt astfel resimtite la toate nivelurile manifestarii existentei
umane, iar expresia artistica a modului in care umanitatea se
raporteaza la mediul inconjurator nu face exceptie de la aceste
reguli.

Pe langa toate grupele si categoriile mentionate mai
sus, am luat in calcul si grupa constantelor absolute, in
cadrul careia regasim permanente ce tin de legile fizice de
propagare si receptare a sunetului, precum vibratia si limita de
perceptie.

Tn functie de constantele de referintd - si numai in raport
cu ele, putem identifica o serie nesfarsita de elemente de
natura subiectiva, variabilad, care sunt introduse prin alegere
sau datorita unor conjuncturi istorice, culturale, sociale etc.. Ele
constituie modalitatea prin care un compozitor sau un interpret
isi poate aduce contributia personala, recognoscibila, la
diferentierea uneia sau mai multor constante.

Exemple de variabile pot fi: orchestratia, profilurile
melodice, organizarea ritmica, optiunea pentru un anumit tip de
estetica (expozitiva sau dezvoltatoare) si orice alt element care
tine de Tmbogatirea, individualizarea si diversificarea/variatia
unei constante.

Vom concluziona ca, de-a lungul istoriei, credintele
oamenilor in modele transcedentale au dus la anumite practici
culturale care s-au proiectat in variate domenii, generand, in
macro si in microstructura gandirii umane, modele si reguli de
sistematizare si exprimare emotional — estetica, identificabile
sub forma marilor perioade / curente ce delimiteaza
paradigmele evolutiei noastre.
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TABELE

GRUPA A - Clasificarea constantelor in functie de
acoperirea lor in timp*

A - CLASIFICAREA CONSTANTELO!

R iN FU@F DE ACOPERIREA iN TIMP

Perioada

Renastere_

Baroc

Clasicism

Romantism |

Impresionism

Serialism

Aleatorism |

Constante
lungi
limbajul tono-
modal
principiul
tematic
principiul
teleologic
principiul
repetitiei
principiul i
reprizei

atractia

centrului
Cadentele
Incipit- Finalis |

Constante
medii
Pulsatia

Trisonul

Constante
scurte
multitematismul
dualismul
tematic

on - repetitia
on - pulsatia
on -
teleologia .
Non -

Trisonul mérit

' Ne referim Ia acoperirea continua, succesiva, pe parcursul mai multor
curente.
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GRUPA B - Clasificarea constantelor in functie de
dimensiunile in cadrul carora fiinteaza/ pot fi definite

B - CLASIFICAREA CONSTANTELOR iN FUNCTIE DE
DIMENSIUNILE IN CADRUL CARORA FIINTEAZA / POT FI

DEFINITE

Gradul |
Arhetipuri '
transcedentale Arhetipul Trinitatii raportul trisonic
Arhetipul Centru atractia Centrului
Arhetipul Urcarii si
Coborarii ascensio/descensio
Cadenta
picardiana, unele
Arhetipul Tnvierii/ modulatii sau
Trezirii cadente (ex. V-VI)
Gradul Il

Arhetipuri naturale

Arhetipul Nasterii/
Mortii

incipit — finalis

Arhetipul contrariilor

bi-tematismul,
conflictul tematic

Arhetipul echilibrului

proportiile formale

Arhetipul ciclic

principiul reprizei

Arhetipul gravitatiei

rezolvarea
disonantelor

Gradul lll

Arhetipuri culturale

Cadentele,
timbrurile cantarilor
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GRUPA C - Clasificarea constantelor in functie de
parametrii muzicali in cadrul / asupra carora actioneaza

C - CLASIFICAREA CONSTANTELOR
IN FUNCTIE DE PARAMETRII MUZICALI 5
IN CADRUL / ASUPRA CARORA ACTIONEAZA

CONSTANTA ; PARAMETRU
Sistem tonal Frecventd/Inaltime
Sistem modal Frecventd/Indliime
Sistem atonal Frecventd/Inaltime
Sistem serial i Frecventd/Indl{ime
Dinamica/
Cantatul uniform Intensitate
Dinamica/
Cantatul in nuante clare F sau p Intensitate
Dinamica/
Cantatul cu treceride la F la p Intensitate
Ansambluri de pulsatii (in fct. de zona geograficd) | Durata
Specificitatea anumitor tempo+uri pentru anumite
genuri si forme Agogica
Anumite instrumente folosite cu precadere in
diverse epoci
Timbru
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Logica lumilor posibile (XIII)
— studiu de caz (continuare) —

Nicolae Brandus

Partea a doua a lucrarii MATCH I, Polifonie IV se va
desfasura in acelasi context al dispozitiei actantilor in spatiul de
executie (vezi Logica Lumilor Posibile Xll, Revista Muzica,
nr.3/2012) si va pune concomitent in emulatie parametrii
mentionati si anume Tempo, Intensitate si Registru, adoptandu-
se urmatoarele reguli de lectura:

Secventa 1—-Tempo

Nota1. Vor fi enuntate in inventii durate generale pentru
fiecare interventie. Structura interna ritmica este la latitudinea
fiecarui interpret si nu se raporteaza la un metru comun.

a) Percutile din ambele echipe (I si Il) vor interveni
concomitent in mod liber, enuntand fragmente muzicale
in inventie, utilizand oricare registru si nuanta. Fiecare
interventie va fi urmata de o pauza generala. Duratele
fiecarei interventii vor fi stabilite de fiecare percutionist,
independent de cel din echipa opusa.

b) Dirijorul va selectiona una din propunerile de durata
generala provenite de la percutii care va putea fi
eventual masurata in secunde.

c) Intregul context se va desfasura ulterior in secvente de
aceasta durata, la care vor participa ambele echipe.

Secventa 2 — Registru

a) Intervin concomitent instrumentele C si D la indicatia
dirijorului pe secvente masurate conform celor
anterioare.

b) Fiecare interventie se va petrece intr-un registru (A, M,
G) selectionat de fiecare actant. In fiecare echipa se va
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c)

enunta alt registru fata de cel propus de partenerul din
echipa opusa.

Fiecare propunere de Registru va fi adoptata de
partenerii de echipa in continuarea inventiei.

Dirijorul va selectiona o propunere de Registru de la una
dintre echipe care se va generaliza pe intregul context
in inventiile ulterioare ale ambelor echipe.

Secventa 3 — Intensitate
Intervin concomitent in inventie, la indicatia dirijorului,
instrumentele E si F, pe duratele generale selectionate
si in registrele respective.

Fiecare interventie va propune o nuantd generala
imediat adoptatd de partenerii de echipa si diferita de
cea a partenerilor din echipa opusa.

Dirijorul va selectiona una dintre propunerile de nuanta

care se va generaliza pe intregul context.
In cadrul general astfel constituit se va putea executa o

secventa finala concluziva conform indicatiilor dirijorului.
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O partitura individuala va arata astfel:
l. Percutii A si B

1. Tempo (durate globale)

- La semnul de interventie al dirijorului enunta
in inventie un fragment muzical n orice
nuanta si in orice registru. Enunturile sunt
concomitente cu cele ale partenerului din
echipa opusa.

- Duratele generale ale fiecarui enunt vor fi
diferite de cele ale percutiei opuse.

- Intre enunturi poti adduga o pauzé generala.

- Dirijorul va selectiona la semn o durata
generala fie propusa de tine, fie de partener,
care se va generaliza pe ambele echipe.

2. Registru

- Continua-ti inventia incadrandu-te in duratele
generale masurate de dirijor.
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Preia pentru fiecare interventie Registrul
propus de partenerul de echipa. .

Adopta in interventiile ulterioare Registrul
selectionat de dirijor.

3. Intensitate

Continua-ti inventia in Registrul selectionat.
Preia pentru fiecare interventie nuanta
propusa de partenerul de echipa.

Adoptda pana la sfarsitul parti nuanta
selectionata de dirijor de la una dintre echipe.

Secventa concluziva se va desfasura conform indicatiilor
dirijorului Tn cadrul general astfel constituit.

Il. Instrumentele (Grupe) C si D

1. Tempo (durate generale)
tacet —

2. Registru

la semnul de interventie al dirijorului enunta
concomitent cu partenerii din echipa opusa
registre diferite, cate unul pentru fiecare
interventie (A, M, G) in care iti vei desfasura
inventia proprie. Aplica in inventie o structura
modald anumita, diferitd de cea a
partenerului din echipa opusa, urmarind (sau
nu) regula identitatii octavei pentru orice
sunet. Structurile modale vor fi enuntate dupa
urmatoarele reguli:

a) Enunturile se vor incadra in durata
generala selectionata anterior (de la
percutii)

b) Atribuie sunetelor derivate din
structura modala aplicata valori-
durata raportate sau nu la un metru.

c) Enuntul unei structuri modale poate
incepe de la orice sunet. Se pot
introduce in cadrul enuntului unei
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structuri sau 1intre doud structuri
pauze de orice durata.

d) Ultimul sunet al unui enunt poate fi
considerat sau nu primul sunet al
enuntului urmator.

e) Exploateaza toate resursele timbrale
ale instrumentului, creeaza liber zone
trill, flatt., tremollo si urmareste o
diversificare permanenta a expresiei
muzicale.

f) Dirijorul va marca secventarea
interventiilor conform duratei generale
adoptate (in secunde) concomitent
pentru ambele echipe.

g) Enunta 1in fiecare interventie un
registru diferit de cel al partenerului
din echipa opusa.

Odata un registru selectionat, acesta va fi
adoptat pana la sfarsitul piesei de ambele
echipe.

In secventa urmatoare (Intensitate) vei
adopta fiecare propunere de Nuanta a
partenerului de echipa in inventia proprie, iar
in secventa concluziva vei adopta nuanta
generala selectionata.

Instrumentele (Grupe) E& F

1. Tempo (durate globale) — tacet
2. Registru — tacet
3. Intensitate (nuanta)

La semnul de interventiei al dirijorului enunta
concomitent cu partenerul din echipa opusa
fragmente muzicale in intensitati (nuante)
diferite, incadrandu-te pe fiecare enunt in
durata generald si in registrul general
selectionate anterior.

Aplica liber in inventie o structura modala
anumita, aceeasi cu a partenerului de echipa.
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Structurile modale vor fi enuntate dupa urmatoarele
reguli:

a) Enunturile vor fi incadrate in registrul selectionat
si durata masurata de dirijor.

b) idem (conform 2. Registru)

c) idem (conform 2. Registru)

d) idem (conform 2. Registru)

e) idem (conform 2. Registru)

f) idem (conform 2. Registru)

g) Enunta in fiecare interventie o nuanta diferita de
cea a partenerului din echipa opusa.

- Odatéd o nuantd selectionata conform celor
de mai sus de catre dirijor, aceasta va fi
adoptata pana la sférsitul piesei de catre
ambele echipe.

Nota 2: S-a intitulat Polifonie 1V aceasta parte a lucrarii
Match Il deoarece interventiile (propunerile) echipelor
participante  sunt concomitente si  structurile modale
(generative) sunt diferite intre echipe.

Nota 3: In cazul cand C, D, E, F sunt grupe de
instrumente, regulile de formare a enunturilor vor fi de acelasi
tip pentru toti membrii aceleiasi grupe.

In interventia noastra ulterioara din ciclul Logica Lumilor
Posibile vom infatisa una dintre interpretarile date acestei logici
muzicale de catre Formatia Ars Nova din Cluj-Napoca in anul
1973, concentrandu-ne asupra unor implicatii de ordin estetic.
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Despre memorie si despre ipostazele ei
in muzica:
Memoria materiei, memoriaideilor,
memoria culturala

Sabina Ulubeanu

Memoria reprezintd un parametru vital al procesului
componistic, interpretativ si de receptare, explicandu-i natura
intima si ingaduindu-ne sa intelegem cum se scrie, cum se
interpreteaza si cum se recepteaza muzica. Stiinta moderna si
contemporana a deslusit multe dintre mecanismele fizice ale
memoriei, dar natura sa continua sa ramana misterioasa. Vom
urmari evolutia conceptului de memorie din punct de vedere
istoric, o vom aborda din punct de vedere functional psihologic
in lumina ultimelor cercetari in domeniu si o vom corela apoi cu
actul muzical in cele trei ipostaze mai sus mentionate. in cele
ce urmeaza nu ne propunem o abordare exhaustiva a
conceptiilor despre memorie si amintire, ci ne vom apleca
asupra acelor aspecte relevante pentru teza de fata, pentru
acele modele pe care le intadlnim frecvent si in operele
muzicale, cu accent pe memoria culturald si exemplificand prin
esantioane ale gandirii muzicale apartinand unor compozitorilor
romani.

l.1.Filosofia si psihologia europeana, o perspectiva istorica
[.1.1. Vechii greci
,Cunoaste-te pe tine insuti”

Notiunea de memorie este strans Iegaté de insasi
existenta omenirii ca entitate organica, functlonala in sensul cel
mai profund al definirii existentei prin gandlre— Inseparabila de
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timp, indiferent daca este conS|derata o explicatie a acestuia
sau, dimpotrivd, o contrazicere?, problematica memoriei a
suscitat interesul ganditorilor din toate epocile, deoarece este
modalitatea prin care omul se constituie ca .identitate launtrica,
situandu-l Intr-o ordine temporala proprie™ . Desi nu reprezinta
intotdeauna tema centrala a filosofiei, memorla joaca un rol de
fidel acompaniator al oricarei conceptii enuntate de-a lungul
timpului, fiind un ingredient absolut necesar exprimarii de orice
fel, filosofice, artistice, stiintifice.

in spatiul european post homerian?, o prima Si
importanta reprezentare a memoriei apare in mitologia greaca,
prin Mnemosyne, una dintre titanide, mama a celor noua muze.
Astfel, inainte de a exista o conceptie filosofica despre
memorie, a existat una magica, miraculoasa, indreptata spre
geneza frumosului, spre procesul de creatie artistica. Invocarea
memoriei si @ muzelor conduce spre o prima definitie a amintirii,
ceea ce a fost si trebuie relatat cu ajutorul zeilor, trecutul adus
in slova prin intermediul patroanelor artelor.

Se considera astfel ca poetul: “(...) cunoaste trecutul
pentru ca are puterea de a fi prezent in trecut. A-si aminti, a sti,
a vedea, iata tot atatia termeni echivalenti. Un loc comun al
traditiei poetice este acela de a opune tipul de cunoastere al
omului obisnuit: a sti din auzite pe baza marturiei altora, pornind
de la evenimente relatate, celei a aedului posedat de inspiratie
si care este, asemeni celei divine, o viziune personala directa.
Memoria il transporta pe poet in sanul evenimentelor vechi, in
timpul lor. Organizarea temporala a naratiunii sale nu face
decat sa reproduca seria evenimentelor, la care intr-un fel el
asista, in chiar succesiunea lor pornind de la origine. =

Creatia e asadar considerata proces temporal, atat prin
mecanismele prin care se realizeaza, mecanisme posibile
datorita memoriei, cat si prin scopul final, acela de a reda timpul
pentru cel ce o va recepta intr-un fel sau altul (ca emitator sau
ca ,beneficiar”).

Filosofia propriu—zisa apare in epoca presocratica.
Thales din Milet este primul care se desprinde de o cosmogonie
mitica, atunci cand enuntd ca ,apa este inceputul tuturor
lucrurilor”. Thales opereaza cea dintai deschidere metafmca din
cultura occidentala, in conceptia sa apa fiind arche- ul®, adica
principiul, temeiul, elementul prim din care provin toate lucrurile.

Dupa secole in care diverse elemente fizice au fost
considerate ca principii unice (apa, focul, pamantul, aerul),
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scoala lui Pitagora a considerat numarul ca fiind substrat
metafizic al lumii. Pentru muzicieni, cercetarile lui Pitagora
reprezinta un punct fundamental de referintda in ceea ce
priveste teoria muzicala, dar nu numai, deoarece proprietatile
pe care le atribuie numarului ii confera pe buna dreptate rolul
de prim estetician al Europei, sau cel putin de precursor al unei
conceptii despre estetica. Desi nu au fost integrate intr-o
viziune unitara si au fost marcate de un profund misticism,
ideile sale despre armonie, numarul de aur, sectiunea de aur,
muzica sferelor, fixarea intervalelor muzicale armonice sunt
argumente importante in acest sens. Pana la Socrate,
problematica memoriei nu a fost atinsa ca atare in filosofia
vechilor greci. Totusi, modul de viata al pythagoreilor, cum sunt
numiti de specialisti adeptii filosofiei lui Pitagora, era unul
centrat spre exercitile de memorie cu scopul de a facilita
cunoasterea.

Vom face un salt considerabil in timp, sarind peste
Heraclit si Parmenide, care se preocupa intens de problema
existentei si a timpului, dar nu si a memoriei ca atared,
ajungand la Socrate maieutul. Socrate nu vorbeste propriu zis
despre memorie sau amintire, insa el dezvolt3 o conceptie
originala despre suflet ce include ideea de memorie. El atribuie
sufletului nsusirile cu care filosofii presocratici inzestrasera
principiul. In opinia sa, considerat a fi nenascut, nepieritor,
simplu si imuabil (neschimbator), sufletul este :,,(...) deci,
nemuritor si supus unui ciclu de reincarnari succesive
(metempsihozé) Inaintea primei intrupari sufletul ar fi sélégluit
in << lumea zeilor >>, care l-ar fi invatat << tot ceea ce ii este
ingaduit omului sa §t|e >>. In momentul intrupérii sufletul uita
tot ce l-au invatat zeii, dar cunostintele respective continua sa
ramana intiparite latent in el. Intreaga cunoastere este deci
innascuta (ineism). Reamintirea cunostintelor intiparite in suflet
de zei s-ar putea face printr-un efort introspectiv al individului,
efort care poate fi stimulat de dialog. Aceasta este semnificatia
majora a tezei pe care Socrate a adoptat-o ca principiu
fundamental al filosofiei sale si care reprezintd una dintre
maximele gravate pe frontispiciul oracolului din DeI;O)hl

<< Cunoaste-te pe tine insuti >>.”

Metodele Iui Socrate presupuneau un dialog ce
cuprindea trei etape:
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e indoiala, prin care interlocutorul ajungea sa isi puna
probleme reale asupra cunostintelor sale

e ironia, metoda ce viza ,.eliberarea” de notiunile sau
conceptiile eronate

e maieutica, mositul ideilor, prin care isi determina
partenerul de dialog sa se conecteze la adevarul sadit in
sufletul sdu dintotdeauna (de catre zei), asa cum un
copil ce eXIsta in pantecul mamei se naste, vine in lume
printr-un efort'* comun al mamei si al moasei.

Specialistii considera ca este greu sa facem diferenta
intre filosofia lui Platon si cea a maestrului sdu, Socrate, mai
ales ca Platon nu si-a proclamat niciodata paternitatea ideilor.
Se observa cu usurintd mai multe etape ale filosofiei platoniene;
se considerd ca Platon a dus mai departe conceptiile lui
Socrate, adaugandu-i noi teme si motive si conferindu-i mai
multa consistenta teoretica. De altfel, scrierile sale se disting
atat prin valoarea lor literara (pe langa cea filosofica), cat si prln
faptul ca se observa, pe langa o clara periodizare a creatlel 12
permanenta evolutie marcata de autocontraziceri si autocrltlca

In ceea ce priveste problematica memoriei, Platon adera
la conceptiile lui Socrate, dar, spre deosebire de acesta, le
teoretizeaza minutios. Cele mai importante dialoguri pe tema
memoriei si reamintirii sunt Phaidon, Menon si Phaidros.

Platon sustine ca sufletul salaslweste initial Tn lumea
Ideilor®, si nu in limea zeilor, cum credea Socrate. Intruparea
sufletulw aduce cu sine uitarea ideilor, iar procesul de
reamintire (anamnesis) se face in mai multe etape: perceptia,
opinia si cunoasterea rationala. Despre aceasta, Marilena
Vlad afirma : ,Conceputa ca o metoda propriu-zisa, reamintirea
este actul prin excelenta filozofic, constand intr-o ascensiune a
sufletului spre nivelul ideatic al realitél_;ii Momentele necesare
ale acestui parcurs sunt: dialogul, aporia si deschiderea catre
idée.”4

Platon se confrunta Th epoca sa cu scoala sofista, ce
spunea ca nu exista un tel unic al cunoasterii, aceasta poate fi
folosita in diverse scopuri, este subiectivda si subordonata
castigului ori persuasiunii. Rafinamentul argumentatiei sofistice
ajunge pana intr-acolo incat insasi posibilitatea existentei
cunoasterii dispare: ,Totul poate fi cunoscut, dar, in acelasi
timp, nimic nu este cunoscut ca obiectiv, ca adevarat, nimic nu
este propriu-zis cunoscut. (...) Conform acestui argument, nu se
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poate cauta ceva nou, ceva ce nu cunoastem, pentru ca nu
stim ce cautam, iar daca am descoperi acel lucru din
intmplare, nu am sti ca acela este lucrul cautat; pe de alta
parte, nu se poate cauta nici ceva cunoscut, pentru ca nu avem
nevoie sa aflam ceea ce deja stim. (...) Argumentul sofistic
pune in pericol cunoasterea. In locul cunoasterii propriu-zise,
sofistica pune discursul persuasiv, care este mtotdeauna
sustinut printr-o artd a memoriei, la care sofistii excelau. *

Platon Tsi construieste teoria reamintirii nu ca pe o
simpla ipoteza de lucru, ci in sensul cunoasterii primordiale, al
atingerii lumii Ideilor. In analiza cunoasterii, Platon considera
perceptia ca fiind primul palier al reamintirii, dar opinia sa este
ca si asa putem avea acces la o cunoastere de tip superior.
Argumentul sau este expus in Phaidon: ,atunci cand cineva,
vazand un lucru, auzindu-l sau percepandul, ajunge sa
cunoasca nu numai acel lucru, ci sa conceapa %i ideea unui
altul, ceva care este obiectul unui alt tip de stiinta“®

Perceptia umana, desi imperfecta, supusa
subiectivismului si schimbarii, reuseste sa ne puna in contact
cu imaginea lucrurilor ideale, neschimbatoare si perfecte. De
fapt, perceptia ar fi corespunzéatoare cunoasterii prin intermediul
simturilor, al trupului, pe cand sufletul accede ulterior (prin ea)
la realitatea superioara, eliberata de balastul material. Platon
face si o distinctie clara intre memorie si reamintire: memoria ar
fi in strénsa legatura cu trupul, corpul material, ea nu e altceva
decat o pastrare a datelor furnizate de sensibilitate, pe cind
reamintirea reprezinta conectarea sufletului la nivelul
ontologic.t? Practic, procesul mental se desfasoara, potrivit lui
Platon, astfel: perceptia unui lucru, obiect, ofera gand|r|| prilejul
de a concepe o alta realitate a obiectului, o corelatie intre
obiectul senibil si lumea ideald, a obiectelor in sine,
neschimbatoare, imuabile. Simturile sunt doar o prima etapa
(indispensabild) in procesul de reamintire. ,,Reamintirea
platonica tine de capacitatea de a trece de la lucrurile supuse
devenirii, la nivelul celor ce sunt, la nivelul celor
neschimbatoare™.

Urmatorul palier al reamintirii este Opinia. Schema
opiniei este cea socratiana, ea cuprinde dialogul, aporia (sau
dificultatea) si fixarea opiniei.

Dialogul are ca scop aducerea sufletului Tn pozitia din
care se poate conecta la adevarul pe care il detine a priori, Si
nu are scopul de a instrui, de a transmite informatii. Platon
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explica preferinta sa pentru dialogul vorbit prin faptul ca
discursul scris nu are aceeasi putere de a te pune in starea
reamintirii, ci doar contabilizeaza amintirile, folosindu-se de
imagini straine si exterioare sufletului. Intrebarile si raspunsurile
insa, fac posibila trecerea la nivelul fiintei lucrurilor, aratand ca
fiecare poarta in sine esenta fenomenelor: ,Existd o dovada
minunata intre toate, aceea ca, atunci cand oamenilor li se pun
intrebari, ei pot raspunde corect la orice, bineinteles daca
intrebarile au fost puse cu pricepere. Or, daca n-ar exista in ei
§t||n§a §| buna intelegere a lucrurilor, ei nu ar fi in stare de asa
ceva’=

Etapa urmatoare in tehnica dialogului este aporia.
Punerea in dificultate a interlocutorului, mult controversata
ironie a lui Socrate, reprezinta un pas crucial in drumul spre
adevar. Momentul crizei este cel care dezvaluie profunda
diferenta dintre ceea ce credeam anterior si adevarata natura a
obiectelor. Prin aporie, se creeaza catastrofa, ruperea dintre
discursul de tip sofist, cel in care nu exista un sens in sine, iar
vorbirea este marcata de subiectivism , si cel socratic sau
platonician, orientat spre natura eterna a lucrurilor. Prin acest
moment de criza, dureroasa aproape, inveti sa descoperi.

Fixarea opiniei consta in eliminarea opiniilor false si
introducerea, prin aceleasi intrebari mestesugite, a celei
adevarate. Totusi, cunoasterea opiniilor adevarate nu este
suficienta, ci ele reprezinta o cale de a ajunge la Idee prin
investigarea lor si transformarea in cunostinte rationale stabile.
Platon nu a explicat in dialogurile sale cum se ajunge la
ratiunea lucrului de a fi, ne referim desigur la problemele
filosofice abordate in Dialoguri, cum ar fi virtutea. Am putea
spune ca Platon ne dezvaluie metoda, insa nu ne da o defintie
a locului unde trebuie sa ajungem, din punct de vedere al
obiectelor particulare.

Al treilea nivel al analizei reamintirii este cel al
cunoasterii rationale si al deschiderii spre Idee. De fapt, este
locul unde ia nastere dialectica. Platon considera dialectica
locul unde Pluralitatea tinde spre Unicitate. De exemplu, asa
cum omul contribuie atat la ideea de om, cét si la aceea de
frumos, adevar, bine, asa si dialectica ,inseamna a sti s3 vezi o
singura Idee in mai multe lucruri ce subzistd separate”®. Este
foarte explicit enuntat principiul dualitatii, dar altfel decat au
facut-o pythagoreii prin opozitiile lor notionale. Platon observa
diferenta intre senzorial si cognitiv in natura duald a omului, iar
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in ierarhia fireasca a lucrurilor situeaza ideea deasupra
reprezentarii ei materiale.

Cunoasterea rationald se defineste prin eliberarea de
senzorial, prin posibilitatea de a accede la Idee, dar si prin
posibilitatea parcurgerii drumului invers. Daca am ajuns in locul
unde exista dialectica, atunci cel ce se afla in aceasta lume
poate pune intrebarile potrivite pentru a afla raspunsurile, poate
face diferenta dintre lucurile insele si reprezentarile lor terestre.
Dialecticianul ,restrange lucrurile plurale sub o idee unica, iar
de la o idée unica, parcurge toate speciile secvente, pana la
multiplicitate”%,

O componenta mai putin dezbatutd a problemei
anamnesis-ului la Platon este uitarea. Extrem de prezent in
mitologia greaca de sorginte orfica, raul Uitarii, Lethe, este adus
de Platon ( in Republica) la rangul de metafora a ignorantei. ,In
apele lui Lethe, sufletele Tsi pierd amintirea adevarurilor eterne
pe care le-au putut contempla inainte de a reveni pe pamant,
dar anamnesis, redandu-le adevarata natura, le va permite sa
le regéseascé.”ﬁ Asadar, Platon tranforma din mit in filosofie
vechea conceptie despre uitare, deoarece pentru el a evita apa
uitarii nu inseamna sa pastrezi amintirea vietilor trecute, ci a
face efortul de a accede la cunostintele aflate dintotdeauna in
suflet.

In concluzie, putem spune ca doctrina platoniana, in
ceea ce priveste problematica memoriei, se constituie intr-o
veritabila metoda filosoficad cu ajutorul careia sufletul se ridica
prin cunoastere spre lumea Ideilor si prin care se ierarhizeaza
diferitele stadii ale realitatii: de la senzatie (perceptia materiala
a obiectului) pana la concept.

Epoca clasica a filosofiei Greciei Antice se incheie cu
Aristotel, cel mai stralucit discipol al lui Platon in perioada de
glorie a Academiei. Deoarece s-a consacrat studiului celor mai
diverse domenii, scriind peste 140 de lucrari, Aristotel este
considerat a fi fondatorul multor stiinte asa cum le intelegem
astazi, printre care : fizica, astronomia, biologia, logica, estetica,
psihologia ( De anima este considerat a fi actul de nastere al
psihologiei stiintifice). Memoria a constituit o tema extrem de
importanta la Aristotel. Pentru a intelege maniera in care s-a
desprins de filosofia maestrului sau Platon, vom face o scurta
incursiune in filosofia discipolului. Acesta a criticat (constructiv,
desigur) teoria Ideilor, sustindnd ca esenta fenomenelor si
obiectelor nu se poate afla in afara lor, ci numai in ele insele. El
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isi argumenteaza pozitia prin explicatile pe care le da
existentei, sufletului si mai ales procesului cunoasterii.

Aristotel considera ca exista doua principii care definesc
existenta: Materia (gr. — hylé) si Forma (gr. — morphé) Materia
este un material brut, inert, pasiv si inform din care sunt
constituite lucurile. Totodata, materia este substratul acestora ,
in materie se afla posibilitatea de a se forma obiectul,
potentialul obiectului. Forma reprezinta principiul constitutiv gi
dinamizator al tuturor lucrurilor, forta ce actioneaza asupra
materiei si 0 modeleaza conform scopului final. Exemplul cel
mai uzitat este cel al statuii: materia este piatra, iar chipul
sculptat in statuia ce rezultd din actiunea asupra pietrei este
forma. Forma la Aristotel se refera nu doar la infatisarile vizibile
ale materiei asupra careia s-a actionat, ci si la structurile
inteligibile. Legatura dintre materie si forma este una
indisolubila, deoarece materia contine Vvirtualitate, contine
posibilitatea formei. Este una dintre primele descrieri ale
procesului de devenire si fiintare, mult Tnainte de a exista
ontologia ca teremen consacrat. Forma este cea care mediaza
trecerea de la potential la actual.®

Aristotel susiine ca in realitate n-ar exista materie
inform&, fara potential, sau forma goala, lipsita de continut
material, cu o singura exceptie, Divinitatea, considerata forma
pura (forma formelor). Unitatea dintre materie si forma este
denumita de Aristotel substanta. Lucrurile concrete, individuale,

sunt deci substante, adlca unitati inseparabile ale materiei cu
diferite forme definite.2

lata de ce conceptia lui Aristotel despre suflet, si implicit
despre memorie, nu poate fi aceeasi cu a ilustrului sau
predecesor; daca Platon considera sufletul ca etern, navigind
din lumea ideilor spre trup, existand in lume doar prin
anamnesis, Aristotel nu poate desparti trupul de suflet. In
viziunea sa, sufletul este strans legat de existenta, este
principiul vietii, corpul este materia, sufletul este forma, iar omul
este substanta®. Dar sufletul nu are cunostintele innascute, ci
le dobande$te pe parcurs. Aceasta e este dlferen’ga
fundamentala fata de filosofia platoniana.

Corespunzator, si conceptia despre memorie difera, mai
ales ca Aristotel se apropie destul de mult de realitatile oferite
de psihologia contemporana. Problematica memoriei devine la
el una cu profunde implicatii fiziologice si psihologice si nu ca
la Platon, o metoda filosofica. De altfel, el o dezbate in
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opusculul De memorie et reminiscentia care face parte din
Parva Naturalia, un volum ce insumeaza sapte scurte tratate
de stiinte naturale.*

Definitia memoriei este una simpla, concisa: ,cand in
lipsa lucrurilor avem cunoastere si perceptie, atunci e vorba de
memorie”®. Aceasta implica asadar o experienta anterioara,
drept pentru care Aristotel implica factorul timp ca parametru al
cunoasterii: ,Caci (...) atunci cand lucreaza memoria, ne dam
seama ca am vazut, auzit sau invatat un lucru mai inainte. Ori
.,mai inainte” si ,mai tarziu” sunt categorii ale
timpului.”@A$adar, definirea memoriei prin timp este marea
contributie a expunerii aristoteliene, ceea ce Paul Ricceur
numeste ,recunoasterea specificitatii functiei temporalizante a
memoriei”. 2

Definind memoria ca proces temporal, Aristotel observa
si cele trei ipostaze ale timpului in functie de rolul lor in
cunoastere: prezentul este despre senzatie si perceptie,
viitorului i corespund opinia, speranta si imaginatia, iar
trecutului amintirea. Totodata, aceste diferentieri ne indeamna
sa sustinem ca Aristotel nu se refera la timpul fizic, ci la timpul
subiectiv, intentionat al individului. Astfel, memoria, stiinta,
opinia, speranta sau imaginatia sunt acte ale constiintei,
constiinta ce nu poate fi decat temporalizanta.

In ceea priveste amintirea (sau reamintirea), aceasta
presupune un proces de cercetare a ceea ce exista anterior
intiparit in memorie. Prin aceasta se subliniaza ideea de
miscare Tnauntrul constiintei. Astfel, atunci ,cand facem sa
revina cunostinta pe care am avut-o mai Thainte, sau senzatia,
sau acel lucru a carui posesiune 0 numim memorie, aceasta
este si atunci are loc reamintirea a ceva din cele spuse "

Distantarea fata de reamintirea la Platon se face din ce
in ce mai explicit, pentru ca amintirea, raportata trecutului, se
naste pe de o parte din experienta directa (perceptia) obiectului
experimentat, de orice natura ar fi acesta, fizica sau concept,
pe de alta parte a imaginii pe care mintea o asociaza obiectului.
Sufletul®? opereaza apoi cu amintirile stocate in acest fel, el nu
se intoarce la o cunoastere primordiald, ci la ceea ce a fost
asimilat cu ajutorul sensibilitatii in aceasta existenta.

Am putea spune ca sufletul se detaseaza de obiect si
apoi revine la el intr-o maniera atit contemplativa céat si de
analiza activa. Este o intoarcere in timp, prin care se studiaza
si surprind caracteristicile acestuia, si se aduc in prezent, iar
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prezentul este indreptat spre viitor, pe care il traieste in avans,
imaginandu-I.

1.1.2. Despre memorie in Evul Mediu si Renastere

,ipsa memoriam vocantes animum”

In Evul Mediu regasim o singurd scriere importants
despre memorie in spiritul vechilor greci, la Sf. Augustin, care Ti
dedica intreaga Carte a X-a din Confesiuni. Scopul principal al
acestei Cérti este de a demnostra ca a-L cauta pe Dumnezeu
inseamna de fapt sa iti cauti identitatea in interioritatea propriei
minti. Pe parcurs insa, autorul va intrerupe sirul evocarilor
autobiografice din celelalte carti si va reflecta asupra sensului
memoriei in sine si in raport cu Dumnezeirea.

Daca la Aristotel memoria este explicata aproape
fiziologic, ca parte a sufletului, adica a acelui parametru care
impreuna cu trupul compune substanta omului, la Sf. Augustin
memoria este sufletul Thsusi. Desigur ca aceasta diferenta se
naste si din caracteristica fundamentald a filosofiei
augustiniene, filosofia crestina in care sufletul este
indumnezeire. Influentele platoniene sunt usor de depistat,
ofolul memoriei este acela de a ne conduce, tocmai prin
infinitatea ei , dincolo de orizontul sinelui personal . catre
prezenta in noi in interioritatea noastra, a fiintei eterne”®. Acest
lucru poate fi observat la lectura textulw sfantului Augustln n
cartea a X a a Confesiunilor se disting mai multe etape ale
discursului despre memorie. Primele sapte capitole reprezinta o
profunda interogatie a sinelui in raport cu Dumnezeu, in urma
careia autorul concluzioneaza, in spiritul lui Platon, dar in plus
cu profunda religiozitate:,(...) urcind din treapta in treapta pina
la Acela care m-a alcatuit (...) voi ajunge in intinderile si
palatele largi ale memoriei mele, unde se afla comorile
nenumaratelor imagini de acest fel, aduse de lucrurile simtite.
Acolo a fost pus la pastrare tot ceea ce este destinat de noi
cugetari, fie sporind, fie micsorand, fie diversificand cumva cele
pe care le-au atins simfurile; chiar daca i-a fost doar incredintat
ceva si i-a fost pus la pastrare adica orice altceva pe care
uitarea nu l-a devorat inca si nu I-a inmormintat.”*

Putem chiar afirma ca Sf. Augustin atinge problema
memoriei ca identitate, din vreme ce o asimileaza sufletului, si
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este firesc, deoarece bagajul interior este cel care il defineste
pe individ. Insa identitatea fara de Dumnezeu nu este posibila
ih Confesiuni; odata cunoscuta revelatia, spatiul interior al
omului este locuit de fiinta divina: ,Asadar, Tu starui sa ramai in
amintirea mea, din clipa in care am invatat sa Te cunosc, si,
cand imi aduc aminte de Tine, acolo Te gasesc si ma desfat
intru Tine.”*

Citim apoi ca memoria functioneaza pe trei paliere:
perceptia obiectelor, stocarea infomatiei despre ele si
readucerea lor in constiinta, astfel : ,Si totusi, nu lucrurile insele
sint cele care patrund; ci in memorie nu ajung decit imaginile
lucrurilor percepute prin simturi, si acolo stau la dispozitia
cugetarii, care-si aduce aminte de ele”®

In memorie se péastreaza mformat,iile despre obiectele
concrete, informatiile despre idei, dar si sentimentele, care ies
la suprafata spontan sau prin efortul reamintirii. Prin
sistematizarea aducerii in prezent a tot ceea ce se afla deja
depozitat, sf. Augustin descrie extrem de poetic ceea ce
consideram a fi o adevarata polifonie de afecte, dorind parca
sa sublinieze caracterul miraculos al sufletului exprimat prin
memorie:, Aceeasi memorie contine si simtamintele sufletului
meu, nu in felul acela in care le are sufletul Tnsusi cind le
traieste; ci intr-un alt mod, cu totul deosebit, dupa cum este si
capacitatea memoriei. Caci eu imi amintesc de timpul cind am
fost vesel, fara ca acum sa fiu vesel, si-mi amintesc de tristetea
mea din trecut, fara ca acum sa fiu trist. Si-mi aduc aminte ca
odinioara m-am temut, fara sa-mi fie acum teama; si-mi
amlntesc de o dorintd veche a mea, fara sa mai am dorinta
aceea”.®

Dar mai presus decat atat, memoria este cea care ajuta
sufletul sa T1si priveasca emotile mereu altfel, polifonia
devenind si mai stufoasa. Pentru ca amintirea unei bucurii
poate provoca intristare, daca ea a decurs in urma unor
intdmplari de care sufletul se rusineaza, sau tristetea reamintita
sa starneasca un zambet ingaduitor. Memoria pare sa
functioneze ca un rezervor de emoatii : ,Caci eu am fost cuprins
si de o anumitd bucurie izvorita din lucrurile urite, pe care,
reamintindu-mi-le acum, le detest si le resping cu oroare; dar
mi-am amintit uneori si de lucrurile bune si cinstite, pe care,
dorindu-le, le rechem in memorie. Acestea, chiar daca uneori
nu sint prezente, tocmai de aceea imi readuc in memorie cu
tristete bucuria mea de altadata.”®
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Se regasesc astfel in tesatura trei paliere afective si
bineinteles temporale: starea initialda a individului, asimilata
prezentului, amintirea sentimentului, deci trecutul, si proiectia ei
in viitor, schimbarea, miscarea prin care sufletul isi schimba
dispozitia Toate aceste se vor petrece, bineinteles, in functie
de tot angrenajul devenirii omului pe parcursul existentei sale.

Sfantul Augustin este cel care scrie si despre uitare in
raport cu amintirea. Uitarea 1i ridica mari probleme, deoarece
nu o poate defini decat apeland la ceea este stiut , adica la
memorie._ Capitolul al XVI-lea al cartii a X-a poarta chiar
numele ,Imi amintesc de uitare”. Desi explica uitarea ca fiind
absenta memoriei, faptul ca are constienta uitarii il determina
sa mearga din paradox in paradox in scopul aflarii unui
argument plauzibil. Mai intai, paradoxul ca fisi aminteste
uitarea, cu ajutorul memoriei. Al doilea paradox este faptul ca
procedand astfel, si memoria si uitarea locuiesc in memorie, iar
prezenta uitarii il face constient de ea, si nu absenta acesteia.
In acest fel, Sf. Augustin ajunge la concluzia ca ceea ce se afla
in prezent (fiind recunoscuta ca atare) este imaginea uitarii, dar
nu uitarea in sine. Termenul de imagine ii apartine, iar o
posibila explicatie a acestuia ar putea fi experienta. Ne aducem
aminte ca am stiut, dar nu ne amintim ce am stiut. Uitarea ar
putea fi nu doar absenta cunoasterii, dar si suferinfa
inaccesului la memoria depllna

in Evul Mediu, contextul istoric intelectual era dominat
de forta mecanica a memoriei, iar mnemotehnica luase locul
filosofiei despre memorie, in ceea ce priveste importanta
acordata teoretizarii aceseteia. Savantii epocii se aplecau
asupra studiului retoricii lui Marcus Tulllus Cicero*, cel care
incadreaza memoria ca parte a prudentei*?, una dintre virtuti, si
erau permanent in cautarea tehnicilor optime de memorizare.
Un alt tratat esential in acea_ epoca este Rhetorica ad
Herennium, al carui autor (anii 80 I.H.) ramane inca necunoscut
si unde exista un capitol intreg despre memorie ca parte a
Retoricii. Din Ad Herennium, aflam ca memoria este de doua
feluri: cea naturald, cu care suntem finzestrati si memoria
artificiala, care poate fi imbunatatita prin exercitiu. Conceptul de
memorie artificiala este dezvoltat in intregul Ev Mediu si mai
apoi in Renastere, cand apar nenumarate tratate despre Ars
Memorativa si toate se bazeaza pe vechiul Ad Herennium.

Principiul du 3pa care functioneaza si se exerseaza
memoria artificiald®® este este acela al asociatiilor dintre
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elementele care trebuiesc retinute si anumite spatii (loci)
corelate acestora, precum si asocierea informatiilor cu anumite
imagini. Tn Ad Herennium se descriu amanuntlt criteriile dupa
care spatiile sau imaginile sunt potrivite corelatulor dorite, din
acestea desprinzéndu-se cu usurinta principiile simplitatii si
originalitatii. Niciodata un profesor de mnemonica nu sugera
.retete” ale invatarii, ci isi incuraja discipolii sa isi gaseasca
singuri metodele de formare a ,imaginilor”. Se desprinde de aici
ideea ca memoria reprezinta un loc viu, populat atit de
informatii , cat si de imaginile asociate lor, iar procesul de
invatare este unul dinamic, continuu, pus in slujba viitoarelor
actiuni.

Un alt filosof crestin pentru care memoria are o
importanta aparte este Toma d'Aqumo Se spuna ca acesta
poseda 0 memorie fantasticd®, pe care si-a exersat-o sub
influenta lui Albertus Magnus, un bun cunoscator al lui Tullius
Cicero.

Daca la Sf. Augustin putem identifica influentele gandirii
lui Platon, filosofia lui Toma d'Aquino are , datorita maestrului
sau, radacini aristoteliene. Studiul intens al operelor lui Aristotel
s-a concretizat atat la Albertus Magnus cat si la Toma
d'Aquino si printr-un comentariu® la De Memoria et
Reminiscentia. Acest comentariu este atat o descriere a operei
originale, cat si explicarea unor noi idei, din care aceea ca
abstractiunile au nevoie de un suport |mag|nar (sau fantastic®®,
in acceptlunea lui loan Petru Cullanu—) pentru a se intipari in
memorie se dovedeste a fi cea mai inedita. Concluzia sa nu
este una speculatlva ci se bazeaza intru totul pe principiul
Filosofului*® care spune ca orlglnea intelectului nu apartlne
acestei lumi, ci ,Cauzei cauzelor” si se desprinde desigur si din
studiul metodei Loci.

Vom vedea ulterior de ce imaginarul joaca un rol atat
de important in configurarea memoriei, atat la Toma d'Aquino,
cat si in perioada urmatoare.

In ceea ce priveste amintirea, filozofia tomista se
raliaza la cea aristoteliana. sustinand ca principiile asociatiilor si
ordinii sunt cele care inlesnesc facultatea de a-ti aminti, precum
si faptul ca amintirea este specifica oamenilor, prin faptul ca
implica in primul rand ratiunea.

Toma d'Aqumo a abordat problematica memor|e| si in
Summa Theologica, in partea a doua a volumului doi®®, acolo
unde se vorbeste despre Prudenta. Mai intai expune trei
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argumente® pentru care memoria nu ar face parte din
Prudenta, care este una dintre cele patru virtuti cardinale:

1. Memoria se afla in partea sensibila a sufletului, dupa
spusele Filosofului. Prudenta se afla in partea rationala a
sufletului, asadar, memoria nu poate fi parte a Prudentei.

2. Prudenta se dobandeste prin exercitiu si experienta,
dar memoria ne este data in mod natural. Asadar, memoria nu
poate fi parte a Prudentei.

3. Memoria este a trecutului, Prudenta a viitorului, de
aceea memoria nu apartine Prudentei.

Raspunsul la aceste trei obiectii poate fi formulat astfel:

1. Prudenta se foloseste de cunoasterea universala
pentru a rezolva situatii particulare. Particularul deriva din
senzorial, ceea ce inseamna ca simturile, e.g Memoria, apartin
Prudentei.

2. Asa cum Prudenta, desi o insusire naturala, este
perfectibila prin exercitiu, la fel functioneaza si Memoria.

3. Prudenta se foloseste de experienta trecutului
pentru fi de folos in viitor. In acest fel, Memoria este cu
siguranta o parte a Prudentei.

In continuare, Toma d'Aquino se exprima foarte clar cu
privire la care componentd a memoriei se regaseste in
Prudenta. Spre deosebire de predecesorul si maestrul sau
Albertus Magnus, nu Tsi construieste demonstratia pe diferenta
intre memorie si reamintire, ci ne arata cu mai multa claritate ca
memoria artificiala , cea perfectibila, este indispensabila
Prudentei.

Astfel, Toma d'Aquino ne ,indica patru mijloace ca
memoria sa progreseze : Primul consta in formarea unor
analogii, al doilea in relationarea componentelor unei situatii
pentru a le putea recompune cu mai multa usurinta, al treilea ar
fi implicarea afectiva si ultimu | ar fi reprezentat de reflectia
repetatd asupra celor ce vor face obiectul memoriei.”2

Cea de-a treia regula pare a fi, dupa Frances Yates,
derivata dintr-o traducere gresita a textului din Ad Herennium:
,Sollicitudo conservat integras simulacrorum figuras” in loc de
,Solitude conservat integras simulacrorum figuras”. Acest
fragment care se refera initial la necesitatea izolarii (solitude -
singuratate in sensul de izolare) pentru a putea ,conserva”
asociatiile de idei/imaginile in memorie, este transformat si se
ajunge la necesitatea implicarii afective . Introducerea
termenului de solicitudine, care implica afectul, ne conduce
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spre o nota de misticism in arta memoriei, nota inexistenta in
oratoria romana, dar perfect integrata in conceptia filosofico-
teologica a epocii. Regulile de memorizare isi schimba scopul,
astfel ca ceea ce inainte era doar tehnica devine simbol al
credintei, iar imaginea si locul se abstractizeaza intr-o maniera
religioasa: ,The images chosen for their memorable quality in
the Roman orator's art have been changed by mediaeval plety
into 'corporeal similitudes' of 'subtle and spiritual intentions'. =

Intreaga Renastere se bazeaza pe cele trei mari surse
ale Artei memoriei in redactarea multor tratate de acest tip. Ad
Herennium, Retorica lui Tullius Cicero si linia Albertus Magnus -
Toma d'Aquino sunt recognoscibile in scrierile secolelor XIV ,
XV si XVIL. In plus fata de aceasta, Renasterea reprezinta
cultivarea unui anumit fel de misticism, mai mult sau mai putin
ocult, fantastic. Imaginile asociate cuvintelor devin din ce n ce
mai complexe si neobisnuite. Dacd in Ad Herennium se
promoveaza simplitatea locurilor potrivite pentru asociatiile
necesare, linstea totald, izolarea, toate de ordin fizic, deja la
Toma d'Aquino ordinea prevaleaza simplitatii, iar locul devine
imagine plasmuita din credinta prin afect. Se naste un
simbolism al imaginilor neobisnuite pentru a ajuta memoria, de
la plasmuiri fantastice la reprezentarl ale VICII|OI‘ si virtutilor.
Pietro da Ravenna, citat de Paolo Rossi®, marturiseste: |
usually fill my memory-places with the images of beautiful
women, which excite my memory . . . and believe me: when |
use beautiful women as memory images, | find it much easier to
arrange and repeat the notions which | have entrusted to those
places™®,

Aceasta idee, a asociatiilor inedite si plésmuite de
imaginatie este dusa mai departe in arta medievala, pana intr-
acolo incat autori precum Frances Yates, Paolo Rossi® sau
loan Petru Culianu leaga preferinta artistilor din Evul Mediu
pentru figurile grotesti, stranii, fantastice de memoria loci, o arta
a imaginii in slujpa mnemotehnicii. Operele unor artisti ca
Giotto, Petrarca sau Dante sunt interpretate ca reprezentari
/alegorii ale memoriei .

Dintre tratatele dedicate artei memorizarii in secolul
XVI se distinge cel al calugarului dominican de origine germana
Johannes Romberch, Congestorium artificiose memorie, aparut
in 1520. Cartea sa contine patru mari capitole ilustrate cu
imagini sugestive. Primul capitol este o introducere, al doilea
este despre locurile memoriei, al treilea despre
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imagini/reprezentari si al patrulea este descrierea unui sistem
memorativ enciclopedic.

La o prima vedere, ele par a contrazice teoria initiala
conform careia studentul trebuie sa isi gaseasca propriile locuri
si sa Tisi creeze proprile imagini, fara a apela la ,date
prefabricate”, dar vom vedea ca in capitolul dedicat imaginilor,
acestea apar cu zgarcenie. In schimb, capitolul dedicat locurilor
cuprinde indicatii despre trei mari sisteme folositoare. memoriei:
Cosmosul, Zodiacul, Asocierea cu locuri si constructii din
spatiul real.

Romberch dedica scurte consideratii si tehnicii memoriei
muzicale in tratatul sau. Din randurile sale se desprinde ideea
ca muzicienii cunosteau menmotehnica si o foloseau 1in
avantajul lor . Un exemplu in acest sens este tratatul lui
Franchino Gafori, Practica Musica, aparut in 1496, in plina
epoca a popularizarii manualelor ce veneau in ajutorul
memoriei, a carui ilustratii vin in sprijinul concluziilor lui
Romberch. Acestea surprind asocierea modurilor grecesti si a
denumirilor lor latine cu odata cu cele opt muze si
corespunzator, cu numele planetelor cunoscute pana atunci,
intrupate de zeitati, intr-un model memoria loci.

In Congestorium artificiose memorie sunt amintiti Guido
d'Arezzo, cel care a imaginat un sistem mnemonic preferand ca
loci pentru sunete fiecare falanga si muschi al palmei si Josquin
de Prés, cel care foloseste asa numitele Soggetto cavato,
considerate pana nu demult doar o tehnicd de a extrage
sunetele unui cantus firmus din text. Se dovedeste in fapt* ca J.
de Prés cunostea mnemotehnica si arta solmizatiei provenita
din aceasta, prin acele loci corespunzatoare sunetelor si din
care Soggetto cavato sunt doar deduse.

In Evul Mediu, memoria muzicala joaca un rol secundar,
fiind subordonata tehnicilor perfectionarii si nu ca sistem de
idei, Tnsa prezenta in preocuparile intelectualilor vremii.

1.1.3 Memoria filosofilor moderni si contemporani
Timpul calimbaj al memoriei la J. E. McTaggart
In anul 1908, J.E.McTaggart publicd un articol in care

incearca sa demonstreze prin argumentatie de tip logic ca
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timpul este doar de natura lingvistica si tine de perceptia umana
asupra evenimentelor, fara sa aiba, insa, o realitate
demonstrabila empiric. Taggart propune doua serii A si B prin
care sa definim natura timpului. In prima serie, toate
evenimentele se definesc prin tipul ,trecut, prezent si viitor”,
avand un caracter dinamic, in timp ce in seria B evenimentele
au caracteristicile memoriei care le-a inregistrat, si anume ,mai
devreme, mai tarziu” si sunt de tip static.

“McTaggart isi propune sa arate ca nimic
din ceea ce exista nu poate avea proprietatea de a
fi In timp, deoarece aplicarea distinctiilor specifice
unei serii de tip A |mpI|ca o contradictie. In acest
sens, timpul este ireal.”

Contradictia consta in faptul ca un eveniment nu poate
avea ,in acelasi timp” caracteristicile seriei A si B fara sa fie
nevoie de o serie suplimentara T, apoi alta T1 pana la infinit cu
seriile aditionale A1, A2...An care sa explice notiunea de ,in
acelasi timp” referitor la seria A. Taggart spune ca fiecare
moment din seria A trece prin toate cele trei faze de viitor,
prezent, trecut, prin urmare dinamica evolutiei in timp a unui
moment face ca fiecare moment sa nu poata fi definit decat in
relatie de excluziune cu celelalte momente, drept pentru
care,,,apllcarea dlstlnctulor specifice unei serii A la realitate duce
la contradictie” * Argumentul logic la contradictia lui Taggart
propune eliminarea seriei de tip A din problema, insa in acest
caz, seriile de tip B nu pot fi explicate prin ele insele, deoarece
nu implica schimbarea, iar schimbarea este fundamentala
pentru definirea timpului si @ memoriei si este caracteristica
seriei de tip A. Cu toate acestea, este tipic umana inclinatia de
a aplica realitatii caracteristicile seriei A (de a gandi si percepe
timpul in termeni de ,viitor, prezent, trecut” asociati cu notiunea
de schimbare), manifestare explicata de Taggart prin faptul ca
experienta umana a realitatii este una senzorialad si percepem
timpul ca o succesiune subiectiva de memorii diferite calitativ,
urmarea fiind aceea ca ,facem confuzie intre trasaturile
subiective ale experientei si trasaturi obiective ale
evenimentelor, de unde rezulta aplicarea contradictorie a
distinctiilor specifice unei serii temporale de tip A la realitate.”

Filosofia analitica a incercat un raspuns la demonstratia
lui Taggart prin C.D. Broad, care expliciteaza eroarea lui
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Taggart de a echivala timpul cu timpurile gramaticale si de a
considera ca ,(...) in cazul verbului ,a fi“, formele gramaticale
.este’, ,a fost?, ,va fi“, cu forme atemporale ale verbelor si cu
adjective atemporale, cum ar fi ,este prezent’, ,este trecut’,
.este viitor. Intr-adevar, admite Broad, a spune ca un
eveniment este in mod simultan atat trecut cat si viitor este
contradictoriu, o asemenea foloswe a expresiilor fiind ilegitima
conform gramaticii limbajului.”®

Ca o0 consecinta, filosofia analiticda din perioada
urmatoare ramifica limbajul in limbaj de tip A comun si limbaj de
tip B formal, corespunzator seriilor lui Taggart, avansand ideea
ca limbajul formal utilizeaza adevaruri eterne si forme fixe care
elimina confuziile si contradictiile, permitand astfel o corelare cu
notiunea de timp corespunzatoare teoriei fizicii. De aici se
intelege ca, in parte, semanticile de tip A si cele de tip B duc la
concluzii diferite si, in cazul demonstratiei lui Taggart la o
contradictie intre ,,tlmpul conceptlbll Si tlmpul perceptibil, in care
cel de-al doilea il explica pe primul™* si, se poate adauga, timpul
conceptibil nu ar exista fara timpul perceptlbll desi il contrazice,
via paradoxul lui Taggart.

Intrebarea raméne, totusi, cum este posibil ca o
experienta perceputd de constiintd in prezent, si anume
trecerea timpului, sa fie definita de simultaneitate cu momentele
trecute si cele viitoare, atata vreme cat schimbarea, trecerea
timpului este o succesiune de urme lasatda in memorie de
evenimente finregistrate subiectiv? Concluzia ar fi ca insasi
experimentarea timpului ca succesiune de evenimente derulata
perpetuu in prezent este dovada empirica a existentei timpului,
desi perceptia timpului este subiectiva si supusa memoriei
selective personale. Sau, prin intermediul lui Taggart, ca
memoria are rolul de conceptualizare a trecutului in acelasi timp
in care constiinta experimenteaza prezentul in relatie de
simultaneitate cu rememorarea evenimentelor trecute, ceea ce
in analiza muzicala vom defini prin ,polifonia timpurilor”.
Daca insa lucrurile stau asa, atunci, ,de unde stim ca imaginea
de care suntem congtien{i este o imagine ce provine din
memorie $i nu un produs la imaginatiei? Oare dispunem de un
criteriu pentru a deosebi Tintre amintirile anterioare si
imaginatie’? Oare putem sti ca mintea noastra nu inventeaza
imagini comparablle cu ceea ce ne este dat in experienta la un
moment dat?”®
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Raspunsul fenomenalismului si Edmund Husserl

La aceste dileme Tincearcd sa raspunda si
fenomenalismul cand sustine ca trecutul fie nu exista, fie este
experienta prezentului care devine trecut pe baza unor
sregularitati” constand in experiente anterioare, prin urmare
critica la fenomenalism arata clar ca notiunea de ,trecut” este
necesara pentru a demonstra insasi inexistenta trecutului.

“Exista un contrast intre realism si
fenomenalism, dar nici unul dintre acestea
nu ne duce la o rezolvare. Pentru
fenomenalist, memoria factuala9 se bazeaza
pe memoria perceptuala, pentru realist
memoria perceptuala este imposibila fara
memoria factuala.” =

Odata cu E. Husserl, timpul devine ,obiectiv’  si
,subiectiv’ iar in lucrarea sa, Prelegerit!, accentul apasa
asupra timpului subiectiv ,asa cum este acesta trait de
constiinta temporald interna” si determinat de diferenta intre
percept/a externa (,,perceptla unui lucru”) si perceptia interna
(,perceptia perceptiei’ ) L2 Astfel ca, tlmpul este perceput mai
degraba ca o senzatie (Empfmdung) a caracterelor conceptuale
ale timpului (Auffassungscharaktere), facand posibila in acest
fel trecerea de la senzatie la perceptie si, prin urmare, la
obiectualitatea timpului ca realitate de sine statatoare. Facand
apel la suspendarea timpului obiectiv, Husserl aratd cum
obiectele temporale externe ,se aratd” constiintei temporale
interne asa cum exista in succesiune ordonatad elementele de
sunet ale unei melodii.

,Pentru a auzi melodia, iar nu doar
fazele actuale ale ei, constiinta trebuie sa o
perceapa ca pe un intreg, adica trebuie nu
doar sa recepteze prezentul si sa retina
trecutul lui nemijlocit, ci trebuie sa poata
retine de asemenea toate fazele trecute ale
melodiei, Tn succesiunea lor. In plus,
constiinta trebuie sa inregistreze
modificarea lor continua, adica sa isi dea
seama de faptul ca fiecare faza are un
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trecut al ei, care se indeparteaza tot mai
mult de prezent cu fiecare sunet nou care
rasuna.

La Husserl, capacitatea constiintei de a pastra sunetele
trecute in memoria imediat disponibild se numeste retentie
(Retention), o memorie a trecutului imediat. Constiinta, retinand
sunetele prezente, dar si succesiunea de retentii, devine astfel
0 constiintd temporalé (Zeitbewusstsein ) cu abilitatea de a trai
in prezent aceste retentii, desi le percepe drept obiecte trecute.
Elaborand pe marginea exemplului melodiei, Husserl numeste
impresia  originara  (Urimpression) sau  ,punct- sursi*
(Quellpunkt), ,cu care incepe nasterea obiectului de duratd™*
acea capacitate a constiintei care ii permite sa presimta cumva
sunetul urmator si sa il perceapa, pe de o parte, bazat pe
experienta trecuta a unor sunete similare, iar pe de alta,
perceptia sa fie intentionald — aceasta capacitate este numita
de Husserl protentie (Protention). Prin aceasta, notiunea de
»=acum’, de ,,prezent” devine o structura complexa, nu doar un
moment speC|f|c in timp, ,,compusa din continutul impresional,
cel retentional si cel protentional.”®

“Fiecare Acum actual al constiintei se
supune legii modificarii. El se transforma
insa intr-o retentie a retentiei, $i aceasta in
permanentd. In consecinta, rezultd un
continuum permanent al retentiei, in asa fel
incat fiecare punct ulterior este retentie
pentru cel precedent” £

Pentru Husserl, retentia este diferita de reamintire
(Wiedererinnerung) prin aceea ca retentia tine de actualitate, in
timp ce reamintirea este o ,re- prezentare (Vergegenwartlgunq;
a trecutului, fara un raport nemijlocit cu perceptia actuala.’
Analog, fantezia re- prezinta obiecte temporale trecute, cu
deosebirea ca acestea nu au fost percepute niciodata ca fiind
actuale.

Critica asupra fenomenologiei lui Husserl a atins,
evident, Tnsasi conceptul fundamental de retentie in relatie cu
protentia, aratdndu-se ca un Acum husserlian in care in
constiinta coexista obiecte temporale prezente, dar si
reprezentarile lor trecute si intentionalitatea de a retine
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evenimente viitoare, nu poate fi reprezentata, dat fiind faptul ca
Acum nu poate fi interpretarea unui obiect temporal inainte de a
fi insasi acel obiect temporal prezent — de unde si semnalizarea
contradictiei dintre o constiinta temporala nemiscata si o
constiinta sezizata ca un flux.

Merleau-Ponty si timpul in relatie cu
memoria, limbajul, constiinta

Pe linia fenomenologiei lui Husserl, Heiddegger si
Sartre, M. Merleau-Ponty adauga la teoriile precedente opozitia
cu cartezianismul lui Descartes, aratand cum nu putem vorbi
despre o memorie trupeasca pe calea senzatiilor si 0 memorie
a ideilor pe calea constiintei, pentru simplul fapt ca trupul nu
este doar materie pura, iar constiinta nu este centrul ideilor
absolute. Dimpotriva, pentru Merleau-Ponty, corpul devine el
insusi idee atunci cand comunica, iar constiinta este definita
exact de ambiguitate, aceasta fiind o calitate, nu o lipsa,
echivocul fiind ,chiar definitia constiintei”.

Ambiguitatea este, insa, definitorie si pentru limbaj,
pornind de la ambiguitatea sensului, problema centrala a
filosofiei lui Merleau-Ponty, care considera ca toate amintirile
unui individ sunt pur lingivistice, inclusiv memoria senzoriala
care pana la urma sfarseste clasificata tot ca structura
lingvistica. Asa cum ambiguitatea este specificd sensului prin
faptul ca omul, ca organism din carne si oase prezinta
intentionalitati legate de toate obiectele posibile, in timp ce
aceste obiecte nu-i apartin, asa si timpul este ambiguu, prin
aceea ca nu exista trecut in absolut, ci o infinitate de trecuturi
subiective, specificice fiecarui individ in parte si, in acelasi timp,
ca o retea de intentionalitati — sporind, astfel, ambiguitatea si
dand nastere nefiintei: ,|deea fundamentala a teoriei timpului
este ideea infasurarii: Merleau-Ponty isi propune sa inlocuiasca
imaginea timpului liniar cu cea a timpului istoric bogat in
semnificatii, infasurat intr-un timp obiectiv. Vom avea astfel o
infasurare a trecutului, prezentului si viitorului Tntr-o retea
complexd de intentionalitati.Prin aceastd imagine putem
intelege mai bine un scurt fragment din lucrarea Le visible et
linvisible: ,trecutul si prezentul sunt Ineinander — infasurat,
infasurator — si chiar aceasta este carnea™®
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Contrazicand imaginea timpului ca un rau care se
scurge, M. Merleau-Ponty arata ca este absurda reprezentarea
unui martor al raului (omul) ca fiind parte dintr-un alt timp, si
crede ca, dimpotriva, ,,eu Thsumi sunt timpul, un t|mp care
«rd&man» si nu «se scurge», nici nu se «schimba»’X, dupa
modelul kantian, si ca ,,proprlul corp nu este in spatiu si |n timp,
ci locuieste spal_;lul si timpul”.

Spre deosebire de Sf. Augustin care credea ca exista un
prezent al prezentului, un prezent al trecutului si un prezent al
viitorului, Merleau-Ponty puncteaza ca viitorul si trecutul nu sunt
posibile fara prezent, ci dimpotriva, fiecare punct in diagrama
prezentului revendica doua orizonturi, de retentii si protentii (la
fel ca la Husserl, n.a) care nu sunt posibile in ‘afara existentei
prezentului. In concluzie, subiectivitatea este un proces de
succesiune in prezent care reclama existenta unei subiectivitati
ultime — o constiinta ultima, considerata de Husserl si Merleau-
Ponty constunta intra- -temporala, fara timp, al carei t|m[é) prezent
se traduce prin ,a fi dintotdeauna si pentru totdeauna.’ !

Fenomenologia hermeneutica

Desi trateaza problema timpului si a constiintei, marile
lucrari ale hermeneuticii fenomenologice ale lui Heidegger si
Gadamer exclud tocmai memoria din ecuatie, tratdnd-o drept
un subiect separat si neimplicit. Heidegger recunoaste, totusi,
ca lucrarea sa, Fiintd si Timp, nu reprezinté altceva decéat
,prima incercare de a gandi fiinta insasi, incercare ce porneste
de la experlenta fundamentald a c&derii in uitare a fiintei’® , cu
specificarea ca uitarea, aici, are conotatie ontologica. Paul
Marinescu, in articolul sau Conjugarile lizibilului: Memorie gi
Traducere, crede ca “memoria este inca prezenta subteran, sub
mastile conceptelor de integralitate, reluare, repetitie, care
numesc structurile noului fenomen corelativ al uitarii:
intrebarea. Altfel spus, Heidegger nu opune uitarii sensului
fiintei memoria Dasein-ului, ci intrebarea care se realizeaza in
mod esential ca destrucl_;ie' aceasta precaul_;ie nu impiedica insa
faptul ca memorla sa fie ,la lucru“ in configurarea sensurilor
destructiei.”®

La fel ca la H.G.Gadamer in Adevar si Metoda,
istoricitatea speciei umane este analizata in absenta memoriei,
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insa in prezenta uitarii ca natura a limbajului si avand ca obiect
sensul originar, autentic, nu trecutul. Pe de alta parte, P.
Ricoeur in a sa ultimd lucrare, Parcurs al recunoasterii,
plaseaza memoria in relatie cu I|dentitatea in continua
schimbare, in timp ce identitatea personala este opusa
paradigmei Adevarului sub impulsul unei memorii care
defineste sensuri. Autorul considera ca ,(...) in momentul
efectuarii lor, memoria si promisiunea se situeaza in mod diferit
in dialectica dintre acelasi (mémeté) si ipseitate (ipséité),
aceste doua valori constitutive ale identitatii personale: cu
memoria, accentul cade in mod principal asupra aceluias-ului
(la mémeté), fara insa ca o caracteristica a identitatii prin
ipseitate sa fie total absenta; cu promisiunea, preponderenta
ipseitatii este atat de importanta, incat promisiunea este cu
buna stiintd invocata drept paradigma a ipseitatii.

Cum pune de acord Ricceur problematica adevarului si
problematica memoriei ca matrice a adevarului istoric
descoperim in lucrarea sa Memoria, istoria, uitarea®. La fel ca
la Henri Bergson, atunci cand memoria incearca sa recreeze
trecutul istoric ajunge la final in recunoasterea acestuia, desi
calatoria spre adevarul obiectiv trece periculos de aproape de
imaginar, dar si de schimbarile in memoria propriu-zisa, cu
diferenta ca la Ricceur contradictia intre memoria ca identitate
schimbatoare subiectiva si ca acces la un adevar istoric
obiectiv, independent de persoana care il acceseaza, este
rezolvata prin paradigma traducerii.

In lucrarea sa din 2004, Despre traducere, Ricceur
delimiteaza intre travaliul de amintire avand ca rezultat final
traducerea — evaluata in functie de veridicitatea fatéd de sursa
originala - si travaliul de doliu evaluat ca o retraducere si ca o
incercare de abandonare a fidelitatii perfecte fata de textul
original: ,la originea placerii de a traduce se afla tocmai doliul
dupa traducerea absoluta. Placerea de a traduce este un castig
atunci cand, asociindu-se cu pierderea absolutului limbajului,
accepta sa disjunga adecvarea de echivalenta, echivalenta fara
adecvare, in aceasta consta placerea. Marturisind si asumand
ireductibilitatea perechii alcatuite de propriu si de strain,
traducatorul isi afla recompensa in recunoasterea statutului
dialogic de nedepasit al actului traducerii ca orizont rational al
dorintei de a traduce. in ciuda atmosferei crepusculare ce
dramatizeazd sarcina traducatorului, acesta poate cunoaste
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placerea in ceea ce mi-ar placea sa numesc ,ospitalitatea
limbajului“®®

Ca urmare, memoria, ca process lizibil de traducere si
retraducere, in ciuda distorsionarilor date de alterare si
imaginar, este ultimativ un proces lingvistic in care fidelitatea
fata de textul original este in continud schimbare si raportata la
persoana care face incursiunea de memorie in trecut. Asa cum
puncteazd Ricceur , ,nu avem altceva mai bun decéat
memoria”# pentru a cunoaste trecutul, indiferent de
semnificatia acestui trecut pentru istoriografie sau pentru istoria
individuala.

Cu o memorie definita in raport cu traducerea si corelata
cu identitatea/alteritatea, cu adevarul istoric si cu
fidelitatea/tradarea lingvistica, Ricoeur avanseaza problematica
memoriei din registrul hermeneutic n cel etic — iar noi nu putem
decat sa ne intrebam céat este narcisism si cat constiinta civica
atunci cand retraducem trecutul nu pe baza aporturilor obiective
la memorie, ci sub influenta imaginarului colectiv sau a
manipularii exterioare? Cum se poate prezerva textul original
dupa numeroase rescrieri corelate cu fluctuatile de memorie,
dar si cu alterarile de sens?

Discutia ramane deschisa, iar intrebarile mai actuale ca
oricand in contextul in care limbajul formator de sens cunoaste
o evolutie dramatica in peisajul media si in care, inainte de a se
retraduce/rescrie trecutul, se rescrie insusi prezentul in raport
cu o identitate sociala si individuala influentata tot mai mult de
limbaj (via media) si tot mai putin de realitate (via alienarea
indusa de media). Prin urmare, asa cum putem vorbi despre
text si metatext, am putea vorbi despre o memorie si o
metamemorie atunci cand peste identitatea individuala ce se
cere tradusa este supraexpusa o alteritate construitad aproape
exclusiv din imaginarul indus mediatic.

Jaques Derrida si memoria limfatica

Scriind Circumfesiune (Paris, 1991), J. Derrida
interconecteazd memoria de psihanalitica si literatura,
fluidizand-o in actul scrierii ca o analogie la actul sdngeros al
circumciziei si prin aceasta dandu-i dimensiuni religioase cand
scrierea devine confesiune si rugaciune, iar scrisul insusi
devine nu locul divinitatii, ca la Sfantul Augustin, ci citarea
divinitatii, rememorarea lui Dumnezeu .
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Pentru J. Derrida, memoria este originata in tensiunea
dintre libertate si constiinta si este dictata in traseul sau de
subconstient, iar atunci cand se traduce in scris, devine o
rugaciune si o ispasire pentru un ,rau sau mai rau anterior” in
general ramas necunoscut si care ,nu se epuizeaza prin simpla
marturie, suspectata de a fi doar simulacru literar (...), ci se
aproprie de circumfesiune (ca dublu al confesiunii
augustiniene)’®. (p.226)

Farad sa isi aminteasca exact sursa citata, J. Derrida
conchide ca ,ne cerem intotdeauna iertare cand scriem”,
aducand in discutie ipoteza augustiniana a scrisului-confesiune,
cu diferenta ca pentru J. Derrida ,marturisire” si ,confesiune”
sunt doua lucruri diferite (a fi martor si a ,face adevarul’) ,
ambele distincte de ,circumfesiune” — ultima fiind definita ca
,cvasi-literara, intrucét religioasa, si cvasi-religioasa, intrucat
literara”® | fara a uita, insa, c&, spre deosebire de ,crestinismul
latin francez” al Sfantului Augustin citat in lucrare, J. Derrida
reclama autoritatea ebraica a psihanalizei freudiene, alegand
sa inchida cercul:

,Le dernier des Juifs que suis-je...le

circoncis est le propre... — ultimul evreu care
sunt... cel C|rcumC|s este propriul®. (Carnete,
30-12-76). ¥

Ca si la predecesorii sai, memoria la J. Derrida este
strans legata de identitate si de transcedentalitatea subiectului,
afectat de revelatia ca, in ciuda arhivarilor multiple in memorie,
moartea este reald (amintirile nu pot mentine ,in viata” lucruri
adunate sub pulsiunea de a econom|3|) SI urmata de puIS|unea
doliului — ,un travaliu care merge in goI” Daca la Sf. Augustin
solutia doliului este uitarea de sine si comuniunea cu
Dumnezeu prin depéasirea memoriei, la J. Derrida vorbim
despre dorinta de vindecare prin recuperarea identitatii tocmai
pr|n ,,raportarea la celalalt, manifestata ca purtare de grija,
ingrijiirea mamei”* cu similitudinile derivate de aici dintre corpul
mamei plin de escare si corpul ca scriitura al fiului.

....este conditia mea, suspendat in
aceasta conditie scriu pana la moarte pe o
piele mai mare decat mine, cea a unei
portavoci provizorii si sacrificate care nu mai
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poate... — schimbandu-si pielea in fiecare Cllpa
pentru a face adevarul, fiecare cu al sau* =

Adaugand la trauma trecutului (circumcizia) ca sursa a
memoriei accesata prin mnemotehnica socratica si revelatia ca
,stiu cd voi muri” (mama muribunda ca sursd a acestei
revelatii), J. Derrida face din memorie nu doar un instrument de
relevare a trecutului si, prin aceasta, a identitatii personale prin
raportare la altul si la Dumnezeu, dar si al raportarii fatd de un
viitor finit si imprevizibil, in care timpul prezent al agoniei
materne se prelungeste in ceea ce este resimtit de catre filosof
drept o eternitate. Moment Tn care intervine uitarea
augustiniana, translata drept absenta a eu-lui si investita cu o
non-cunoastere: ,...ea chiar zdmbeste si raméne tacuta cu
privirea goala afintitd asupra-mi cand o intreb, de cate ori am
mai intrebat-o oare, «cine sunt eu?», este ca §i cum pentru tine
mi-as fi schimbat numele fara ca ea sa stie, iar prezenta mea
atunci devine in sfarsit absenta care a fost dintotdeauna...

Prin aceasta, J. Derrida deriva sensul existentei dat de
scriitura ca un act de memorie eliberatoare de trecut prin
valorizarea de sine in contextul alteritatii si al divinitatii. Acelasi
lucru l-am putea spune despre compozitia muzicala, cu
diferenta ca afectul se transfigureaza, abstractizeaza, iar teama
de moarte devine derizorie in Tnaltul conjucturii sonore.

l.2.Memoria in contemporaneitate — unele notiuni de
psihologie

in acest capitol vom descrie unele dintre mecanismele
memoriei si le vom corela acolo unde posibil cu relevanta si
rezonanta lor in creatia muzicala.

Memoria este un mecanism psihic de encodare, stocare
Si recuperare a informatiilor. Tn oplnla lui Mielu Zlate, memoria
umana ,capatd forma unui mecanism psihic complex ce apare
ca o verigéd de legatura intre situatii, evenimente separate in
timp, contribuind prin aceasta la reglarea si autoreglarea
comportamentului uman. Tn felul acesta, memoria reflecta
(ogllndeste) lumea si relatiile omului cu lumea din care face
parte”®
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Memoria are un caracter mijlocit, inteligibil si selectiv.
Dupa cum am aratat in capitolul anterior, arta memoriei, atat de
dezvoltata in primele 16 secole ale civilizatiei europene D.C, se
bazeaza pe ascocierea de locuri, idei, sentimente, fantasme.
Prin aceasta se demonstreaza caracterul mijlocit al memoriei.
Caracterul inteligibil este evidentiat de faptul cd& memoria
implica judecata, sistematizarea, clasificarea, Caracterul
selectiv al memoriei este unul remarcabil deoarece fiecare
individ retine Tn primul rénd ceea ce ii foloseste ori il atrage, dar
si ceea ce iese din comun, e neobisnuit, inedit, cu alte cuvinte,
retinem in primul rand elementele preganante cu care intram in
contact, fie vizuale, auditive, olfactive, afective. Vom reveni de
multe ori la termenul de pregnanta in teza de fata, deoarece
este relevant in explicarea mecanismelor receptarii timpului
muzical, al creerii opusului, la nivel auditiv, vizual, ideatic si
sentimental.

Fara memorie, orice actiune am intreprinde ar fi haotica,
fara sens, scop, arbitrara. Si cel mai grav, nu am avea
constiinta timpului. Memoria reflecta in primul rand trecutul, dar
totodata il scoate la iveala in prezent ,tinand cont de conditiile
schimbate si actuale ale prezentului®®. Astfel se dovedeste c&
memoria are un caracter selectiv, deoarece se aduc in prezent
doar anumite informatii, situational, pentru ca se subordoneaza
contextului, prezinta o fidelitate relativd, deoarece rareori
subiectii Tsi amintesc ceva identic cu intdmplarea relatata si are
deci un caracter retrospectiv. Aceasta inlesneste indreptarea
memoariei spre viitor, exact in sensul in care o vedea sf. Toma
ca parte a Prudentei.

In limbaj de specialitate, ceea ce tocmai am descris se
numeste memorie prospectiva si este specificd omului, chiar
daca plantele si animalele, chiar cele inferioare, includ in
organizarea comportamentului lor dimensiunea trecutului, pe
care o putem numi mnezicd. Este o informatie pe care o
cunoastem inca de la Aristotel. Aici este necesara o precizare,
cu privire la ordinea in care se considera memoria in
organismele vii : ,memoria corporald, exprimata in unitatea
temporala a transformarilor celulare si tisulare implicate in
procesele de crestere, in procesele de imbatranire, in continutul
metabolismului; memoria fiziologicd, reprezentata de
principalele ritmuri si cicluri functionale ale diferitelor aparate si
subsisteme interne ale organismului; memoria psihica, legata
de experienta relationarii cu lumea externa si mediata de
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activitatea rezolutiv-informationald a creierului.”®. Memoria

psihica apare ultima in ordinea evolutiei filogenetice si este,
evident, cea mai supusa schimbarilor de ordin sociocultural.

Paradigma memoriei prospective poate fi descrisa prin
supratemporalitate, care este asadar inca una dintre
caracteristicile esenttiale ale memoriei. ,Experienta individuala
a actelor trecute, chiar cea a nenumaratelor generatii
anterioare, se conserva, apoi intra in psihicul nostru actual si
ajuta la solutionarea diferitelor probleme. Emanciparea relatiei
temporale se aplica insa nu doar axului trecut-prezent, ci Si
viitorului. [...]Supratemporalitatea prelungeste psihicul de la
trecut catre prezent si apoi catre viitor "2

Revenind la dimensiunea mnezicd, observdm c&
sistemul psihic este continuu gi stabil in timp, aceaste calitati
validand dimensiunea mnezica ca entitate specifica. Explicam
aceasta prin faptul ca memoria face corp comun cu procesele
psihice cunoscute — perceptia, gandirea, imaginatia,
sentimentele, si nu actioneaza in afara lor.

Dinamica memoriei

Memoria nu se prezinta ca o structura statica, inerta, si
nici ca un container In care se introduc arbitrar, din afara,
impresii, informatji, experiente. Dimpotriva, ea se organizeaza
si functioneaza ca un sistem dinamic, ce se construieste treptat
de-a lungul evolutiei istorice si ontogenetice (a individului) , pe
masura acumularilor si experientei.

Latura procesuala a memoriei se releva in succesiunea
si interconditionarea a trei faze principale: a) engramarea sau
encodarea (memorarea in acceptiunea tradiionalad),

b) stocarea informatiei, c) redarea sau ecforarea
informatiei.

Encodarea ,reprezinta in sine un ansamblu de operatji
de ordin logic-informational, biofizic si biochimic, in urma carora
confinuturile  proceselor cognitive  (perceptie, gandire,
imaginatie), afectiv-motivationale si schemelor motorii sunt
inscrise d|n segmentul temporal al prezentulw in cel al
trecutului.”®? . Aceasta faza se poate desfasura in doua forme:
memorare incidentald sau involuntara, si memorare intentionalé
sau voluntara.
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Memorarea incidentald se realizeaza in mod cotidian, n
procesul perceperii diferitelor obiecte, situatii, intamplari si |n
cursul desfasurarii diferitelor activitati. In sfera muzicalului, cel
mai simplu exemplu este al memorarii unei partituri. Atunci
cand interpretul exerseaza, se concentreaza pentru a rezolva
dificultatile de ordin tehnic sau interpretativ. Daca gradul sau de
implicare este unul profund, daca studiul se bazeaza pe
intelegerea, decodificarea ideilor muzicale si spiritului muzicii
respective, consecinta fireasca este stocarea involuntara in
memorie a partiturii abordate in aceasta maniera.

Memorarea intentionald (voluntara) se desfasoara cu
scopul direct de a retine un anumit material. In acest caz,
procesul de encodare se desfasoara ca activitate psihica
dominanta, iar nu ca una paralela si secundara, ca in cazul
memorarii neintentionate. ,Toate procesele psihice specifice —
perceptia, gandirea (analize logice, evaluari, intelegere), vointa
sunt subordonate si instrumenteaza memorarea”=

Relevant pentru memoria muzicala este faptul ca pe
traiectoria procesului de memorare voluntara, ,apare asa-
numitul efect al listei. Esenta acestuia rezida in aceea ca, in
prezentarea seriala a informatiei (materialului), cei mai bine se
retin Tnceputul si sfargitul (dar mai putin) si cel mai slab sau
aproape deloc — mijlocul seriei. S-a observat ca in procesul de
memorare apare o stare de inhibitie accentuata ce se
concentreaza in zona segmentului de mijloc. Cu alte cuvinte, un
material foarte Iung pentru a putea fi usor si bine retlnut se
impune a fi |mpart|t in mai multe segmente omogene”®

In muzica, rezultanta fireasca este |mpar’glrea ideilor
muzicale in fragmente mai scurte, recognoscibile, cu pregnanta
situata in primul rand la inceputul sau uneori la finalul frazei
muzicale. Aceasta se intdmpla atat in macrostructura, cét si in
microstructura lucrarii. Incipit si finalis sunt astfel nu doar
arhetipuri culturale manifestate in desfasurarea unei piese in
toatalitatea ei, ci repere importante in descompunerea lucrarii
muzicale in parti, sectiuni, fraze, motive, in procesul
compozitional si in receptare.

O alta etapa este reprezentata de stocarea sau
conservarea informatiilor, care include acele operatii i
transformari care au ca rezultat mentinerea in tezaurul
memorativ, un timp cat mai indelungat, a informatiei si
experientelor stocate anterior.
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Pastrarea nu este nici pe departe o componenta inerta a
sistemului mnezic. Ea implica producerea unor modificari,
reorganizari si reintegrari, care pot fi impartite in pozitive sau
antientropice si negative sau entropice. Cele dintai conduc la o
mai buna consolidare si conservare a continutului asupra caruia
se efectueaza, cele din urma, dimpotriva, determina o slabire si
o dezintegrare din repertoriul functional a continutului pe care-I|
ating.

Ca un efect secundar al transformarilor pozitive este
reminiscenta. Ea consta nu numai in pastrarea nealterata a
materialului stocat anterior, ci si in imbogatirea lui, ca urmare a
punerii in relatii logice si instrumentale cu alte continuturi
informationale tezaurizate. Fenomenul reminiscentei se
manifesta cel mai frecvent si cu amplitudine maxima in raport
cu acele genuri de material care se fixeaza pe un fond
aperceptiv mai bogat si mai compatibil din punct de vedere
modal si structural. De asemenea, el apare mai frecvent in
contextul memoriei logice decéat in cel al memoriei mecanice.

Stocarea este, fara indoiala, faza cea mai importanta in
structura dinamica a sistemului mnezic al omului. Ea este cea
care determina, in ultima instan{a, eficienta si productivitatea
memoriei. Faptul ca cineva este caracterizat ca avand o
memorie buna sau slaba depinde, in primul rAnd, de volumul si
calitatea pastrarii, de functionalitatea celor stocate anterior.
Diferentele individuale cele mai semnificative se constaté
tocmai in intinderea si diversitatea pastrarii. S-a constatat *°ca
informatiile cu caracter personal, sau cu un continut semantic
asupra carora subiectii s-au aplecat indeaproape sunt mai bine
retinute decéat informatile neutre. Din punct de vedere al
dinamicii stocarii, observam ca unele evenimente se stocheaza
pentru o perioada mai lunga, si altele pe o perioada mai scurta.
Exista mai multe atribute ale stocarii care explica aceast
fenomen, dar util pentru teza noastra este cel al fidelitatii. Tnca
de la Aristotel stim cd memoria functioneaza pe baza de
asociatii. Dar daca in procesul de memorare intervin perturbartii
(P), stocarea functioneaza diferit, in functie de momentul in
Timp 1n care s-au produs. Astfel, ,interventia unui factor
perturbator (P) imediat dupa receptionarea unei informatii (A),
deci in stadiul de fragilitate a urmei nervoase, determina
disparitia acesteia, in timp ce actiunea unui factor perturbator
(P) in faza de consolidare a informatiei (B) face ca aceasta sa
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persiste si_sa fie reactualizata in forma in care a fost
encodata.”*

Recuperarea este un proces al memoriei cu valoare
covarsitoare prin prisma compozitorului. Este vorba de efortul
subiectului de a sonda in notiunile encodate si stocate, de a le
aduce la suprafata si de a se folosi de ele in mod creator, in
cazul artistilor. Recuperarea este cea care pune in valoare nu
doar fidelitatea informatiilor, ci si modificarile ce au avut loc in
timp in privinta acestora. Interesant de mentionat faptul ca
psihologii nu au decis daca aceste metamorfoze se datoreaza
stocarii in sine, sau chiar procesului de forare in ,adancurile
mintii”. Daca s-ar confirma cea din urma varianta, oare nu s-ar
putea, din punct de vedere al compozitorului, enunta
urmatoarea ipoteza? O muzicad profunda, sincera si
emotionanta este cea in care autorul permite sentimentelor sale
sa& modifice sterilitatea ideilor bune, conferindu-le astfel statutul
de ,genialitate”. Unde sentimentele reprezinta ,perturbatiile” in
aducerea ideilor la lumina.

Revenind pe un tardm mai concret, observam ca
reactualizarea apare in doua ipostaze, in functie de
mecanismul declansator : spontand sau involuntara si
deliberatd sau voluntara. Recuperarea spontana se poate
produce in stare de veghe, In urma unui stimul (vezi madelaina
lui Proust), sau in vis. Imaginile, ideile, senzatiile se prezinta ca
o veritabila avalansa de amintiri. Aceasta realitate a fost
speculata estetic-muzical cel putin din romantism, cand tema
visului, cu logica sa aparte, avea o importantd majora in creatie.
De la miniatura lui Schumann ,Visare”, la Visul din Simfonia
Fantastica de Berlioz , trecand prin multiplele episoade de vis n
operele wagneriene si pana in zilele noastre, logica visului a
reprezentat o mare atractie pentru compozitori. Declarati
reprezentanti la noi in tara ai esteticii onirice, locul unde
memoria izbucneste magic, prin asocieri stranii ce duc la
sonoritati extrem de eterogene, sunt Mihai Mitrea Celarianu,
Ulpiu Vlad si Irinel Anghel.

O forma aparte a reactualizarii spontane, care
evidentiaza o data in plus complexitatea functionala a
memoriei, o reprezinta reactualizarea amanata sau retroactiva.
Fiecaruia ni se intdmpla sa nu ne amintim pe loc o anumita
informatie, de exemplu, numele unei persoane pe care o
intalnim ocazional, denumirea unei localitati, a unui obiect etc.,
24
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cu toate ca facem un efort mental serios in acest sens. Se pare
ca la nivelul subconstientului, semnalul trimis céatre informatia
respectiva apare instantaneu, si o readuce la nivelul
constientului, chiar daca cu intarziere.

Reactualizarea deliberata este cea care va fi declansata
si controlata prin propria vointa.

Dupa formele sale, memoria poate fi descrisd si in
ipostazele de memorie mecanicd si memorie logicd. Memoria
mecanica se caracterizeaza prin fixarea, pastrarea si
reproducerea unui material, pe de o parte, in forma lui initiala,
fara vreo modificare semnificativa, iar pe de alta parte, fara
realizarea unei intelegeri a continutului si legaturilor logice intre
diferitele secvente si elemente. In analizele si referirile muzicale
am denumit-o memoria materiei.

Memoria logica este ,mediata si instrumentatd de
operatii mentale speciale de analiza, comparare si relationare
criterial-semantica a elementelor materialului”® . Genetic, ea se
formeaza ulterior memoriei mecanice si ef|C|en§a sa depinde de
dezvoltarea gi maturizarea intelectualda generala a individului.
Cand o vom discuta in context muzical, am denumit-o memaoria
ideilor.

Formele memoriei se pot clasifica si dupa modalitatea
de receptie pe care o implica preponderent. Se evidentiaza
astfel: memoria vizuald, memoria auditivd, memoria
kinestezica, memoria mixta. Fiecare din aceste forme se poate
impune ca dominanta in plan individual, ajungandu-se astfel la
diferente tipologice in organizarea si functionarea schemelor
mnezice. Aceste forme de memorie sunt conditionate, dupa
toate probabilitétile, genetic si ele se impun ca atare in cadrul
memoriei involuntare si al celei voluntare sau in dinamica
memoriei mecanice si a celei logice.

Memoria culturala in recompunerea timpului muzical

Putem afirma ca recompunem Timpul Muzical la nivelul
unei lucrari (particulare), in special in perioada corespunzatoare
afirmarii tonalitatii ca sistem de lucru mai mult sau mai putin
inchis. Formele ternare de tip ABA, sau cele variationale si de
rondo, ABACADA, nu fac altceva decat sa recupereze
structurile initiale dupa lupta cu timpul din sectiunile precedente.
Actiunea memoriei este asadar una explicita: prin readucerea
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momentelor formei in prin plan. Se creeaza astfel analogii intre
teme, tonalitati, dezvoltarea motivelor, analogii caree permit
reevaluarea si ierarhizarea elementelor definitorii ale piesei, cu
scopul de a clarifica in primul rand sentimentul indus de auditia
acesteia. Reperele receptarii sunt fixate in memorie cu ajutorul
cadentelor.

Cadenta este o structura sonora fixa, invariabila,
specifica unei epoci culturale si arii geografice. Ea apartine
momentelor de articulatie ale lucrarii si este considerata arthetip
cultural. Putem spune ca reprezinta pilonii de rezistenta,
structura tare a unui limbaj, amprenta unei epoci. Este
important s& nu confundam cadentele cu manierismele.
Acestea, desi definesc ferm perioada culturala careia i apartine
o lucrare muzicala, sunt subordonate structurii de suprafata a
muzicii, deoarece sunt figuri ritmico melodice cu un anume
inteles si semnificatie importante in epoca. Dar putini sunt aceia
care mai recunosc in ziua de azi ceea ce insemna in baroc un
saltus duriusculus; fara informatia exactd putem doar intui
afectul din spatele flguru fn schimb, cadenta se afla in legatura
cu functionalitatea in sine a muzicii (nu in accep’;lune tonala, ci
mai larga, in sensul de a descrie un sistem prin elemente
imuabile).

In Evul Mediu si in Renastere, cadentele (autentice sau
plagale) se intdlneau extrem de des, ele fiind subordonate
textului muzical, incheierilor de fraza in acceptiune lingvistica.
Barocul muzical si clasicismul aduc cu sine emanciparea
muzicii instrumentale si dezvoltarea tonalitatii. Este momentul
in care cadentele capata o ierarhie din ce in ce mai bine
delimitata, permitdnd memoriei s& decanteze motivele, deseori
incheiate cu o cadenta pe treapta V-a a tonalitatii sau o alta),
frazele, de multe ori incheiate pe treapta |, puntile, in care
modulatile primeaza si nu cadentele ce fixeaza, finalul
sectiunilor mari in care apar cadentele complete, perfecte care
anunta incheierea unei structuri pr|n0|pale

In Romantism (de fapt deja de la Beethoven) finalis-urile
sunt mult amplificate, ajungandu-se pana la cazuri in care
cadenta finala se confundd cu notiunea de cadenta
instrumentald (expresie a virtuozitati), cum ar fi Stdiul
Transcendental nr. 1 de Franz Liszt.

Incepénd cu Debussy si impresionismul, notiunea de
cadenta dispare treptat din elementele ce conduc spre o mai
simpla receptare a muzicii. Locul ei nu va fi preluat de altceva,
9
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ci asistam la o disolutie si amortire a memoriei, la globalizarea
sentimentului  din finalul receptarii muzicii, in loc de
discretizarea acestuia pe parcursul auditiei, ca pana atunci.

Un caz special in recuperarea timpului si a memoriei il
reprezintd Richard Wagner. Acesta a fost pe nedrept invinuit ca
a ,distrus” tonalitatea prin modulatile sale continuue si
indraznete. Numai la o superficiala privire asupra preludiului la
Tristan si Isolda se observa cum centrii tonali sunt extrem de
bine marcati si ficsi, indeferent cat de mult se indeparteaza
compozitorul de la minor si do major. Chiar daca uneori
receptorul incearca o senzatie de profunda tensiune, aceasta
este cea mai pura expresie a tonalitatii, deoarece rezolvarea
va aparea! chiar daca intarziata, si in niciun caz nu reprezinta
dizolvarea sistemului tonal, pe care o regasim la Debussy din
ratiuni ce tin de o estetica complet diferita.

Wagner doreste sa recupereze memoria unei natiuni
prin readucerea in prim plan a miturilor germane. El apeleaza la
memoria culturald. In ce méasura libretele sale constituie o
reusita literara este un punct in care criticii nu se vor pune prea
curand de acord, insa ele reprezinta in mod cert o maniera
inedita prin care compozitorul isi prezinta propria conceptie
despre spectacolul complet, in care autorul este creator de
noutate chiar si atunci cand porneste de la mituri, care sunt in
sine esenta revenirii, permanentei, statorniciei.

Pe langa mitologie, leit-motivele reprezinta ceea ce este
esential in muzica lui R. Wagner, din punct de vedere al
memoriei, timpului si spatiului in muzicd. Cum functioneaza
acestea? Am putea spune ca fiecare leit-motiv constituie curba
unei spirale, cu tot ceea ce decurge din aceasta. De fiecare
data cand apare pe parcursul operei, schimbandu-se contextul
armomc si dramaturgic, leit-motivul-spirala se mareste cu cate
un pas.= L Modicérile creeaza echilibrul intre noutate Si surpriza,
pentru ca desi recunoasterea leitmotivului aduce receptorul intr-
o0 zona de confort auditiv, faptul ca armonia este schimbata
creeaza tensiune si atentia creste. Tot un fenomen de crestere
si amplificare se observa si din punct de vedere al spatialitatii.
Sa ne imaginam leitmotivele ca spirale care cresc, se
amplifica, leit-motivul trece de la o stare energetica la alta si in
timp aceste obiecte cuceresc tot spatiul pe care il au la
dispozitie. Un astfel de conglomerat sonor care este Inelul
Nibelungilor nu poate avea coerenta fara elemente fixe. Din
acest punct de vedere, am putea spune ca leit-motivele

97

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.4 /2012

constituie pentru opera wagneriana ceea ce cadentele erau
pentru muzica Evului Mediu.

Leit-motivele ca spirale ce apar in momente diferite Si
cresc in mod distinct, in functie de evolutia muzicii.

Pornim in cautarea timpului pierdut intr-o maniera
idealista, deoarece nu putem avea certitudinea regasirii lui Tn
stare intacta. Chiar si in teoria haosului, ce are ca una din
expresiile sale circulare principiul revenirii haotice la starea
initiala a unui sistem, nu se realizeaza intoarcerea la origine n
mod identic.

La fel se intampla si cu acei compozitori ce doresc sa
recupereze formele trecutului. Tncepand cu Stravinski, a carui
Pulcinella nu va fi niciodata Rossini, continuand cu Hindemith
care doreste reinstaurarea unui sistem armonic viabil (asadar o
adevarata recuperare a formei, si nicidecum a continutului, apoi
reintoarcerea verbala (nu si muzicala) a lui Schoenberg la
tonalitate, dupa o viatd dedicata serialismului si revenind in
spatiul slav cu Prokofiev si Sostakovici, compozitori de geniu
care nu au renuntat niciodata la tonalitate si la forma clasica,
indiferent cat de mult au inovat in cadrul acestora.

Curentul postmodern se inscrie in tendinta de sondare
in trecut, prin multe dintre expresiile sale de manifestare:.
,Dacd modernismul a exersat secole de-a randul evolutia
timpului linear, legatd de credinta in progres, prin afirmarea
succesiunilor de revolutii ce se opuneau traditiilor anterioare,
aceasta conceptie avand o proiectie europeana, occidentala,
postmodernismul cultiva, din contra, timpul circular, de
intoarcere la traditie, la origini, cu o provenienta orientald”.

Reamintirea (in acceptiune platoniana) se
demonetizeaza, iar valentele ei primordiale sunt neglijate.
Tehnica citatelor si a colajului opereaza cu memoria materiala,
nu cu memoria ideilor. Se poate pune in discutie insa memoria
culturala, cu rol covarsitor in creatile anilor '60 si cele
ulterioare. Exemplul cel mai edificator este baletul Musique
pour les soupers du roi Ubu. Un ballet noir (1966). Bernd Alois
Zimmerman scrie o muzica realizata complet din citate din alti
compozitori. El imbina fragmente de muzicd de dans din
secolele XVI si XVII cu fragmente celebre din L.v. Beethoven,
H. Berlioz, R. Wagner K.Stockhausen si multi altii. In acest caz,
tehnica colajului a ajuns la un maximum p03|b|I Si sugereaza
evident ca este vorba de o profunda ironie in discurs®, dar nu
se poate vorbi de o reala recuperare a timpului si memoriei,
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chiar daca tehnica folosita de compozitor indeamna la
investigarea acestor parametri ai creatiei.

Daca la B.A. Zimmermann stiinta si motivatia exterioara
muzicii fac posibila validarea unui astfel de experiment, ceea ce
se intdmpla doua decenii mai tarziu cu aceasta directie a
postmodernismului nu mai std sub aceleasi faste auspicii.
Fenomenul retro al anilor '80 este descris de compozitorul
Octavian Nemescu? astfel:

In felul acesta se declara falimentul,
decesul avangarzii, ce avea orientata privirea
numai spre viitor. Dar astfel constituit,
postmodernismul poate fi interpretat si ca o
ariergarda, ca revansa unor tendinte
reactionare. Noul ambalaj de oferta a marfii
artistice, in cazul postmodernismului optzecist,
este polistilismul sau colajul, ,salata”, ,supa”
de stiluri, intertextualitatea, ce ia, uneori,
aspectul unui multiculturalism muzical sau,
altfel spus, ,world music”, avand ca replica
metastilismul. Polistilismul duce la abolirea
unitatii  stilistice, promovand eclectismul,
estetica compilativa, ce neaga obiectivul
originalitatii, al stilului personal. Se mai
practicda si  demersul estetic de tip
deconstructivist. In humele acestui concept se
produce un adevarat ,jaf* stilistic al trecutului,
sau, cum ar spune domnul Dan Dediu, o
veritabila ,necrofilie”.

Reactia la nelinistea produsa de serialigtii integrali si
aleatoristi a fost fireasca, bine venita si salvatoare in anii ce au
urmat apogeului experimentului in muzica. Dar reactia cea mai
apropiata ca zona geografica, aceea a minimalistilor americani,
nu a fost de natura sa recupereze timpul, deoarece ea
reprezintd o noud anihilare a memoriei. Repetarea indelungata
a aceluiasi ,pattern” conduce spre monotonie si exclude
definitiv surpriza. Dar, totodatd, minimalismul poate fi privit si
din alt unghi, dintr-o abordare supramuzicala. Spre exemplu,
din teoria minimalismului si-au tras seva si compozitori ca
Giacinto Scelsi sau Salvatore Sciarinno, care au creat o muzica
indreptata spre interioritate, atadt a sunetului cat si a Eului,
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nefiind Tnsa minimalisti in sensul consacrat al termenului. Daca
la G. Scelsi minimalismul este dedus din preferinta sa pentru
microtonii si inclus Tn jocul ideilor in jurul acestora, la S.
Sciarinno repetitia este cea care induce o stare aproape
hipnotica, miraculoasa ascultatorului.

I.2. Timp si memorie in compozitia roméaneasca a ultimei
jumatati de secol
-esantioane-

Mai aproape de zilele noastre se situeaza incercarea de
apropiere de valorile primordiale, ale civilizatjilor stravechi, prin
gasirea arhetipurilor gi a esentei sonore a acestei lumi, uneori
chiar Tn interiorul sunetului. Numai din spatiul romanesc
compozitori precum George Enescu, Myriam Marbe, Tiberiu
Olah, Anatol Vieru, Aurel Stroe (in unele dintre lucrarile sale),
Stefan Niculescu prin folosirea unui stil neobizantin, Doina
Rotaru si Octavian Nemescu prin permanenta inclinatie spre
culturile extraeuropene reprezinta doar o ingusta insiruire de
nume ale creatorilor ce au ca reper recuperarea valorii, i prin
aceasta, a temporalitdti muzicale. Vom exemplifica in
continuare cum apare problematica timpului si a memoriei in
doua dintre lucrarile ce sustin explicit aceste teme sau ca
trasaturi generale a creatiei in cazul lui Tiberiu Olah.

Un compozitor pentru care memoria si diferitele ei
ipostaze reprezentinta nu doar o sursa de inspiratie, ci chiar
nucleul intim din care izvoraste creatia este Octavian
Nemescu. Preocupérile sale esentiale vizeaza arhetipurile
culturale si muzicale, memoria colectiva, memoria culturala,
ritualul (deci recreearea timp-spatiului etern, primordial),
investigarea resurselor interioare ale sunetului, fie prin
minimalism, fie prin spectralism, cu precizarea ca minimalismul
la O. Nemescu nu este unul de factura repetitiva.

Definitorie pentru géandirea Ilui O. Nemescu, o
compozitie ce pune in relatie memoria culturala cu perceptia
actuala a timpului, prin metastiismul abordat, este
(RE)Memorial, o lucrare electroacustica programata sa se
cante in mijlocul unui recital ce contine sonatele de J. Brahms
pentru clarinet si pian. Astfel, piesa, ce are constructie
impecabila per se, capata noi functii: de punte intre amintirile
ce constituie fundamentul emotional si muzical al sonatelor de
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Brahms si de o metadezvoltare a acestora, tot recitalul
configurandu-se astfel intr-o mare forma de sonata.

Lucrarea este una procesuala, iar procesele se se
desfasoara la doua nivele:

e Descompunerea memoriei pieselor din prima parte

(prima sonata)

e Compunerea timpului pieselor din a doua parte.

Cele doua procese se asociaza mortii ( vazuta ca
dezintegrare a primei sonate) si nasterii sonatei a doua. Cele
trei coordonate dezbatute in teza de fatad, timp, spatiu si
memorie, constituie parametrii in functie de care aceasta
compozitie se dezvolta. Le vom expune in ordine, chiar daca se
intrepatrund si de multe ori sunt prezentate in opozitie
indestructibila.

1. Timpul lucrarii se divide intre doua lumi: cel istoric, al
sonatei de Brahms si cel subiectiv al interpretului. Astfel, in
prima sectiune lupta se desfasoara intre temele propriu zise ale
sonatei | si trairile interpretului care descompune muzica.
Structura brahmsiana se dilata, se contracta, apar anumite
obsesii, asociate cu emotiile insistentei cu care interpretul a
studiat anumite pasaje, amintirea unor anumite sali in care a
lucrat, diferite alte ambienturi subiective (zgomote pe care le-a
auzit s.a.). Timpul se recompune prin insistenta pe arhetipul
cadentei perfecte 8  care conduce spre o temd hibrid, in care
se pot recunoaste sonata de Brahms, dar si muzica lui
Telemann (un element supriza in economia lucrarii). Se
parcurge apoi drumul de la general (cadenta perfects,
quintesenta muzicii tonale) la particular (reluarea timpului
originar al lucrarii, recompunerea voit cautata , trudita! , a temei
brahmsiene) .

2. Spatiul lucrarii se releva de asemenea pe doua
planuri. Este vorba despre evadarea din spatiul istoric al
sonatei de J. Brahms spre o zona de purificare a limbajului,
unde totul este posibil. Pe plan muzical, acest lucru se face
segmentand discursul prin tehnica eliminarii, culminand cu
acele obsesii mai sus mentionate, dilatdnd spatiul dintre
sunetele si momentele importante ce alcatuiau tema ( un
exemplu ar fi secunda care devine terta, apoi cvartad),
esentializdndu-se pana cand numai, arhetipul acestor
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fragmente va fi recognoscibil. Al doilea plan este cel al
reincarnarii , reintruparii celei de-a doua sonate printr-un proces
invers, de aditionare a materialului muzical. Pornind de la
celula, motiv, frazd , pana ajunge la tema propriu zisa,
compozitorul recreeaza spatiul prim, parcurgand si in acest fel
un traseu sinuos de la esenta sonora la particularul melodiei
distincte.

3. Memoria constituie liantul ce uneste timpul si spatiul
intregului recital, nu doar al piesei in sine. ldentificdm mai multe
tipuri de memorie:

e memoria extramuzicala, reprezentata de evenimentele
de pe ,banda” ce ilustreaza diverse conjuncturi ale vietii
interpretului

e memoria ideilor muzicale , a sonatelor de Brahms, a
caror transformare am explicat-o mai sus, si a
proceselor compozitiei in sine : dilatari si comprimari de
timp, insistenta pe arthetip, jocul cu spatiul cultural si
Hizic” muzical (distantarile prin intervalele marite treptat)

e sunt speculate si procesele de memorie ale
melomanului si interpretului de pe banda, la finalul
sonatei de Brahms, astfel incat se ajunge la arhetipul
cadentei perfecte ce constituie simbolul muzicii tonale si
de la care se poate reconstrui chiar si o alta muzica
(vezi insertia din Telemann), datoritd inaltului sau grad
de generalizare.

e procesele de memorie ale receptorului, care este supus
la un travaliu considerabil, dar insesizabil. Cel ce
audiaza intregul recital se confrunta cu mai multe feluri
de timp: timpul istoric, brahmsian, apoi timpul auditiei
propriu zise si timpul lucrarii electroacustice prezentate.
Cel din urma este un timp ce le comenteaza pe primele
doua, iar acest meta-timp nu poate fi observat decét cu
ajutorul memoriei.

Muzica roméneasca a ultimei jumatati a secolului XX a
cunoscut o ascensiune fulminanta in context universal, in mare
parte datoritd compozitorilor Tiberiu Olah, Aurel Stroe, Myriam
Marbe, Anatol Vieru si Stefan Niculescu. Considerati pe drept
cuvant generatia de aur, ulterioara fenomenului George
Enescu, acestia au introdus in opera lor toate principiile
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avangardei europene, precum si idei absolut noi, creand practic
adevarata scoala romaneasca de compozitie.

Toti cei mentionati ating Tn creatia lor problematica
timpului si a memoriei, dar la Tiberiu Olah , Myriam Marbe si
Aurel Stroe aceasta preocupare se desprinde atat din muzica
propriu zisa, cat si din teoretizarea ei. Daca la T. Olah procesul
compozitional implica travaliul temporal, tematic si ideatic, la A.
Stroe timpul muzicii sale este un parametru subordonat
spatiului geografic si paradigmelor culturale aferente acestuia.
Memoria este factorul care genereaza si transforma muzica, in
cazul lui T. Olah, si locul (in spirit renascentist) unde toate deja
exista, asemenea sau filtrate, in opera lui A. Stroe.

Interesul lui T. Olah faté de procesele memoriei si timpul
in muzica se releva in toatd activitatea sa profesionala.
Analizele sale, cu precadere din muzica Iui L.v Beethoven
pentru proaspetii studenti la compozitie, se axau pe
manipularea temporalda a structurii tari a lucrarii (armonia,
forma), trecand apoi de la orchestratie la melodie, pana in cele
mai mici amanunte. Convingerea sa ferma era ca ,, problema
mult discutata azi in muzica, a corelatiei timp-spatiu, a existat
intr-un fel dmtotdeauna si nu a fost inventatd de spiritele rele
ale zilelor noastre.”

Creatia sa este dominata de persistenta memoriei si lupta
cu timpul, leitmotive ale celor peste 50 de ani de exprimare
artistica. Vom exemplifica succint in doua lucrari din vasta
opera a lui T. Olah curgerea spatiu-timpului si procesele de
memorie. Prima dintre ele este dedicata percutiei si se numeste
,2Spatiu si ritm”. Conceputa in anul 1964, face parte din Ciclul
Brancusi, alaturi de ,Sonata pentru clarinet solo”, ,Coloana
infinitului”, ,Poarta sarutului” si ,Masa tacerii”. Fiecare dintre
cele cinci compozitii contine substratul brancusian, chiar daca
nu este relevat in titlu. ,Sonata pentru clarinet” se inspira din
Pasarea maiastra, iar ,Spatiu si ritm” din simbolul genezei, Oul.
Despre aceasta, T. Olah declara: ,Mi-am inchipuit o lume
sonora in devenire, stare germinala asociabila eternului Ou
bréncusian- simbol al nasterii, al genezei. Si am ales ritmul ca
totalitate a unor interferente de durate asimetrice, ritmul cu
posibilitatile sale de dezvoltare mterloara adica nu ritmul
cotidian, nu ritmul de dans propriu zis.”

Vom identifica in continuare t|puri de timp si tipuri de
memorie ce apar in Spatiu si Ritm. Trebuie mentionat ca forma
este una variationala, cu sectiuni bine delimitate timbral, ce
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acopera treptat toate registrele percutiei, ca intr-un veritabil
studiu dedicat acestei familii de instrumente.

1.Timpul vectorial, newtonian, este ascuns, dificil de
decantat. Notatia traditionala, masura de patru patrimi
reprezintd un simplu punct de reper pentru interpreti, un cod, o
conventie. Totusi, microdezvoltarile din interiorul fiecarei
sectiuni sunt clasice, beethoveniene si recognoscibile in
scriitura partiturii. Ca exemplu, in prima sectiune, pana la m.
42, evolutia se face de la tremolo (miscare continua, indefinita,
in strdnsa legaturd cu ideea genezei) la ritmul strict notat,
eficient delimitat, aproape pragmatic .

ex 1. m1-8

Seemiste_peof &

- (s

104

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.4 / 2012

ex. 2 m.41-42

este
mult mai usor de decantat si explicitat de autor. Exista
cateva elemente constituive ale termodinamicii proginiene
care se regasesc in muzica lui T. Olah in general si in
»Spatiu si ritm” in particular.

e devenire? (,becoming”) - concept derivat din
ireversibilitatea fenomenelor departe-de-echilibru; in
acest caz, este vorba de faptul ca T. Olah
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organizeza materia sonora in asa fel incat orice
element ,castigat” nu se pierde, ci contribuie la
expunerile ulterioare ale acesteia (materiei sonore),
cum se va vedea in continuare.

auto-organizare - proces care reface ordinea
intern& in starea de non- echilibru; lucrarea Spatiu si
Ritm porneste de la ideea genezei. Tumultul initial
este exprimat prin tremolo de timpan, a carui
transformare in sunet apare treptat, prin aparitia
sunetelor la instrumentele de piei si lemn ca
singularitati. Apoi, in sectiunea a doua, cea dedicata
instrumentelor de percutie acordabile, sunetul
ritmizat devine melodie, iar tremoloul ritmic se reface
ca sunet pregnant cu frecventa determinata.

ex.3 m. 50-51 cu auftakt la glockenspiel si campane

Urmatorul pas este reluarea tremolo-ului de la timpan,
dar imbogatit sonor prin adaugarea sonoritatii de piatti,
asezat pe timpan, o inovatie timbrald ce intareste ideea
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structurii variationale a piesei: refacerea ordinii initiale, dar
cu o sonoritate innoita.

ex 4 m 62-66

A &w)}i.‘n n.&;m%,»?y «v»b..mp-ab \wh : ) L {Tay pn

f: 727 % " ‘: v&ﬂ-
Ty o |= T T e 5 -
= !_:4‘ =3 Wt\_/' ﬂ.-,. ¥ = o

: J_— - 3F g i viro tam peddle e —

e fluctuatii - fenomene care apar in momentul in care
sistemul trece printr- un punct de crizd, cand devine
sensibil la influentele exterioare; punctele nodale (de
criza) ale lucrarii sunt reprezentate aici de modificarea
unui parametru. Cum deja am mentionat, un exemplu
ar putea fi ,castigul” sunetului cu frecventa determinata
care influenteaza reaparitia tremolo-ului. Apoi,
juxtapunerea murmurului cu sunetele strict notate din
punct de vedere ritmic reprezintd o noua dimensiune a
piesei (m 61-74)

o structuri disipative - sisteme termodinamice
deschise, in non-echilibru, care fac schimb de
substantda si  energie cu mediul, ale caror
comportament se face in salturi cétre stadii superioare
de compIeX|tate Structura variationala este extrem de
precis descrisa de aceasta deflnlt,le intr-o teméa cu
variatiuni de tip clasic, conexiunile intre idei nu se fac
liniar, ci prin salturi. Principiile din variatiunea nr. 2 pot
fi apoi duse mai departe in variatiunea nr. 5 samd.
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Structurile disipative se refera aici la dispersia ideilor si
evolutia lor aproximativ in zigzag. In Spatiu si Ritm
variatiunile nu se bazeaza insa pe o tema propriu zisa.
Elementele fundamentale de la care se porneste
principiul varierii sunt cele care se regasesc in toata
creatia lui T. Olah: alternanta notei lungi cu cele scurte
si pauze, apoi regasirea continuitatii.

e sageata timpului - concept derivat din proprietatea
entropiei de a evolua monoton crescator; lupta cu
timpul a reprezentat pentu T. Olah imboldul intern
pentru a compune pe de o parte si scopul final pe de
alta. De aceea structurile sale sunt acumulative,
dezvoltatoare, creeaza o noua ordine a obiectelor si
substantei sonore.  Revenirile  sunt  supuse
sentimentului, si nu schemei, si niciodata o structura
nu va fi reluatd identic, ci imbogatita in evenimente.
Lupta pentru a céastiga continuitatea (valorile mici,
expuse mai intai pe spatii reduse, apoi din ce in ce mai
extinse) este un alt argument in favoarea regasirii in
partitura a principiului prigoginian al sagetii timpului.

3.Timpul de tip bergsonian, supus simtirii, este
dezvaluit de insusi compozitor prin declaratia sa de mai
sus, dar si aici: , Spatiu si ritm este - oricat ar parea de
paradoxal- o muzica lirica, cu instrumente de percutie,
exprimand o ritmica interioara....ca a doinei, care aparent
curge fara istov...ca timpul insusi”®. Durata bergsoniana, aici
ritmul compozitiei, reprezintd o perceptie intima, simultana a
spatiu-timpului eterogen, cu augmentari si diminuari
inegale, dependente de dramaturgia textului muzical
olahian. Constiinta receptorului incearca diverse provocari
in stabilirea unor repere utile ascultarii piesei. Aici intervin
procesele memoriei si tipurile de memorie exploatate in
acesta compozitie.

1. Memoria materiei constituie poate provocarea
cea mai interesanta. Lucrarea opereaza cu elemente foarte
simple: tremolo-ul, notele scurte (grupate pe spatii mai mari
sau mai mici) si pauza. Deoarece nu existd o melodie care
sa poata fi retinutd, o tema mai mult sau mai putin
cantabila, ca in cazul sonatelor clasice, pentru receptor este
dificil sa discretizeze aceste elemente in desfasurarea
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sonora. Ceea ce il face sa le remarce este permanenta
variatie timbrala si cucerirea, pe rand, a tuturor registrelor
percutiei, din grav pana in acut, pastrand proportia intre
monotonie (reluari) si surpriza (varierea, timbrala si de
registru) de care aminteam mai inainte.

2. Memoria ideilor, structura tare a compozitiei,
poate constitui element de reper doar pentru receptorul
avizat. Complexitatea lucrarii nu poate fi usor diseminata in
sala de concert. Dar pentru a putea face mesajul emotional
transmisibil, T. Olah se foloseste de castigul continuitatii, ce
reprezinta un punct forte in care auditoriul se poate regasi.
Manipularea sentimentului continuitatii este, evident, spatio-
temporala. Dar jonglarea cu asteptarea este un proces al
memoriei, nevoia de ,asezare” confortabila in spatii sonore
mai extinse fiind un fenomen caracteristic oricarui tip de
muzica. In m.98-101 putem observa un esantion din acest
procedeu: continuitatea de saisprezecimi extinsad temporal
si juxtapusa cu momentele de asteptare:

Rezumand, Spatiu si Ritm este o lucrare ce ilustreaza
subtil conceptul de spatiu-timp si curbarea lui sub greutatea
materiei. Modificarile acestei dimensiuni sunt reliefate de
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sistemul variational folosit in toti parametri muzicali: melodica,
ritm, orchestratie (ce include si variatetea registrelor), nuante.
Faptul ca intotdeauna elementele prezentate sunt dezvoltate,
duse mai departe pana la recéastigarea continuitatii initiale,
indicd cresterea entropiei si inscrierea lucrarii in linia
termodinamicii prigoginiene.

Daca in Spatiu si Ritm T. Olah opereaza cu memoria
ideilor si cu memoria materiei muzicale, in Simfonia a lll-a se
adauga un al treilea tip de memorie, memoria culturala.
Lirismul acestei simfonii este absolut covarsitor, autorul
mentionand in numeroase ocazii latura ei ,introspectiva si
subtextul tragic care o strabate si se exteriorizeaza doar spre
sfarsit®. Un lirism lesne de perceput, prin referirea la textul
beethovenian: partea intadi din sonata op. 27 nr. 2, a ,Lunii”,
exprimata prin subtitlul ,Metamorfoze pe Sonata lunii” si prin
motto-ul ,Daca treci raul Selenei”, text eminescian.

T. Olah a integrat iIn muzica sa coloana armonica
beethoveniana, transfigurand-o, astfel ca simfonia reprezinta o
adevarata lectie de metastilism, un limbaj personal, viu,
profund, care comenteaza partitura beethoveniana, reflecteaza
asupra ei, pentru ca in final sa o absoarba si sa o integreze in
gindirea proprie. Rezultatul nu este o pastisa postmoderna,
cum din nefericire prea des se intalneste in muzica zilelor
noastre, si care ar fi constituit un veritabil regres al gandirii
muzicale, ci o profunda sondare a capacitatii artei sunetelor de
a opera cu elemente si structuri tari si de a le slefui toate
fatetele. Este o muzicd serioasa, grava, introspectiva prin
problematicile pe care recitirea muzicii Sonatei Lunii le
angreneaza si le actualizeaza.

Nu vom insista asupra implicatiilor armonice ale textului
beethovenian ce determina sentlmentul de nostalgie si a
analogiilor rezultate din acesta’, dar vom mentiona o solutle
ineditd a autorului menitda sa ajute ascultitorul in refacerea
,puntii” dintre cele doua epoci, clasica si contemporana:
Simfonia lui T. Olah este o tema cu variatiuni, a carei tema nu
exista explicit in partiturd, ci doar in memoria receptorului.
Acesta se regaseste in structura armonica a sonatei pentru
pian, insa nu de o maniera confortabila, ci este supus
permanent unui efort de reconstructie in interiorul sau, pana
cand transformarile lui T. Olah pun stapanire pe intreg discursul
si il conduc spre zone emotionale diferite, adanci, captivante
pentru cel ce audiaza Simfonia. Timpul prezent se imparte pe
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rand in mai multe directii, se polifonizeaza : cu ajutorul
memoriei culturale, sonata Lunii ramane prezenta in subsidiar,
dar in acelasi timp trdim intens prezentul simfoniei olahiene,
compus la randul sau din mai multe timpuri ce comprima, dilata,
diminueaza, augmenteaza si discutéa principiile beethoveniene.

,Cheia de bolta a intregului demers
o constituie ,citirea” textului beethovenian intr-
un alt timp muzical, in care Olah se bazeaza
pe intervertibilitatea timpului subiectiv, pe
conexiunile nascute de procesele memoriei,
asa cum procedeaza intr-o serie de alte
lucrari (ciclurile Translatii, Invocatii, lucrarile
Perspective, Timpul memoriei, ciclul Rime
pentru Revelatia Timpului, simfonia corala
Timpul cerbilor, ciclul Armonii etc.)”§

In final, putem concluziona c& formele memoriei se
intilnesc ntr-un mod unic in arta in general si in arta sunetelor
in particular. Polifonia afectelor, asa cum am denumit-o in cazul
Sfantului Augustin se transforma intr-o polifonie de timpuri si
apoi intr-o foarte precisa polifonie de memorii, deoarece
niciodata un tip de memorie nu poate actiona solitar. Se
creeaza astfel o multitudine de planuri, relevate cu ajutorul
simturilor ce decanteaza pregnantele, ierarhizeaza elementele
muzicale si le transporta in memorie, prin formele ei, pentru ca
apoi contextul cultural in care fiinteaza receptorul, impreuna cu
bagajul sau emotional, s& decida ce anume ramane din
sentimentul, ideea si tehnica operei audiate.

N.A. Studiul de fata este desprins din teza de doctorat
LFunctia memoriei in compunerea timpului muzical” sustinuta
public in decembrie 2011 la UNMB, si care poate fi consultata
in biblioteca Universitatii Nationale de Muzica pentru
aprofundarea tematicii abordate.
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48. Mihai Anitei, cursul de psihologie cognitiva , univ. Titu Maiorescu 2010

49. Mihai Anitei, cursul de psihologie cognitiva , univ. Titu Maiorescu 2010

50. Brown (1958) in Marea Britanie si Peterson & Peterson (1959), cf Mielu Zlate,
Op.Cit., p. 418

51. Mihai Anitei, cursul de psihologie cognitiva , univ. Titu Maiorescu 2010

52. Mihai Anitei, cursul de psihologie cognitiva , univ. Titu Maiorescu 2010

53. Ibidem

54. Din cuvantul participantilor la Adunarea Generala a compozitorilor si muzicologilor
din anul 1968, Revista Muzica, nr 1/1969, p.35-36. De mentionat ca intregul discurs al
lui Tiberiu Olah reuseste cu subtilitate sa prezinte “cosmetizat” atat probleme grave ale
compozitorilor vremii, cat si idei proprii despre creatie si rolul sau, desi la o citire
superficiala textul pare subordonat cerintelor politice ale epocii.

55. Octavian Nemescu, ,Comunicare si receptie muzicald,” studiu publicat in volumul
Arta moderna si problemele perceptiei artistice , Ed. Meridiane, Bucuresti, 1986, p 205

Il. Memoria culturala in recompunerea timpului muzical

1. Am explicat anterior ce inseamna pasul spiralei

2. Octavian Nemescu, Postmodernismul si influentele lui asupra creatiei lui Tiberiu
Olah, Tiberiu Olah si multipelele fatete ale postmodernismului, Ed. Muzicald, Bucuresti,
2008, p 67

3. Libretul a fost inspirat de piesa lui Alfred Jarry din anul 1896, Ubu Roi, precursoare a
teatrului absurdului si suprarealismului.

4. Octavian Nemescu, Postmodernismul si influentele lui asupra creatiei lui Tiberiu
Olah, Tiberiu Olah si multipelele fatete ale postmodernismului, Ed. Muzicala, Bucuresti,
2008, p 68

5. Compozitoarea a declarat intr-un interviu radiodifuzat in data de 17.09 2011,
Romania Muzical, ca ,Ceasuri” este un studiu despre timpul muzical.

6. Nu este vorba de cadentele tonale, ci de principiul existentei acestora intr-un fel sau
altul in muzica.

7. Notiunile citate sunt desprinse in primul rand din discutiile private cu prof. dr O.
Nemescu de-a lungul timpului si puse in cuvinte la http://nemescu.ro/ro/biografie.php,
ultima accesare la 24.08.2011

8la pag. 10 a partiturii
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Il.2. Timp si memorie in compozitia roméneasca a ultimei jumétati de secol

1. Amintim doar cele mai recente teze de doctorat dedicate lui A. Stroe : Octavia
Dinulescu, Aurel Stroe -Elemente de originalitate -O perspectiva de ansamblu asupra
creatiei, Bucuresti, 2010 si Ana Szilagyi, Inkommensurabilitat in Aurel Stroes Musik am
Beispiel seiner Opern-Trilogie Orestes (Incomensurabilitatea Th muzica lui Aurel Stroe,
cu referire la opera trilogie Orestia), Viena, 2011. Inca se lasa asteptatd o teza de
doctorat despre Tiberiu Olah.

2. Olguta Lupu, editor, Tiberiu Olah, Restituiri, ed. Muzicala, Bucuresti, 2008, p 174

3. Tiberiu Olah, Restituiri, ed. Muzicala, Bucuresti, 2008, p 246

4. Glossarul de termeni preluat din: Octavia -Anahid Dinulescu- Teza de doctorat, Aurel
Stroe-Elemente de originalitate -O perspectiva de ansamblu asupra creatiei, Bucuresti,
2010, p 81

5. Tiberiu Olah, Restituiri, Ed. Muzicala, Bucuresti, 2008, p 203

6. Tiberiu Olah, Restituiri, Ed. Muzicala, Bucuresti, 2008, p 265

7. Deoarece au fost extrem de minutios descrise de Olguta Lupu in studiul sau
Conexiuni Tn Simfonia a lll-a de Tiberiu Olah, prezentat in cadrul simpozionului , Tiberiu
Olah si multiplele fatete ale postmodernismului”, mai 2008 si publicat in Tiberiu Olah si
multiplele fatete ale postmodernismului, ed. Muzicala, Bucuresti, 2008

8. Olguta Lupu, ,Conexiuni in Simfonia a Ill-a de Tiberiu Olah” , Tiberiu Olah si
multiplele fatete ale postmodernismului, Ed. Muzicala, Bucuresti, 2008, p 116
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ESEURI

ASPECTE ALE SPECTROMORFIEI
MUZICALE?

(1)

Teodor Tutuianu

Timpul ofera cercetatorului sansa de a accepta sau a
refuza un prezent ,invadat” de informatia deja consacrata, un
prezent absent, depersonalizat, ocupat de fost-prezentul altora.
Sau, de a opta si de a da curs unei stari, intr-un prezent
propriu, continuu, in care asculti si accepti timpul cu ale sale
oferte-idei, in care timpul este ideea insasi. Un prezent
perpetuu al unui timp ce-si bucheteaza aflarea inedita prin
cercetare, in care ,dai curs timpului” de a-si exprima ideea
printr-un prezent personalizat, inedit, scrutator 1in
aflarea/gasirea ideei prin inventivitate sau/si conectivitate, de a-
si fiinta propriul continut, cu toata incarcatura sa rupta din Tot,

Cercetatorul decide. El opteaza pentru tipul de
cercetare abordata, cea care 1l reprezinta si defineste timpul
aferent acesteia. Un timp care se delimiteaza printr-un prezent
extins, de orientare distincta, alocat obiectivului asumat sub trei
aspecte: prezentul de substitutie, prezentul de corelativitate,
prezentul de inventivitate. Sunt cote procentuale determinative,
adecvate vectorului de cercetare prin trei abordari distincte: a)
citatul inghetat — informatia repetata, conforma cu originalul,
sau cu unele modificari nesemnificative (reflexia citatului); b)
citatul explicitat-de conexitate - cultivarea potentialului

1 sunt idei enuntate si reedificate, culese si revalorificate din (si prin)

incursiunile analitice si inscrisurile proprii privitoare la aspecte ale spectrului
parametric muzical, la spectromorfii in partituri muzicale.
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intrinsec, de reflectie, si de muabilitate vectoriala, de
conectivitate, de refractie (reflectia/refractia citatului); c) ideea
(coyreformatoare — inventivitatea, ideea inedita aferenta
obiectivului asumat, ca posibil viitor citat. Prin urmare, relevanta
abordarii si vectorul asumat sunt determinate si definibile prin
trei optiuni: 1) informatia-reflexie; 2) informatia-
refractie/reflectie; 3) inventivitatea.

Putinta fiecaruia renaste sau sucomba, dupa oferta
aleasa. Esti original sau copie. Ai, ca dar, un camp generos in
culturi posibile de sondari si perceptii, un univers cuprinzator in
patrunderi si iscodiri pentru decriptarea procesului de
organizare subtila, dincolo de ordine si haos, de formatarea
comunicarii geometrice sau de finete, in gasirea edictului de
aflare intima, de claritate interioara, de la exprimabilul lui de
aici pana acolo, la inexprimabilul ce apartine lui dincolo.

Neputinfa ne pandeste la tot pasul. Prin comoditatea
preludrii, prin emblematicul biologic in a nu acoperi intregul
univers al putintei. Dar, prin intetirea atentiei si relevania
pasiunii se elimina ignoranta conditionarii, a neputintei sau a
indolentei prin respingerea ,aflarii” inca neconsacrata.
Cultivarea si valorificarea ,descoperirii’, nedependenta de
informatia impusa, implica aflarea disciplinata si orientata prin
creatie, creatia in cercetare. Este Ineditul ce ne propulseaza
spre universul aflarii prin ceea ce a fost, In ceea ce este, spre
ceea ce vafi.

Se urmareste mobilizarea unui arsenal analitic
,<deschis”, pornind de la recuzarea punctului, a lui ,Asta-i tot.
Urmeaza altceva.”, cu determinari prioritare nu numai asupra lui
astfel si monopolizarea acestuia ca lider necontestat. Nu totul
se rezuma si se incheie ast-fel, ci se angajeaza frontal alt-felul,
partenerul (ignorat) complementar, si instaurarea acestuia ca
alternativa a primului, operandu-se o coabitare a celor doi, ast-
i alt-, ca stop-cadre efemere, in rulaj continuu, pe ruta efluxului
concretionar al pluri-felului.

Incursiunile de decodare a morfofoniei Tn coabitari
consfintite muzical se faptuiesc si se transeaza prin abordari
elective, in sisteme referentiale proprii, intime fiecaruia. insé,
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evidenta ascendentei, care taloneaza electiunea, se poate
implica prin ,scena culiselor de referinta”, generand abordari
tributare unui ansamblu de conditionari, patronate de timp si
minte, ce impun conformismul, constrdngerea, si, evident,
poate demonetiza prezentul propriu prin invazii ale ex-
prezentului pe timpul acestuia.

Cercetatorul are in evidenta cele trei aspecte de
abordare a unui text muzical — informatia-reflexie, informatia-
refractie/reflectie, inventivitatea —, care, de fapt, se rezuma la
doua forme de relevantd distincta: referinfa si ineditul.
Referinta, ca optiune pentru informatia de tip reflexie si/sau
refractie/reflectie, iar ineditul, pentru ideea original3,
inventivitatea.

Evident, angajamentul si optiunea pot fi prestabilite, prin
aderare la una din cele doua forme, sau la ambele, prin
coabitare, impletire, asimilare, dar si prin liberul arbitru, selector
tributar al textului muzical, cel care induce starea si forma de
selectie a spectrului analitic, fara optiuni de incadrare in clisee
prestabilite si certificate istoric.

Oaza de focalizari analitice excede, printr-un influx
permanent de electiii pluriparametrice — ca aluat formator, co-
partener al referintei —, intr-un univers pluri-fel-ic de trasee
segmentale ce se compun, pornind de la detaliul singularitatii,
in complexe edificii de ,imagini subtile” sonore, parcelate
distinct atdt in corespondente echivalent-terminale cat si in
dispuneri complementare de sustinere a cursivului, dislocate
temporal, deduse din mozaicul interferentelor si al modulatiei
intraparametrice.

Fiinfarea unei entitafi se manifesta la nivelul a doua
standarde perceptionale elementare: principalul, focalizatul,
activul, explicitul, cel ce se exprima prin curenti (in)formationali
direct, la obiect si prezent prin ,punct ochit, punct lovit”, si
insotitorul acestuia, pasivul din culisele ,atentului”, secundarul,
latentul care ,pandeste” permanent clipa prielnica, optima, a
unui stimul contextual pentru a se manifesta si a se explicita,
pentru a deturna perceptia principala catre sine.

O patrundere in profundul starilor ce guverneaza
atitudinea observatorului fatd de observat, prin alt-feluri ce
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primenesc ast-felul — asa cum s-a mentionat —, unde fiecare
altfel isi declina (ulterior) ipostazele in astfel, debarcat, la
randu-i, de altfel-uri izvorate din magma pluri-felului, incita la o
redefinire, la o reevaluare si la o reasezare a pozitionarilor
potentialului elaborantilor conceptuali pe o scala valorica
variabila, intr-o permanenta miscare si redistribuire a unei
ierarhii efemere ce coteaza un laborator al pendulelor
interparametrice ale  caror functionalitdfi  jonctionale
sedimenteaza sau topesc straturi si incolonari portionate divers.

Spectromorfia implica atat o colectare a arsenalului
analitic si o distributie a mozaicului componentjal in esantioane
simple, de particularizari specifice sau conective, inter-
segmentale si procedurale etero-parametrice, cat si o ordonare
piramidica a materiei sonore ,amorfe”, activata prin insuflare si
culeasa pentru fiintare in forme si clisee ce-si poarta entitatea
CuU nume proprii muzicale.

Osatura spectromorfica porneste de la starea
,inghetatd” a materiei sonore, nedevelopatd printr-o
recunoastere a potentialului sau de travaliu, flexionar sau
repetitiv. Este o forma spectrala a unui ansamblu de
,construenti minimali”, un rezervor modular unde fiecare pion
parametric isi conserva valentele, latente, in asteptarea unei
,nhominalizari” in vederea activarii sale, functionale in fiinfarea
unui corpus muzical. lata un prim stadiu al spectromorfiei
muzicale, o angajare locativa in ,inventarierea” a ceea ce
salasluieste, in stare inca nemanifestata, in ,primatul’
celularului sonor, ca modul parametric in stare latenta.

Rezervorul modular cuprinde o gama parametrica
variata ce porneste de la o matrice elementara, de baza, a carei
formulare configurationala fixa, minimala, intrinseca, reprezinta
.,marfa” de sprijin a unei alte categorii modulare care, impreuna
cu aceasta, in simbioza organica, declanseaza alte stari pe
scala functionalizarii modulare.

Prin ,deconservare” si activare, modulul parametric Tsi
valorifica potentialul printr-un travaliu al exprimarilor ce fiinfeaza
intruparea in spectrul formal al pluri-segmentalului, ale carui
delimitari si distinctii evidente palesc sau ,misuna” prin labirintul
plurifelului articular.
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Ca urmare, o spectromorfie muzicala poate fi accesata
prin cateva orientari de relevanta spectralo-analitica: modularul
parametric, arsenalul de activare, activarea parametrica,
intruparea spectrului (inter)parametric.

Filiera modulara se afirma printr-un evantai esantional
variat — de abstrageri ale detaliului ca unitate primar-entitara in
conceperea trupului ,morfic’ —, prin relevari mai extinse sau,
dupa caz, mai concentrate ori ,punctate”, uneori in clipuri sau
nominalizari insumate in coloane tipologice de profil.

Spectrul camposului modular — un arman de culturi si
Lprovizii’ de unitati sau formanti minimali sau mai complecsi —,
dominat prin certificari impuse de timp, de evidenta perceptiei si
de ,legatul” confirmarilor, se remarca, primar, printr-un
ansamblu parametric al carui referential, majoritar consacrat,
face ftrimitere la esarfele de profil melodic, ritmic, metric,
armonic, polifonic etc., sau orientate catre cele de natura
tensionala (stabilitate-instabilitate), articulara, ambitus s.a.

Se pot enumera o serie de esantioane modulare
melodice, la nivelul celor elementare — de doua, trei, patru
sunete — sau ,revizuite”, prin supradimensionari ce dau curs
unor prezente mai “implinite” ca manifestari, unde se ,implica”
tipare configurationale care impun o reorientare a ,aprecierilor”
modulare.

In privinta parametrului ce ,masoard si cantdreste”
timpul fiecarui impuls sonor, punctual sau in coabitari reciproc
acceptate, se remarca o serie de ,subsoluri” modulare,
veritabile ,caramizi’ ritmice prin clasele ce inventariaza totalul
(posibil) formulelor ce se ,produc” — in gama variatd a
dispunerilor portionale — pe scena timpului metric. Pornind de
la impulsul primar, explicitat sau vid, declinat prin prezente
singulare sau plurale in module ritmice simple, mai complexe,
motivice etc., prin cresteri densionale superpozabile sau
juxtapuneri conjunctive ori detagate, observatia ritmica atinge
talia retelelor ce vietuiesc, prin timpul rezervat fiecarui
participant, intregul ca entiate aleasa.

Modularul ce intretine recolta activarilor parametrice prin
lacasuri ce ofera o gama diversa de spatii veriticale exprimarilor
sonore, cu diferite distincti de apartenentd conjunctural-
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prestabilita, are in evidenta sa, de pilda, in sistemul tonal — prin
dimensionare si densitate a stabilitatii sau a fluctuatiei, ca pasi
functionali si, In extensii locatare, ca pasi tonali —, unitati
minimale si construenti ai unui retetar armonic valorificat la
nivelul compartimentarii functionale si, respectiv, tonale, de
unde porneste aluatul formatarilor sectional-zonale prin retele si
grile sustinute de prezenta unor confirmanti (de orientare
tonala).

Sfera mobilitatilor functional-tonale include o serie de
.,manevre” conjuncturale, precum persuasivul iteratiei de
recuperare a unei informatii neintregite prin impunere in timp,
cum ar fi, bunaoara, secventa, ca afirmare si confirmare a unui
model ,neputincios”, sau ,neinteles”, prin propria-i ,statura’
dimensional-temporala ori complexitate configurationala. Este
timpul-blanc, extensiv (timpul prezentului depaseste pe cel
consumat prin exprimare concisa, unicald) sau de asteptare
(vremea noului venit inca neinstalata). Astfel, sunt vizate
excursuri de profil repetitiv, ca module secventioale ale caror
alonje sunt intr-o permanenta ,redescoperire” pe un camp al
instabilitatilor functional-tonale (si nu numai) ce activeaza
Lrigiditatea starilor amorfe” de tip mono-enuntiativ.

Ipostaze modulare se intalnesc pertutindeni, ca unitati
parametrice al caror destin este tributar unui ,ales al vremii” ce-
si revendica valentele originare in forme si clisee cu profil
orientat catre ,cerutul” lacasului, ca portie din timpul
particularizat randuit cu influxuri hertziene (muzicale). Este un
potential, relevat prin manifestare, unde, virtual, ,oricine si orice
e un original” daca se naste prin a fi ,intdi"-ul care, apoi, se
regaseste prin putinte proprii exprimate in stari ce-si retraiesc
plenar si variat ascendenta prin modularul flexionar al
transfigurarilor melodice, ritmice, armonice etc. lar ca stari pre-
formatoare, ,facerea” acumulativa reprezinta unda generativa a
cliselului, cu potential marcat in valorificari ulterioare.

Clasele modulare sunt consemnabile la nivelul oricarei
focalizari parametrice, pornind de la minimalul ,amorf’ catre
activarea contextuala pana la implinirea intregului, ca intrupare
a elaborantilor spectrali, prin segmentalul micro/macrostructural

si articulatiile de ,convenienta” formala.
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Arsenalul de activare modulara, activarea parametrica,
Tntruparea spectrului (inter)parametric — unda generatoare si de
fiintare Tn creatie si cercetare —, explorarea, cultivarea si
valorificarea pontentialului aferent fiecarui aspect de relevanta
spectrala implica o optica elastica, mobila, in a accepta si defini
sunetul prin opulenta exprimarilor sale singulare sau
interconective, o abordare poli-vectoriala a fenomenului muzical
cu efect direct asupra depersonalizarii schemei unice.

Angajamentul analitic, de tip spectromorfic, cuprinde o
gama destul de stufoasa in abordarea — detasata de ,certificatul
timpului” — si promovarea unei ,disectii” a intregului, unde
modularul, cu al sau inventar mobilizat, se activeaza n diferite
opuri, ca elaboranti si constituentj, la cotele dictate de selectia
"elanului portional” in creatie si cercetare.

Referinta si ineditul pot fi stari ale (petrecerii) timpului in
creatie-cercetare — stari ale implicatului in creatie-cercetare ca
»gasitor” si formator conceptional si conceptual prin explorari
determinative in magma fertila a corpusului modular parametric
potentat cu suflu entitar de forma muzicala.
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ISTORIOGRAFIE

Muzicieni romani in texte si documente
(XX1)
Fondul lonel Perlea

(1)
Viorel COSMA

Daca serialul de scrisori lonel Perlea / Nicolae Lubomirov
din prima parte de documente, publicate in ultimul numar al
revistei Muzica, nr. 3/2012, se referea la angajamentul
dirijorului cu Teatrul Scala din Milano si contractele de concerte
si spectacole in Italia, care l-au decis sa nu se mai reintoarca in
Romaénia dupa 1945, in schimb actualul set de scrisori se
axeaza pe activitatea artistica in S.U.A. (1950) si hotararea de
a se stabili definitiv peste Ocean, pana la sfarsitul vietii.

Doua epistole ale lui lonel Perlea si una a sotiei, Lisette
Perlea (1949), marcheaza ultimele evenimente ale familiei
dirijorului in Europa, inaintea mutarii in S.U.A. Este un moment
greu al carierei muzicianului, mai ales ca perspectiva revenirii in
patrie se indeparta foarte mult, fapt care — sufleteste — il marca
vizibil, simtind despariirea de prietenii din Romania drept o
lovitura ireparabila. Chiar si relatiile prin corespondenta se vor
rari, ruptura fiind — practic — inevitabila pe termen indelungat.
,Vei intelege prea bine — i scria prietenului Nicolae Lubomirov
Tn 1949 — ca gandul meu este in continuu cu voi toti, pe cari nu
v-am vazut de atata vreme si cu care as vrea sa impart, ca pe
vremuri, bucurii si necazuri... Crede-ma, ca cu toate satisfactiile
imense ce le am de cand fac cariera internationala, totusi
sufletul meu este greu incercat. E suficient sa fiu o clipa singur
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cu gandurile mele, care fug spre cei ce sufera in lumea asta
chinuita.” Aceleasi sentimente apasatoare de despartire i
exprima si Lisette Perlea, ramasa singura la Milano (in
asteptarea definitivei plecari din Europa, dupa aranjarea
locuintei la New York): ,Ce dor mi-e de tot ce va inconjoara! Ma
rup de dor!”

Intre anii 1949 — 1965 existd o pauza de corespondenta
intre cei doi interlocutori. Pentru lonel Perlea, timpul tacerii pare
de nesuportat. ,Sper ca-mi vei scrie cateva randuri despre tine.
Pe urma, ce face muzica la Bucuresti?... La mine situatia este
mai grava — 1i scria in 1965. Dirijatul il fac cu o mana, pentru
ca dreapta este paralizata. D-zeu a vrut asal... Sa-mi ramai si
acum fidel si astfel iti muliumesc cu dragoste, pentru totdeauna
al tau, lonel.”

Mult mai numeroase si mai pretioase raman insa,
amanuntele referitoare la activitatea artistica peste Ocean si la
desele calatorii de concerte si spectacole intreprinse, in clipele
de pauza americana, in Europa. Primit exceptional de Colonia
Roméana din New York, dar mai ales de publicul si de presa
americana, lonel Perlea s-a simtit — pentru primii ani de la
plecarea din Italia — fericit. A dirijat lucrari rar cantate in S.U.A.
(Alzira de G. Verdi), a intreprins turnee in toata America, a
primit vizite din partea muzicienilor de la Bucuresti (,Toti au fost
foarte draguti”), a realizat discuri de opera, a condus un concert
cu Simfonia Nr. 10 de Gustav Mahler (!), care ,a fost refacuta
de un american, pentru ca Mahler a murit intre timp” si nu a
apucat sa o asculte, a dirijat spectacole in sali de 3.000 de
locuri (,Sala a fost de doua ori ,ausverkauft’” — vanduta. A fost o
nebunie!”) Detalile sunt savuroase, fiindca lonel Perlea avea
umor si inteligentd sclipitoare. Vacantele in Europa au
continuat, maestrul facand parte din juriul Concursului de dirijat
LJArturo Toscanini” de la Roma.

Ultima scrisoare anunta sosirea in Roméania (1969): ,Sunt
tare emotionat... Poate vei veni la aeroport, ca sa ne astepti?
Draga Lubache, tu ai fi primul prieten pe care-l sarut. Sa ne
vedem in curénd”. Era ultimul mesaj de fericire al unui mare
suflet de roman care, dupa vizita de la Bucuresti, va inchide
curand ochii pentru totdeauna (30 iulie 1970).
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Autor: Lisette Perlea Limba romana
Destinatar: Nicolae Lubomirov  Carte postala (original)
Locul si data: Milano, 19.X.1949

Colectia Viorel Cosma (originalul)

Viale Lunigiana 8
19 Oct. 1949

Dragul si iubitul meu Lubache,

Cartile tale postale au sosit dupa plecarea lui lon; i le-am
trimis Tnsa pe amandoua fiindca stiu ce bucurie ii vor face. Eri
s-a anuntat la radio de Scala ca se deschide stagiunea cu
~,Rosenkavalier’. Concertul de la Scala la 30 Sept[embrie] a fost
un mare succes. Scrie-i direct la Metropolitan. Eu astept viza
marti sa plec la Paris unde acum (dupa 5 luni de Capri) sunt toti
ai mei, iar in iarna iar plec la lonel. Asa ca te rog scrie-mi la
scoala la Paris, vreau sa stiu daca ai primit asta.

Multd placere mi-ar face s’o vad pe Viorica cu soful ei. In
orice caz, casa si bratele noastre le-ar fi deschise, asta as dori
sa stie ei. Ce mai face tante Marie? Madam Perticari mi-a scris
ca nu mai sta deloc la tara, ci numai la Bucuresti. Ce dor mi-e
de tot ce va inconjoara! Ma rup de dor! Cum as schimba cu voi,
ce n‘as da sa fiu in tramvaiul 14 care sa ma duca acasa! uf
Doamne! cand va veni ziua asta.

Desigur ca lon se va’ntoarce in Italia, contractul desi e pe
3 ani, dar e numai pe 6 luni din an, deci restul de 6 luni va fi
pentru ltalia. In afard de atractia spirituald pe care o reprezintd
mai e si recunostinta, doar ea a fost prima care I'a recunoscut,
care I'a consacrat. Nu se poate trai prea mult in afara de lItalia.
Faceti voi muzica toata ziua pe Bechstein-ul vostru, dar cred ca
urechilor voastre le-ar sta mai bine intro poltrona la Scala.
Deci, forza, aici, poltrone cate vrefi.

Dragii mei prieteni, va las cu inima strdnsa ca nu va pot
saruta altfel decat prin scrisoare, astept cu nerabdare vesti
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grabnice de la voi cu multe amanunte care stiti ca ne
intereseaza.
Va pup cu multa dragoste si dor,
Lisette [Perlea]

Autor: lonel Perlea Limba romana
Destinatar: Nicolae Lubomirov ~ Scrisoare (copie)
Locul si data: [Milano] 8.09.1949

Colectia Viorel Cosma
Milano, 8 Sept.’49
Draga Lubache!

Nu am priceput niciodata de ce ai ramas de 3 ani in totala
tacere fatda de mine, nici daca am meritat asa ceva referitor la
viata de buni prieteni ce am dus-o ani de zile si Th care — asa-mi
place sa cred — n-a lipsit nici afectiunea mea fata de tine; iar
eventuala aversiune de a scrie scrisori, in ciuda ei, se intrerupe
macar o data pe an. Dar sa lasam asta, caci eu nu-mi uit
prietenii si desigur, de multe ori ti-as fi scris (afla ca si eu sunt
ocupat pana'n gat!), dar d’abia acum cateva zile am aflat
adresa ta. Peste o luna ma aflu pe super elegantul vas
»Atlantik” si voi sosi la New York la 15 Octlombrie], iar la 6
Noembrie imi iau postul de prim sef la Metropolitan in primire.
Am iscalit contractul pentru trei ani, adica cate 5 luni de
stagiune pe an. Am impresia ca voi ramane definitiv in America.
Pentru moment ma duc singur, Lisette va veni in primavara. La
30 Sept[embrie] voi dirija un concert de ,Adio” de la frumoasa
Italie, la Scala. E drept am petrecut 4 ani minunati in minunata
Italie. Concertul meu cuprinde: J.S. Bach ,Pastorala”, Respighi
,concert de pian”, Ravel ,Alborada del gracioso”, Max Reger
,ouite din Bdcklin” si Beethoven ,Leonora IlI”. Astazi dirijeaza
Toscanini concertul de deschidere. Acest om si artist este
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formidabil si cu toate ca are 83 ani, e mai tanar ca noi toti
astialalt.

Mi-ar place sa aud de la tine cum iti merge si ce proiecte
ai. Salutd pe sotia ta din partea mea. Daca-mi vei scrie,
adreseaza pur si simplu la Metropolitan-house, caci in
momentul de fata inca nu stiu unde voi locui acolo. Adresa mea
de aci e Viale Lunigiana 8.

Care sunt ocupatiile tale de astazi? Ma intereseaza tot ce
e cu tine.

Te sarut cu veche prietenie,

lonel
*
Autor: lonel Perlea Limba romana
Destinatar: Nicolae Lubomirov Scrisoare (copie)

Locul si data: New York, 19.X.1949 via curier mail
Colectia Viorel Cosma

St Moritz on the Park
50 Central Park South
19 Oct. 49

Draga Lubache,

Abia Lisette mi-a trimis aci cartea ta postala, pe care am
avut[-o] alaltaieri. Nu-{i pot spune cat am fost de miscat si fericit,
pentru ca am vazut ca nu m-ai uitat. Sunt aci de 5 zile, sunt
profund impresionat si naucit integralmente de atatea
impresiuni puternice. imi pare, parcé as fi realizat cea mai mare
isprava a vietii mele, de a fi aci, cu un contract bun, care imi
asigura — finalmente —! viata pe 3 ani. As avea a-{i scrie zeci de
pagini despre tot ce am vazut in 5 zile aci si in felul
extraordinar, cu care am fost primit de toata lumea, incl[usiv]
Colonia noastra floarte] numeroasa, ce se afla la N[ew]-York.
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Jurnalele sunt pline deja de 2 saptaméni cu articole
despre mine si fotografia mea. Incd pe bord, la sosire, s-au
urcat 3 reporteri pentru a-mi lua primul interview. Azi am dat
deja al 6. In fine, totul tipic americineste. Radio a anuntat
sosirea mea inca si asa mai departe.

Stau intr'un superb hotel la al 30"? etaj cu vedere feerica
pe Central Park.

Voi debuta la 1 dec[embrie] (debutul meu este asteptat ca
clou-ul sezonului) in ,Tristan”; la 4 dec[embrie] ,Rigoletto”, la 6
dec[embrie] mergem cu intregul aparat la Philadelphia cu
.1ristan”, la 8 la N[ew] York ,Carmen” si asa mai departe.

Am fost profund miscat de marea ta afectiune pentru
mine. La randul meu, te asigur ca si cea de a mea a ramas
neschimbata, cu atat mai mult, cu cat imi dau seama, ce
deosebire este intre viata mea si cea care este a voastra. Inutil
sa ma pierd in asemenea reflectiuni, vei intelege prea bine, ca
gandul meu este in continuu cu voi toti, pe cari nu viam vazut
de atata vreme si cu care as vrea sa impart ca pe vremuri
bucurii si necazuri. Le impartim, de fapt, si acuma, eu cu una,
Voi cu cealaltal

Unde sunt suetele noastre? Unde sunt certurile noastre?
Ah! si daca ai sti cat va doresc din adancul sufletului meu,
multumire si liniste sufleteascal! Cat as vrea sa contribui la asta!
Dar mai presus de toate, raméane speranta, iar eu ma
cramponez de ea pentru binele tuturor, atunci am putea fi si noi,
departe de tara mai fericiti!! Crede-ma, ca cu toate satisfactiile
imense ce le am de cand fac cariera internationala, totusi,
sufletul meu este greu incercat. E suficient sa fiu o clipa singur
cu gandurile mele, care fug spre cei ce sufera in lumea asta
chinuita.

Te, adica va imbratisez cu multa multa afectiune.

Al tau,
lonel

Scrie-mi, cand ai timp la adresa de sus.
*
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Autor: lonel Perlea Limba romana
Destinatar: Nicolae Lubomirov ~ Scrisoare (copie)
Locul si data: New York, 12.1X.

Colectja Viorel Cosma

330 East Street (79™)
N.York N.Y.10021
Tel BV 8-1689

12 Septembrie [?]

Dragul meu prieten,

Am ajuns la 3 Septembrie la New York si acum fii trimit
aceste randuri pentru ca masina de scris nu o aveam la mine in
Europa.

Scrisoarea ta, care mi-a fost trimisa de la Roma la Paris,
mi-a facut o mare placere. Mi-ai si spus multe lucruri adevarate.

Despre mine: Am facut un voiaj minunat prin Europa, de
la Paris pana la Napoli. De la Roma am plecat (tot voiajul I-am
facut in automobil) la Milano, prin muntii maiestuosi la Merano
si apoi la Minchen, unde nu o0 mai gaseam pe iubita mea
mama. [A]poi iarasi la Paris o luna (din nefericire un timp prost)
in urma iarasi in Italia prin Chamonix, unde am admirat noul
auto tunel sub Mont Blanc — Courmayeur — Milano si apoi
Venezia, unde am stat 10 zile. Am vazut acolo in aer liber
,Otello” de Verdi. A fost superb! Pe urma am plecat pentru 3
zile in Dolomiti, pe urma la Badgastein si am ajuns (4 zile) la
Festspiele de la Salzburg, unde am asistat la un concert
mozartian (Karl Bohm) extraordinar, — si inca mai grozav —
,Boris Godunov” (sub conducerea si regia lui Karajan). Acest
spectacol m’a dat gata. Era genial! Pe urma am plecat la Paris
prin Zurich, Luzern si Neuchatel. Am mai stat 3 zile la Paris si
pe urma cu avionul la N[ew] York.

La Roma am facut ,Lucrezia Borgia”, care a fost pentru
mine un succes. Toata lumea m’a admirat. R.A.l. orchestra
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(cred ca este astazi cea mai buna orchestra italiana) m’a miscat
prin devotamentul si admiratia pentru mine, iar directia
(americana) a declarat ca discul meu va fi cel mai bun al anului
prezent. 1ti trimit aceste discuri. Pe de alt parte, am primit —
acuma — o invitatie de la Roma, unde sunt numit membru (de
onoare, onorific sub prezidentia sefului de stat italian) al
Concursului ,Arturo Toscanini” pentru alegerea dirijorilor viitori.
Deci trebue sa ma duc la Roma, de la 28 Sept[embrie] pana la
6 Oct[ombrie].

Baiatul meu ,Juan” s’a insurat cu o fratuzoaica delicioasa
si e fericit. Pe Emilia Gutianu am intélnit-o la Paris si eu si
Lisette am fost fericiti s’'o regasim. Mi-a ramas o prietena
devotata si in ceea ce priveste varsta ei, ea nu s-a schimbat,
arata, cum timpul n’ar fi trecut. Si totusi are acum 62 de anil!

Acuma cateva randuri si pentru tine. Sper ca-mi vei scrie
cateva randuri despre tine. Pe urma ce face muzica la
Bucuresti? Ce mai face sotia ta, care nu o cunosc? Privesc la
fotografia ta. Si tu esti la fel: neschimbat. Timpul se opreste!

La mine situatia este mai grava. Dirijatul il fac cu 0 mana,
pentru ca dreapta este paralizata. Djumne]zeu a vrut asa!

Draga Lubache acum te las! Tie si sotiei i{i doresc numai
bine.

Sa-mi ramai si acum fidel si astfel iti muliumesc cu
dragoste — pentru totdeauna al tau,

lonel

Autor: lonel Perlea Limba romana
Destinatar: Nicolae Lubomirov Scrisoare
(copie)
Locul si data: New York, 12.X1.1965
Colectia Viorel Cosma

New York
12 Nov. 1965
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Dragul meu Lubache,

Scrisoarea ta mi-a umplut inima mea cu bucurie!

Nu-{i scriu mult, pentru ca in lulie voi fi intre voi pentru 2
sau 3 saptamani. intai fac cateva discuri la Roma (Victor RCA,
America’s Greatest Institution) si pe urma viu.

Si atunci vom fi impreuna — dupa 22 de ani.

Te imbratisez — si pe nevasta ta — pe care [0] admir.

Al tau,
lonel

Autor: lonel Perlea Limba roméana
Destinatar: Nicolae Lubomirov ~ Scrisoare (copie)
Locul si data: New York, fara data

Colectia Viorel Cosma

330 East 79" street NY.10021
Tel B.V. 8 1689
[1966]

Draga Lubache,

Telegrama extraordinara a lui Lucille mi-a aratat cat de
buna a fost prietenia ta fatda de mine. Asa dar, ati ascultat
impreuna ,Lucrezia Borgia”.

De mult nu ti-am scris, iti cer scuze. Dar multe treburi
m’au ocupat pana in prezent.

Despre mine: In ,meseria” mea am multe satisfactii si mai
ales la prezentarea ,Alzira”, opera (cam proasta) a lui Verdi
(tanar) la Carnegie Hall. Sala era plina, plina, plina pana la
refuz (3.000 locuri).

Am avut mare succes, dar cand am intrat pe urma in
restaurantul de la Carnegie Hall, tot publicul care a fost la
spectacol, toti s’au ridicat in picioare ca s& ma aplaude. intr-un
restaurant? ho, ho, ho, asa ceva nu mi s’a mai intamplat!
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Mai inainte am dirijat 12 spectacole cu ,Tosca” in toata
America, de la Chicago pana la sud. A fost foarte frumos, pe
urma la Manhattan School, trei concerte etc.etc.

Draga Lubache, poate ne scrii in curdnd. Sa ne mai spui
cum o duci (sper bine)! si ce face muzica in Bucuresti. Aci la
N[ew] York am primit o serie de vizite din partea muzicienilor
[de] la Bucuresti. Toti au fost foarte draguti.

Cand ne vom revedea, ha, ha, ha, cine stie? Peste doua
luni voi pleca in Europa. Nu faci odata un pas la Paris? Cine
stie? poate odata vin eu la Bucuresti... odata...

1ti trimit gandurile mele bune pentru tine si sotia ta.

Cu prietenie, Multe sarutari,
lonel Lisette
*
Autor: lonel Perlea Limba romana

Destinatar: Nicolae Lubomirov  Scrisoare (copie)
Locul si data: New York, 9.X1.1966

Colectia Viorel Cosma

330 East 79" street
New York NY.10021 Tel B.V. 8 1689
9 Nov. 1966

Draga Lubache,

Am scris astazi unei cantarete extrem de bune despre
Agata Druzescu si astept printr'o scrisoare de la ea daca vrea
sau nu vrea sa se ocupe de Druzescu. Imediat vei primi
raspunsul meu. Persoana ei joaca un rol important la Roma.

Acuma despre mine: Am fost inca o data in Roma pentru
alegerea dirijorului Premiul ,Toscanini’; a fost o grava incercare
nu numai pentru dirijori, dar si pentru noi judecatorii. In fine, nu
s’a dat nici un premiu, dar trei intre baieti au fost premiati cu
400.000, 300.000 si 300.000 lire. Cel mai bun a fost un belgian
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(Crabbels) de 37 ani. Am petrecut 2 saptdmani la Roma in
splendida companie si lumea a fost prea amabila.

Acum cateva zile la N[ew] York am condus un concert cu
Simfonia No.10 de Mahler. Simfonia de Mahler a fost refacuta
de un american, pentru ca Mahler a murit intre timp. Mahler nu
a auzit-o.

In primavara voi conduce ,Orfeo ed Euridice” de Gluck la
Carnegie Hall (Fischer-Dieskau si Schwartzkopf) si asa mai

departe.
Acum te las.
Tie si nevestei tale i trimit gandurile cele mai bune.
Al tau,
lonel
*
Autor: lonel Perlea Limba romana

Destinatar: Nicolae Lubomirov ~ Scrisoare (copie)
Locul si data: New York, 17.1V.1967

Colectia Viorel Cosma

330 East 79" street
New York NY.10021 Tel B.V. 8 1689
17 Aprilie 1967

Draga si scumpe prieten,

De mult nu {i-am scris. Am fost intai destul de bolnav si in
afara de asta am fost destul de ocupat. Acum sunt iarasi destul
de sanatos.

Iti trimit cu posta discurile ,Lucrezia Borgia” si criticele.
Cred ca-i face placere.

Acum 2 saptaméani am dirijat de doua ori la Carnegie Hall
Gluck’s ,Orfeo ed Euridice” cu celebrii Fischer Dieskau si
Elisabeth Schwartzkopf. Sala a fost de doua ori ,ausverkauf”
(3000 si 3000 de persoane!). A fost o nebunie! Tti trimit cateva
criticil

136

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.4 /2012

Dar despre tine: cred ca-mi vei scrie multe lucruri
interesante — despre Opera, despre Filarmonica si pe urma,
scumpa ta sotie si pe urma tu!

Si asa 1ii doresc numai bine, tie si nevasta.

Cu dragoste,
lonel

Autor: lonel Perlea Limba roméana
Destinatar: Nicolae Lubomirov ~ Scrisoare (copie)
Locul si data: New York, 26.1.1969

Colectia Viorel Cosma

330 East 79" street
New York NY.10021 Tel BV 8 1689
26 lan. 1969

Draga Lubache,

Numai scurt:

Scrisoarea ta cu critica despre ,Ciocarlia” ma
impresionat.

Sunt trei luni, pana ce vom veni in tara.

Sunt tare emotionat! Sunt 25 de ani [de] cand nu ne-a
vazut.

Poate vei veni la airport ca sa ne astepti?

Draga Lubache, tu ai fi primul prieten pe care-I sarut.

Sa ne vedem in curand.
Al tau,
lonel
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RECENZII

Marin Marian

“Nunta” lui Ulpiu Vlad

«Colectia Nationala de Folclor» a fost conceputa pe
valul sau drept prelungire a uneia dintre ideologiile fondatoare
ale folcloristicii romanesti, anume aceea {intind catre
identificarea unor specificitati sau chiar unicitati ale sensibilitatii
si expresivitatii culturale roméanesti. Desigur, este vorba de
studiul culturii romanesti de factura {araneasca traditionala, fata
de care folcloristii au aplicat criterii relativ exacte, puriste, de
identificare, culegere, arhivare, transcriere, iar apoi iarasi de
selectie, antologare si analiza. In cazul cercetérii si a tomurilor
dedicate muzicii, este vorba, desigur, de cunoasterea si
reprezentarea teoretica a sensibilitatii si expresivitatii muzicale
a taranului traditional, iar optiunea — de identificare, culegere,
arhivare si transcriere, iar apoi iarasi de antologare si analiza
finala — a f{inut tot timpul de instantele unei selectivitati tot mai
reductive.

Personal, nu cred ca masiva ,Colectie Nationala de
Folclor’ si-a atins scopurile ideologice supreme, nu a
demonstrat nici ,specificitatea” si nici ,unicitatea” sensibilitafii
artistice roménesti, ci doar specificitati si unicitati foarte relative
(zonal-regionale sau locale), si in niciun caz nu a demonstrat
sau efectuat formula vreunei ,romanitati” sau a ceva cat se
poate de ,nafional’, caci orice comparatie, diferentiere ori
recunoastere (multi)etnica i-a fost total straina.

Ce a realizat Insd — In mod absolut neprogramat,
involuntar, Tnsa cu totul exceptional — marele proiect al
,Colectiei Nationale de Folclor” a fost ca a dat unor
etnomuzicologi foarte rigurosi ocazia si ragazul de a efectua,
fiecare pe cont propriu, niste munci de muzicologie analitica si
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sistematica originale, pline de virtuozitate. Deoarece absolut
fiecare tipolog, analist-creator de tipologie, si-a stabilit propria
metoda de reductie a materialului empiric, de transcriere,
analiza si reprezentare comparativista, iar apoi de reprezentare
(inclusiv grafica) a propunerii sale de tipizare si tipologizare.

.Frumusetea”’ aceasta teoretica, intelectuala, dovedind
totodata si fragilitatea idealului fondator sau comun. Caci ei toti
pretindeau sau au fost pusi sa tipologizeze cu acelasi scop sau
tel (dovedirea specificitatii ,nationale”), dar fiecare a mers pe o
cale analitica proprie, ajungand la aproximari reductioniste ale
.indeterminatului”’ real sau empiric.

Este drept ca majoritatea  muzicologilor  si
etnomuzicologilor atat profesionisti, cat si amatori sau veleitari
doar vor fi folosit aceste mari tomuri tipologice doar in si prin
cuprinsul lor de antologii de texte. Dar originalitatea,
inventivitatea si marele efort analitic dovedite mai ales de cétiva
etnomuzicologi (Mariana Kahane,' Adrian Vicol,” Ulpiu Vlad,®
Ghizela Suliteanu?) ar fi trebuit apreciate mult mai mult, sau mai
bine zis mult mai atent, mai ales de catre cei care au apetente
pentru ceea ce insemneaza muzicologia sistematica sau
analitica.

Prin volumul Repertoriul nuptial. Céntecul miresei.
Metodologia unei posibile tipologii (Bucuresti: Editura Muzicala,
2009), Ulpiu Vlad nu doar ca a deschis tema muzicii nuptiale
taranesti cu unul dintre cele mai tipice, definitorii sau pregnante
subiecte — cantecul ritual al miresei —, ci si a efectuat
propunerea sa tipologicaA dupa o metodologie foarte
interesanta, originald. Tn aparentad simpl&, ea este una totusi
pretentioasa, deoarece impune analistului o operatie, desi de

* cantecul Zorilor si Bradului (tipologie muzical&d), Bucuresti, Editura Muzicala,
1988; Doina vocalé din Oltenia. Tipologie muzicala, Bucuresti, Editura
Academiei Roméane, 2007.

% Recitativul epic al baladei roménesti. Tipologie muzicala, Bucuresti, Editura
Arvin Press, 2004.

® Repertoriul nuptial. Cantecul miresei. Metodologia unei posibile tipologi,
Bucuresti, Editura Muzicala, 2009.

4 Cintecul de leagan, Bucuresti, Editura Muzicala, 1986.
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simplificatoare, foarte atenta, prelunga, rabdatoare, cum nu
prea se mai presteaza in ultimele doua decenii. Oricum, afara
de extrem de ampla sa antologie de texte melopoetice (p. 61-
551), studiul sau este unul din cele mai scurte (p. 9-59, dar mai
exact: p. 37-59) care au fost scrise in toata seria de aproape 50
de ani a ,Colectiei Nationale de Folclor”. Scurt, insa cel mai
dens si mai condensat, in ce priveste operatia tipologizarii
muzicale, dintre toate.

Si aici, ca in absolut ireprosabila si exhaustiva —
matematic vorbind — Determindri selective in Poetica viselor,
Ulpiu Vlad executa absolut toate slefuirile si extractile de
determinism analitic cu putinta. Si o face fara emfaza
grafomana, producand — repet: dupa preliminariile necesare ale
prezentarii ritualitatii nuptiale in genere si ale datelor de
clasificare mai mult sau mai pufin comune lucrarilor
etnomuzicologice cu caracter monografic —, una din cele mai
extreme sau complete sinteze si prezentari metatextuale a ceea
ce poate fi reductie maximala si reprezentare minimala a
continuturilor melodice a unui repertoriu pan-romanesc.

Asadar, Vlad lasa la o parte dansurile rituale care
marcheaza tematic nunta taraneasca traditionala, melodiile
instrumentale (insotitoare ale céantecelor rituale vocale sau
substitute ale acestora), ,piesele cu functie de marsg”, iar din
cantecele rituale vocale (al miresei, al mirelui, al soacrei, al
zestrei, Zorile) aduna si acorda atentie doar celui mai celebru
cantec ritual: cantecul miresei.

Pentru tipologizare, Vlad procedeaza la (re)transcrierea
pieselor muzicale de o maniera declarat, intentionat
simplificata. El se opreste asupra ,conturului melodic” si
stabileste sapte categorii de ,mersuri”: repetitie, mers treptat
ascendent, mers treptat descendent, salt ascendent, salt
descendent, mers complex ascendent, mers complex
descendent (ultimele doua: pentru contururile cu caracter sau
component melismatic). La acestea, se mai adauga forma
,combinarilor’ si numarul ,alaturarilor” si ,intersectiilor” calitative

! Bucuresti, Editura Muzicala, 2005
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dintre aceste mersuri. Fiecare ,mers” va primi determinatji
cifrice si literale pas cu pas (insemnand valoarea cantitativa, in
intervale, a fiecarui moment melodico-silabic), pentru ca in final
fiecare repertoriu sau zona etnofolclorica sa poata fi descris
prin aceasta componenta de formula (mersuri si
combinari/concatenari) care abstractizeaza si totodata transcrie
melodica oricarei piese si a tuturor.

Oricum, textul sau metatextul muzical obtinut de Ulpiu
Vlad consta in reproducerea prin litere si sageti, plus cifre-
intervale, a conturului melodic, redat insa impreuna cu
ambitusul exact si numarul repetitilor sau al avansului
ascendent/descendent al intonatiei, plus modalitatile de
atasare, alaturare, combinare sau intersectare a acestor
contururi, ceea ce rezulta intr-o (forma de) de transcriere
muzicala originala. Ea, apoi, se preteaza la o formalizare, si mai
simplificata, in cadrul unor tabele. lar numararea tuturor
variabilelor si eventuala comparare numerica a celor gasite
intre toate zone etnofolclorice analizabile, reliefeaza diferentieri
sau ,specificitafi” zonale.

Descrierea pas cu pas a operatiei de transcriere si
formalizarea tabelara a tuturor formulelor obtinute este mult
prea meticulos si clar efectuata chiar in cele 20 de pagini (37-
59) din carte pentru a o rezuma; de fapt, ea ar trebui doar
copiata si reprodusa aici, fiindca orice rezumare risca sa o
reduca la (aproape) banal. Ce este important de retinut si de
apreciat este ca tipologia efectuata de Ulpiu Vlad Tsi are tipicul
sau propriu, adica este si aceasta de o creativitate si
originalitate exemplara, si ca aceasta munca trebuie si merita
apreciata in independenta, autarhia si unicitatea sa — care sunt
(o spun fara rezerval) splendide.

Exercitiul, exemplul, teoretizarea si jocul strict analitic al

lui Ulpiu Vlad sunt efectiv o ,nunta” a intelectului.
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File din hronicul muzicii corale banatene

Constantin-Tufan Stan

Fageteanul loan Cipu ne-a propus in ultimul timp, cu o
prolifica fervoare editoriala, cateva teme legate de trecutul
cultural al Banatului istoric
(vezi contributjile
monografice — Toracu
Mare. Vorbie dén Béabéluc
(vocabular tordcean) -,
cele dedicate evocarii
unor personalitati culturale
mai putin cunoscute -
Roméani de vazd din

Banatul séarbesc - sau
incursiunile  n spatiul
habitational rural
banatean — Interioare

T TR T romanesti), prin care are

MRS ambitia de a  stapani,
PANA IN 1920 deopotriva, instrumentele

analitice ale filologului-
it E st %%.“m lingvist si ale istoricului-
monografist. Recent, am
intrat Tn posesia ultimului sau ,product” editorial (Corurile
romanilor din Banatul sarbesc pana in 1920, Editura ICRV,
Zrenianin, 2012, Editura Eurostampa, Timigsoara, 2012, volum
aparut sub egida Institutului de Cultura al Romanilor din
Voivodina), in care isi exerseaza, cu dezinvoltura, si veleitatile
de istoriograf muzical, straduindu-se sa panorameze o imagine
cat mai completda si obiectiva a vieti muzicale corale a
romanilor din Banatul de Vest in perioada ante- si interbelica.
Asa cum se precizeaza in Cuvant-inainte, tomul se doreste a fi
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o replica la afirmatia apodictica formulata, cu ani in urma, de
autorul prefetei volumului lui Costa Rosu (un alt prodigios
cercetator al fenomenului coral din vestul Banatului) Corurile
noastre bandatene, cu privire la exactitatea si obiectivitatea
investigatiilor acestuia (I. Cipu fiind animat de ambitia
exhaustivitatii si a deplinei obiectivitati).

Dupa o consistenta Introducere, in care sunt expuse
principile si metoda utilizata in procesul documentarii
(parcurgerea unor surse primare — presa de epoca —, decelarea
unor repere fundamentale privind anul fondarii unor formatii
corale laice sau religioase, structuri repertoriale, genuri
muzicale abordate etc.), autorul ne invita la un amplu excurs
istoriografic, cu o certa eleganta literara, dar si cu evidente
artificii didactice, demne de un curs liceal sau chiar universitar.
Sunt prezentate tipurile de ansamblu coral care au activat n
spatiul cultural banatean (coruri de copii, tineret si adulti), apoi
enumerate, in ordine alfabetica, corurile roméanilor din arealul
geografic respectiv, de la corurile din Alibunar, Biserica Alba si
Costei la cele din Uzdin, Varset, Vlaicovat si Voivodint. Tn final,
autorul realizeaza o retrospectiva conclusiva a demersului sau
(Céteva precizari, observatii si concluzii), ntr-o meritorie
incercare de sistematizare a tipologiei repertoriale abordate:
creatie corald laica sau religioasda, muzica de teatru,
instrumentala, creatie dramatica, manifestari coregrafice
(dansuri populare).

Pentru a risipi unele ambiguitati, datorate unor clisee
perpetuate de-a lungul vremii prin citarea unor surse depasite
ca valoare informationald sau cuprinzadnd anumite erori, se
impun céteva precizari, pe marginea unor afirmatii din
Introducere, privitoare la Tnsusirea asa-numitei filarmonii a
cantarii” de catre Reuniunea Romana de Céantari si Muzica din
Lugoj. Protocoalele emise de protopresbiteratul lugojean in
prima parte a secolului al XIX-lea, sub egida adunarilor obstesti,
reconstituie cateva repere istorice importante. Astfel, in
protocolul sedintei din 1 iulie 1815 (consemnat in 15 septembrie
1815) se relateaza despre reglementarea unui diferend aparut
intre membrii corului, prin stabilirea locului in care trebuia
amplasat grupul cantaretilor (,pevnitd” sau cafas), o mica parte
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a acestora dorind sa-si continue activitatea, potrivit vechilor
cunnneoﬂodoxaIasnané.ﬁ1aceapeﬂoadé,conﬂnudeven&e
o entitate autonoma, glasurile sau celelalte cantari liturgice fiind
interpretate ad libitum de masa credinciosilor, impreuna cu
cantaretii de strana. Din cuprinsul documentului rezulta ca
practica muzicala liturgica era sustinuta de un grup vocal
alcatuit din 28 de cantareti: ,La adunarea cea de azi {inuta, s-au
luat Thainte iarasi, precum ca pofteste cinstita adunare a
ramane acele persoane, care mai Tnainte au fost in pevnita
sezadnd au nu pofteste pe acestea, asa s-au incheiat: fiindca
numai 9 persoane poftesc a se intoarce la strane, asa dara in
chestia aceasta sa nu ramana niciunul in strane, fara numai
preotii, domnii si cantaretii”.

Un alt protocol (nr. 25 din 30 mai 1822) inregistreaza
respingerea cererii lui N. Marcu, prin care acesta solicitase o
anumita remunerare din partea bisericii pentru activitatea sa de
instruire si conducere a corului: ,invatatorul al 2-lea din Lugoj,
Nicolae Marcu, a propus inaintea adunarii o instanta, in carea
se roaga ca sa sa invoiasca adunarea, si, pentru ca canta el in
biserica, o anumita plata a-i randui, sa capete de la sfanta
biserica a Lugojului. [...] Fiindca la biserica noastra din Lugoj,
cantarea pe plata inca pana acum nu a fost, si starea vremei de
acum asa fel de cheltuieli biserica sa faca nu ingaduie, de
aceea, ceratorul loc nu are”. Cel de-al treilea protocol cu
relevanta in reconstituirea istoricului reuniunii este cel incheiat
in 31 mai 1836, in care este consemnata cererea lui Stefan
Marcu, fiul lui N. Marcu, de a i se oferi un post de ,invatator al
3-lea” la Scoala confesionala greco-orientala. Autorul petifiei
elogiaza activitatea didactica a tatalui sau, care, ,timp de 28 de
ani [unii autori au transcris cifra 26, cifra unitatilor fiind partial
ilizibila, de unde interpretarile diferite privind anul de referinta,

! loan Stratan, Corul ,lon Vidu” din Lugoj. 1810-1970. Contributie /a istoria
corurilor din Banat, Casa Creatiei Populare a Judetului Timig, Timisoara,
1970, p. 27

% Coriolan Brediceanu, Date si reminiscinte pentru istoria Reuniunei Romane
de Céntari si Muzica din Lugoj culese si scrise de Coriolan Brediceanu, fost
membru activ al Reuniunei, Tipografia loan Florea, Lugoj, 1900, p. 8-10
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1808 sau 1810], nu numai cu pruncii in gcoala, ci si cu cantarea
de totdeauna in biserica truda a pus™.

Vechea dorinta a lugojenilor, insusirea ,filarmoniei
cantarii” (cantarea pe note, in conformitate cu sistemul de
notatie guidonic si principiile armoniei tonale), a fost pusa in
practica in 24 noiembrie 1840, cand Adunarea obsteasca,
prezidata de protopopul Stefan Athanasievici, a decis trimiterea
la Timigoara a unui grup de cantareti (baieti si adulti), care sa
fie initiati de Moritz Pfeiffer, capelmaistrul Domului, in schimbul
unei remunerati de 200 de florini®. Prima liturghie oferitd
credinciosilor lugojeni dupa episodul instructiei timisorene, sub
conducerea lui George Ghina, s-a savarsit cu prilejul Sfantului
Paste al anului 1841. ,De-atunci, la toate sarbatorile mari, corul
pe note a cantat, spre mangaierea sufleteasca si spre ridicarea
evlaviei crestinilor.”

Un alt cliseu priveste istoricul Corului din Chizatau. Anul
de referinta al intemeierii este, intr-adevar, 1857, cand statutele
au fost aprobate de Venerabilul Consistoriu din Arad, dar asa
cum rezulta din marturia lui Trifu Sepetian, facuta cu doi ani
Tnainte de trecerea sa la Domnul, Tnceputurile vietii corale
romanesti la Chizatau dateaza din 1840, anul venirii
venerabilului preot, originar din Secusigiu, in sat: ,Am discutat
multe si deosebite; mi-am insemnat informatiuni; mai cu seama
insa m-au interesat Tmpartasirile ce mi le facea parohul
Sepetian senior, carunt la par insa tanar la anima si vesel,
despre inceputurile prime, Tn anul 1840, ale corului plugarilor
din Chizatau, admirdnd dezvoltarea sub care a ajuns sub
conducerea talentului si zelului fiului sau Lucian, in timpul mai
nou”; vezi Chizatau (Schife de célatorie), articol semnat cu
pseudonimul Ardeleanul, in ,Luminatoriul’, Timisoara, VI, 47,

! Registrul bisericii ortodoxe romane din Lugoj, vol. |, punct 13, p. 152; cf.
Constantin-Tufan Stan, De la Reuniunea Roméana de Cantari si Muzica la
Corul ,lon Vidu”. 1810-2010. 200 de ani de cant coral roménesc la Lugoj,
Editura Eurostampa, Timisoara, 2010
2 Vezi punctul 34 al protocolului; cf. Coriolan Brediceanu, Date si
reminiscinte..., op. cit., p. 9-17
3 Ibidem, p. 17
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1885'. Relevant in acest sens este si documentul ,Pro
memoria”, datat 31 august 1851 (azi pierdut), identificat in anul
1975, de parintele loan Covaci, in turnul bisericii din Chizatau,
in care autorul, Trifu Sepetian, atesta existenta Corului din
Chizatau, ,pe patru voci melodios cantatoare”.

Dincolo de aspectele semnalate si de cateva lacune
bibliografice care i se pot imputa (surse primare sau
secundare), demersul lui loan Cipu (pe coperta cartii,
prenumele sau apare transcris, eronat, lon) este un meritoriu
prinos adus muzicii corale banatene, constituindu-se intr-un
valoros reper pentru viitoare asemenea investigatii
istoriografice.

! ¢f. Corul din Chizatau, Editie ingrijitd de Constantin-Tufan Stan, Editura
Marineasa, Timigsoara, 2004
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FESTIVALURI

insemnari pe marginea Festivalului Muzicii
Romanesti, editia a XVI-a,
lasi, 29 octombrie — 3 noiembrie 2012

Carmen Chelaru

Editiaa XVI-a seenoui

lasi, 29 octombrie - 3 noiembrie 2012

af Proiect cultural finantat de
(k@ Administratia Fondului Cultural National
Luni, 29 octombrie 2012, ora 19
Filarmonica de Stat ,Moldova” lasi
Concert de muzica veche, Ansamblul ,Anton Pann”
Marti, 30 octombrie 2012, ora 19
Filarmonica de Stat ,Moldova” lasi
Concert cameral, Cvartetul ,Ad libitum” si
Ansamblul ,Nova Musica Viva”
Miercuri, 31 octombrie 2012, ora 11
Sala ,Eduard Caudella” (Casa Bals)
Concertul claselor de compozitie
Portret componistic lulia Cibisescu-Duran
Miercuri, 31 octombrie 2012, ora 19
Filarmonica de Stat ,Moldova” lasi
Concert coral, Corul academic ,Gavriil Musicescu”
Joi, 1 noiembrie 2012, orele 9-14
Sala ,Symposion” (Str. Horia)
Simpozion
~ Joi, 1 noiembrie 2012, ora 17
Filarmonica de Stat Sala ,Eduard Caudella” (Casa Bals)
“Moldova” lasi Concert cameral, Cvartetul de clarinete ,Orpheus”
Joi, 1 noiembrie 2012, ora 19
Filarmonica de Stat ,Moldova” lasi
Concert de muzica psaltica, Ansamblul ,Byzantion”
Partener); Vineri, 2 noiembrie 2012, orele 9-14
gda Sala ,Symposion” (Str. Horia)
e e il Simpozion; Lansare de carte
e s Vineri, 2 noiembrie 2012, ora 19
Filarmonica de Stat ,Moldova” lasi
Concert simfonic,
Orchestra simfonica a Filarmonicii ,Moldova”
Dirijor: Gottfried Rabl (Austria)
Parteneri media Solista: Diana Jipa
TVRIASI Simbata, 3 noiembrie 2012, ora 17
i Filarmonica de Stat ,Moldova” lasi
S == Concert simfonic, Orchestra , MuzArt”
U — - Dirijor: Sabin Pautza
Solisti: Florin Croitoru, Catalin Opritoiu
Simbita, 3 noiembrie 2012, ora 19
Sponsor: Filarmonica de Stat ,Moldova” lasi
B ern Ansamblul ,Archaeus”

Organizatori:

Universitatea de Arte
“George Enescu” lasi

Rezerviri la tel. 0732.143.415

Sase zile, unsprezece manifestari, compozitori romani
din diverse timpuri si spatii culturale, zece ansambluri muzicale,
mai mulii dirijori si solisti ieseni, din tard si din strainatate,

147

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.4 /2012

muzicologi si compozitori din lasi, Bucuresti, Cluj-Napoca si
Chisinau, presa scrisa locala, presa electronica, posturi de
radio si televiziune din lasi... — a fost a saisprezecea editie a
Festivalului Muzicii Romanesti de la lagi.

Continuitate... ?

Da — publicul! Este a sasea editie din noua serie
(anuala) a Festivalului si deja salile au fost mai populate decit la
precedentele editii.

Da - interpretiil Mereu mai mulfi muzicieni si-au
exprimat interesul de participare la aceasta edifie. Un artist
strain — dirijorul austriac Gottfried Rabl — nu numai ca accepta,
dar Tisi manifestda bucuria si interesul pentru muzica
romaneasca. Formaitji si artisti fac planuri pentru viitoarea editie
a Festivalului.

Da — compozitorii! S-au cintat prime auditii absolute; s-
au dedicat lucrari unor interpreti, special pentru a fi incluse in
festival; s-au facut promisiuni componistice pentru viitor.

Da - organizatorii! A continuat o veche conlucrare:
Universitatea de Arte cu Filarmonica.

Universitatea a inclus in program dirijori gi soligti din
rindul profesorilor si studentilor; traditionala gala a tinerilor
compozitori-studenti din principalele institute romanesti de profil
(Bucuresti, Cluj, lasi si din Chisinau); de asemenea simpozionul
de muzicologie si o foarte activa echipa de tineri muzicologi —
jurnalisti si prezentatori ai concertelor.

Filarmonica a intervenit cu ansamblurile sale de elita:
Orchestra simfonica, Corul academic, Cvartetul Ad libitum (in
noua formulda, cu Alexandru Tomescu prim violonist) si Nova
Musica Viva. Tot Filarmonica a invitat formatia de muzica veche
Anton Pann.

Noutate... ?

Pentru prima datd anul acesta, centrul de greutate
organizatoric s-a deplasat spre Universitatea de Arte.
Consecinte? Benefice!

Este prima editie in care apare buletinul de presa, ritmic,
sase zile — sase numere de cronici si interviuri, astfel incit, nu
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numai publicul, interpretii si compozitorii au iesit in cistig, ci si
tineri muzicieni in formare — jurnalisti in presa scrisa si audio-
vizuala, critici, cercetatori. Acestia au avut sansa unei
binevenite experiente, atit Tnh conceperea continutului
materialelor publicate, cit si in forma si mai presus de orice in
promptitudinea si ritmicitatea aparitiei acestora.

Diversitate... !

Ca la fiecare editie, organizatorii au cautat cit mai multe
fatete ale fenomenului muzical romanesc, criteriul principal fiind
calitatea artistica si prestigiul.

Astfel sau inscris pagini muzicale roméanesti din veacul
al 19-lea si creatii culte otomane de la inceputul sec. al 18-lea,
ale compozitorului roméan Dimitrie Cantemir, Tn concertul de
deschidere, din 29 octombrie, sustinut de Ansamblul Anton
Pann. Aflatda intr-una din formulele sale restrinse — patru
interpreti, nucleul fondator — formatia bucuresteana este deja
cunoscuta in tara, dar mai ales in strainatate.

Cele doua sectiuni ale programului prezentat au fost
primite Tn mod diferit de public. Pegrev-urile otomane ale lui
Cantemir Bey, marcate de aparenta monotonie specific
orientald au indus o oarecare apatie. in cotidianul marcat de
agresivitate, contraste violente si zgomotoase, un atare limbaj
minimalist, cu care ne intilnim extrem de rar in existenia
noastra occidentalizata ne solicita atentie, concentrare, efort de
intelegere.

Partea a doua a repertoriului propus de artistii Anton
Pann — prelucrari din colectia Spitalul amorului (A. Pann) ori din
cea de /zvoare ale muzicii roménesti (Gh. Ciobanu) — a
insufletit in mod evident atmosfera cu un limbaj mult mai
cunoscut auditorilor (in special tineri). De aici, aplauzele
prelungite, rasplatite cu trei suplimente muzicale.
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i —

Ansamblul ,,Anon Pann”: Constantin Raileanu
(percutie, voce), Alexandru Stoica (al-ud, vioara), Andrei
Zamfir (saz, chitara), Alina Horez (vioara)

In interviul realizat de Mihaela Balan, muzicolog
doctorand, Constantin Raileanu, conducatorul formatiei Anton
Pann constata:

~Publicul reactioneaza diferit. Bineinfeles, cind am
aparut in viata muzicala roméaneasca am abordat un repertoriu
accesibil, ceea ce a fost aplaudat la scena deschisa de toata
lumea. Tn momentul in care am abordat un repertoriu mult mai
abrupt, mult mai pretentios, si publicul a devenit mai selectiv.
(...) Daca asculti o compozitie de Dimitrie Cantemir te simti ca
atunci cind asculfi o simfonie de Mahler. Efortul de intelegere a
muzicii este acelasi.”

...Si a venit ziua a doua, 30 octombrie, cu seara
camerala impartita intre Cvartetul Ad libitum si Ansamblul
Nova Musica Viva.

Ad libitum este si ramane o confirmare. Cei patru
eminen{i muzicieni — Alexandru Tomescu, Serban Mereuta,
Bogdan Bisoc si Filip Papa — pregatesc aparitii semnificative pe
parcursul anului viitor, 2013 — anul 25 al existentei formatiei.

Este greu de imaginat — si de-aici cu atit mai admirativ
constatam! — citd munca de asimilare si mai ales de conlucrare
se desfasoara in spatiul si timpul cvartetului de coarde iesean.
Cu siguranta, timpul are alte dimensiuni pentru cei patru artisti:

! Mihaela Balan, fragment din interviul publicat in ,Foaia Festivalului, Ziua 1”,
30 octombrie, 2012
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Alexandru Tomescu pune de (sau in) acord violina solo, aflata
intr-o asidua si trepidanta cariera nationala si internationala, cu

(N T 1%

7'y

e — - s -
acea parte a instrumentului cu saisprezece coarde care este
cvartetul; ceilalfi trei isi redimensioneaza relatia, reasimileaza
muzica. Rezultatul? Mereu impresionant!

Cvartetul Ad libitum, 30 octombrie 2012

In interviul acordat Alinei Mihaela Bodoc, muzicolog
masterand, Serban Mereuta sublinia privitor la Cvartetul nr. 2
de Pascal Bentoiu:

,Trebuie sa va marturisesc ca este o bucurie sa cintam
Cvartetul consonantelor, pentru ca este lucrarea cu care am
cistigat primul nostru premiu de cvartet, la Brasov, (...) in anul
1993.”*

Aproape o surpriza a fost partea a doua a concertului de
marti, 30 octombrie, cu Nova Musica Viva. ,Aproape”, intrucit
ansamblul nu se afla la prima aparitie remarcabila: cu un an in
urma, au prezentat o noua versiune interpretativa a dificilului
Dixtuor enescian, dupa mai mult de douazeci de ani de la

! Alina Mihaela Bondoc, fragment din interviul publicat in ,Foaia Festivalului,
Ziua 2”, 31 octombrie 2012
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ultima prezentare®. ,Surprizd” deoarece lucrérile interpretate de
asta data, semnate de compozitorul, dirijorul si profesorul Sabin
Pautza, au intrunit doua veritabile calitati: valoare artistica a
muzicii si mare atractivitate la public — ambele puse excelent in
valoare.

Nova Musica Viva: (de la st. la dr.) Ciprian Ciotlos — pian,
Alin Apetroaie si Cezar Horez - flaut, Florin Taga si Al.
Olaru — oboi, loan Gusa si Adrian Moisuc - fagot, Cristina
Popescu si Lucian Maxim — percutie, Marius Cioata —
trombon, Paul Patras si Romeo Popa — corn, Constantin si
Mihai Ailenei — clarinet, Virgil Prisacariu — contrabas

Dimineata de 31 octombrie — Ziua a 3-a — a cuprins,
intr-o prima si consistentd sectiune, un periplu in sfera
componisticii in formare, la Bucuresti, Cluj-Napoca, lasi si
Chisinau.

1 " . . s C ko
Comentarii preluate din prezentarea concertului, realizata de Ligia Farcasel,

muzicolog masterand
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Intr-o fericitd simbioza autori—interpreti, creatiile tinerilor
compozitori in devenire au expus stiluri si expresii dintre cele
mai diverse, de la lirism la magic si fantastic; de la zonele
arhetipale la prelucrari folclorice si jazz-istice; amprente sonore
impresioniste, postromantice, expresioniste ori din stilul
maestrilor (Bartok, Ysaye, Toduta)".

Oana Badescu (flaut), Sonia Vulturar (vioara) de la
Academia de Muzica ,,Gh. Dima” din Cluj

Sectiunea a doua a programului a mutat centrul atentiei
catre profesori — creatori si interpreti: compozitorii Catalin Cretu
(Bucuresti) si lulia Cibisescu-Duran (Cluj), pianista lonela Butu
(lasi) si duo Art Contrast (pianista lulia Cibisescu-Duran si
violonistul Eugen Cibisescu-Duran din Cluj).

Poate cam lungi asemenea prezentari, schimbindu-se
oarecum, Tn acest fel, tinta manifestarii: dinspre public, si-asa
destul de redus numeric, dar avizat si interesat, intr-o etalare
vizind interesul autorilor de a detine o interpretare inregistrata.
Nu consideram remarca neaparat drept o critica — In definitiv,
prima conditie a evaluarii unei muzici este ca ea sa se cinte.

Tot In 31 octombrie, seara, la Filarmonicd — concertul
Corului academic Gavriil Musicescu, condus de Doru

! ulian Croitoru, fragment din interviul publicat in ,Foaia Festivalului, Ziua 4”,
1 noiembrie 2012

153

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.4 /2012

Morariu. Un traseu muzical succint, dar de mare densitate
tipologica si artistica: genul religios, in traditia patronului
spiritual — compozitorul Gavriil Musicescu, precum si in adaptari
si viziuni moderne asupra traditiei — Prochimenul Mare (ar. Doru
Morariu), Tatal Nostru (Irina Odageescu); prelucrari folclorice —
Mircea Neagu, Nicolae Balan, M. Moldovan, V. Grefiens, Al
Pascanu; intilniri corale cu poezia romaneasca de valoare
(W.M. Klepper, S. Pautza, F. Donceanu, D. Buciu).

Corul academic ,,G. Musicescu”, dirijorul Doru Morariu si
muzicolog Anca Butnaru — prezentatoarea concertului din
31 octombrie

Ziua a 4-a, 1 noiembrie — mai incarcata — a cuprins
simpozion de muzicologie (dimineata), concertul Cvartetului de
clarinete Orpheus (ora 17) si cel al corului psaltic Byzantion
(ora 19).

Din nou, sentimentul de preaplin: cocheta sala camerala
Eduard Caudella din Casa Bals a Universitatii de Arte a cuprins
un mic grup de auditori — prieteni, colegi, studenti ai interpretilor
din formatia Orpheus: Doru Albu — clarinet, Daniel Paicu —
clarinet bas, Constantin Bogdan - clarinet, clarinet alto,
saxofon si Bogdan Irina — clarinet. In program, muzicad de
compozitori ieseni de ieri si de azi: Vasile Spatarelu, Viorel
Munteanu, Sabin Pautza, Cristian Misievici, Ciprian lon,
Bogdan Chirosca.
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Intr-un interviu consemnat de lulian Croitoru, student
muzicolog, profesorul Doru Albu mentiona:

»+Abordam lucrari din toate perioadele, dar in general ne
raportam la repertoriul secolelor XX—XXI, in maniera in care am
conceput si programul recitalului din aceasta seara. Reporter:
(...) Ce inseamna pentru dumneavoastra relatia maestru—
discipol? D.A.: Tn primul rind, o relatie de prietenie, iar daca
aceasta exista, studentul va face de placere ceea ce ii sugerez
pentru dezvoltarea lui ca instrumentist.”

Seara, la Filarmonica, sala de concerte s-a dovedit
aproape neincapatoare: numeroase fete bisericesti, dar si multi
iubitori ai genului psaltic. Programul propus de Byzantion —
,Slujba Bizantina a Tnmormint&rii Mirenilor” — a fost dedicat de
organizatorii festivalului tuturor muzicienilor ieseni disparuti, cu
precadere celor din urma, violonistii Adrian Berescu, Adrian
Anania si Anton Diaconu, pianista lvonne Piedemonte, soprana
Ada Burlui.

Corul ,,Byzantion” condus de Adrian Sarbu

! Simona Tarina, din comentariul publicat in ,Foaia Festivalului, Ziua 4”, 1
noiembrie 2012
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»Sonoritatea grupului Byzantion in sala Filarmonicii (...)
a creat o atmosfera unica, reculegere si bucurie estetica
totodata.” Consemnat de Simona Tarina, muzicolog
masterand.

Vineri, 2 noiembrie — obisnuitul simfonic al Filarmonicii
a imbracat haina de sarbatoare a Festivalului, propunind unui
public cald si fidel, un program pe cit de interesant, pe atit de
semnificativ: prima lucrare, Poemul Anotimpurilor a fost
semnatd de muzicianul llies Constantinescu, violoncelist,
profesor si compozitor stabilit de mai multi ani in Canada, fiul
celui care a fost trup si suflet legat de infiintarea Filarmonicii
iesene, cu 70 de ani in urma — profesorul si pianistul Radu
Constantinescu. Filarmonistii au dorit astfel s& aduca un
omagiu prin muzica, institutiei septagenare si fondatorului ei. Au
urmat doua pagini de referinta din muzica romaneasca
moderna — Concertul pentru vioard si orchestrd de Paul
Constantinescu si A Doua Simfonie enesciand, intre care s-a
aflat componistica ieseana contemporana, prin Studiul simfonic
de Leonard Dumitriu.

g \
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Simfonicul iesean, violonista Diana Jipa si dirijorul
Gottfried Rabl, 2 noiembrie 2012

! Florin Luchian, ,Foaia Festivalului, Ziua 5”, 2 noiembrie 2012
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Tinara violonista Diana Jipa a dovedit o excelenta
prezenta scenicd, asa cum ne-a obisnuit in aparitile ei
anterioare (intre care se inscriu Concertul de Sibelius, in aprilie
2007, Chausson si Saint-Saéns, in iunie 2009, de asemenea
colaborarea cu orchestra ieseana in editia a 18-a a Festivalului
International George Enescu, la lasi si la Bucuresti, in
septembrie 2007). De altfel, solista a acceptat cu mare
promptitudine sa-si includa in repertoriu Concertul de Paul
Constantinescu, special pentru aceasta editie a Festivalului de
la lasi.

In interviul realizat de Florin Luchian, muzicolog
doctorand, secretar muzical la Universitatea de Arte ieseana,
dirijorul austriac Gottfried Rabl marturisea:

,lubesc muzica roméneasca, am acasa colectia
completa a lucrarilor lui Enescu, am toate partiturile Ilui
simfonice. Tnsa e prima datd cind dirijez muzicd romaneascs,
primul Enescu pe care 1l abordez si sunt foarte incintat. (...) imi
place sa dirijez muzici ale compozitorilor contemporani; daca
sunt bune sau nu, nu am dreptul sa judec eu — timpul isi va
spune cuvintul.

M-am bucurat foarte mult sa ma aflu saptamina aceasta
la lasi, pentru ca am avut posibilitatea sa particip si la celelalte
concerte din festival. Este interesant cind vii de la Viena in
Romania, si asculti Anton Pann, muzica de influenta orientala,
greceasca — mi se pare uimitor. Consider ca este un festival
care trebuie continuat!”

Simpozionul de muzicologie s-a derulat anul acesta in
doua zile — joi 1 si vineri 2 noiembrie — reunind in proiect
participanti mai numerosi, in fapt doar jumatate dintre acestia,
cercetatori de la Bucuresti, Cluj si (majoritatea) de la lasi. In
pofida numarului mic de comunicari, cele aproape zece ore
dedicate comunicarilor si dezbaterilor s-au dovedit insuficiente,
atit datorita temelor abordate — interesante si consistente — cit
si unei asistente numeroase si active.

! Anca Leahu, ,Foaia Festivalului, Ziua 6”, 3 noiembrie 2012
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La finalul simpozionului, au fost lansate doua volume de
o importanta remarcabila in cercetarea muzicologica actuala:
Teodor T. Burada, un intemeietor de profesorul univ. dr.
Mihail Cozmei, publicat la editura Artes si Creatia lui Richard
Oschanitzky. Trasaturi stilistice de Alex Vasiliu, Editura
Muzicala — ambele aparute in cursul acestui an. Cele doua cartj
au adus o binevenita completare unui gol de informatjii si
consideratii privind importanta personalitatii si creatiei celor doi
muzicieni — fiecare dintre ei fiind reprezentativ pentru un anume
moment istoric si pentru o anumita sfera de activitate din istoria
muzicii romanesti.

Ultima zi, simbata 3 noiembrie a fost la fel de plina ca
toate celelalte: doua concerte, ambele Tn sala Filarmonicii,
primul la ora 17, celalalt la ora 19 (acesta din urma a inceput de
fapt aproape de ora 20!).

Mai intii orchestra de tineri MuzArt, sub bagheta
maestrului Sabin Pautza, avind prestigioasa colaborare a
violonistului Florin Croitoru si a flautistului Catalin Opritoiu.

Tn interviul cu dirijorul Sabin P&utza, realizat In preajma
concertului, Anca Leahu, muzicolog, asistent universitar
doctorand, l-a intrebat pe muzicianul nascut la Cilnic, linga
Resita (in Banat), cu activitate de aproape doua decenii la
Conservatorul din lasi (1966—1984) si ulterior cam tot atita timp
petrecut in New Jersey (SUA):

Jn ce masurd v-a influentat orasul lasi evolutia
creatoare?”

,Pentru mine a insemnat totul. Eu aici am crescut, aici
m-am format. Cind am venit la lasi aveam 22 de ani si nu stiam
ca nu stiu. Maestrul Stoia m-a pus din prima saptdmina sa
predau si mi-am dat seama ca trebuie sa-mi fac ordine in minte
si in ceea ce stiam la vremea aceea. Aici am inceput s& scriu
muzica, aici am inceput sa dirijez, cariera mea de profesor s-a

158

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.4 /2012

format aici si eu i datorez lasului faptul ca mi-a daruit tot ce
»l

avea mai bun.

Violonistul Florin Croitoru, dirijoru Sabin Pautza si
orchestra MuzArt, 3 noiembrie 2012

Seara de simbata si Festivalul in a saisprezecea editie
s-au incheiat cu un concert marcat de originalitate si valoare
artistica in acelasi timp: ansamblul de muzica noua Archaeus
din BucuresJi, condus de compozitorul si profesorul Liviu
Danceanu. In program una din creatiile sale, intitulatd Exercitii
de admiratie — 18 duete de caracter, fiecare din ele dedicate
unei natii sau etnii. in articolul dedicat acestui ultim concert,
muzicologul Loredana Nicolae-latesen, lector univ. dr. 1l
citeaza pe compozitor vorbind despre muzica actuala astfel:

Jn relativ, ea este pensionara unei rezervatii, unde
compozitori (poate mai multi ca niciodatd), interpreti (histrioni
sau autentici), un public (cit sa incapa la o cina de taina), in
sfirsit o specie de artisti tot mai rara, bizard sau, in cel mai
fericit caz, exotica, ce misca si se pozitioneaza intr-un spatiu
concentrationar de tipul ghetoului ori cazarmii.”

lar in continuare, semnatara articolului comenteaza:

Y 1dem
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»(--.) Ascultatorii au fost martorii unor posibile raspunsuri
sonore si literare, pe care le-a transmis autorul celor 18 natii
(hindusi, maghiari, chinezi, germani, armeni, japonezi, romani,
rusi, spanioli, americani, laponi, arabi, evrei, englezi, greci,
francezi, ucraineni si italieni). (...) Atitudinea adoptata de
creator este postmoderna, evidentiatd din insasi conceptia
generald a lucrarii, o succesiune de piese, al caror liant il
constituie prezenta unor versuri umoristice la adresa unui popor
sau etnii (...). Prezenta acestor bancuri nu este deloc
intimplatoare, autorul provoaca reactia publicului, reusind astfel
sa-l transforme, fara acceptul lui declarat, in intepret.”[]]

Oboistul Dorin Gliga si violoncelista Anca Vartolomei
interpretind duetul nr. 4 ,,Hindusi” de L. Danceanu

Au fost sase zile de festival — nici prea multe, nici prea
putine pentru a continua redesteptarea interesului muzicienilor
si melomanilor fatd de muzica roméneasca, la lasi, in Romania
si cel putin in Europa. Cea dintii conditie este continuitatea, a
doua valoarea, a treia diversitatea. Prin urmare...

La buna re-auzire in noiembrie 2013!
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