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De la muzica in spatiu
la spatialitatea muzicala

1. Spatialitatea — conditie primara a articularii fenomenului muzical

Ce punem in locul reprezentarilor temporale atunci cand acestea ar fi fost
suprimate si in constiinta noastra muzica s-ar fi eliberat de ele definitiv? Am putea
formula si altfel: cu ce ramanem? Solutiile ni le-ar putea oferi aceeasi sintagma -
spatio-temporalitatea muzicald, din a carei dualitate vom fi eliminat, macar parial
daca nu si definitiv, temporalitatea. Ra@mane doar spatialitatea si problema
constientizarii in profunzime a multitudinii de nivele la care aceasta isi exercitd
functionalitatea in interiorul unei compozitii muzicale.

Cum atingem insa problema spatialitatii si, in cazul nostru, a unei
spatialitati specific muzicale? Ce este aceasta? Cum ne-o apropiem? Cum
patrundem inspre ea, cum o asimilam si cum, intr-un final, operam cu
reprezentarile spatiului muzical?

In primul rand ar trebui s& constatdm o clard deplasare inspre
spatialitazare discursului Tn muzica secolului XX chiar pe linia abolirii notatiei
metrice traditionale cu acea “tiranie” a barei de masura care sectiona, cel putin la
modul vizual, continuitatea liniilor functionale ale partiturii. intr-un opus aleatoric
textul muzical “curge” fara a fi sectionat de “rupturile” vizuale impuse de “teroarea’
masurii muzicale. Chiar mai mult, se renunta si la “socotirea”, “numerotarea” i
“incolonarea” metrica, dar si cronometricd a duratelor. Se renunté chiar la
“temporgllzarea” procesului de evolutie/desfasurare muzicala.

In construirea acestui model de reprezentare, chiar cu riscul ca
prezentarea sa capete un caracter “exclusivist”, vom porni de la datul obiectiv al
manifestarii fenomenului muzical, al cérui habitat primar este acel spatiu,
tridimensional, in care existam de zi cu zi. Astfel, ca posibilitate esentiald a
existentei fenomenului muzical se impune mai intai de toate conditia existentei
unui spatiu in care muzica ar putea incepe si, bineinteles, continua in forma ei
fenomenald. Secventa numita temporala capata posibilitatea de articulare doar in
cazul in care este respectata conditia primara - spatiul obiectiv propriu-zis. Féra
datul spatial n-ar mai fi posibild nici muzica, dar nici articularea asa-zisului dat
temporal, chiar dacé e sa-l acceptdm in semnificatia lui de abstractiune utilitara.

intr-un al doilea sens, reprezentarea unei compozitii muzicale tine, in
fundamentele ei, de starea de totalitate, de toate sunetele, structurile saufs
fenomenele din care ea este compusa si care sunt expuse, de la primul si pané la
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ultimul, in procesul interpretarii. Sa fie oare aceasta totalitate de substanta
temporald? Sau, poate, totalitatea structurala, ca scop si stare finald a compozitiei
muzicale, fine mai degraba de realizarea unui “edificiu” spatial, tinzénd, in urma
tuturor acumuldrilor de forma si sens, inspre integrarea finala a tuturor starilor prin
care trece forma muzicala in evolutia ei.

Analogiile “arhitecturale” sau/si arhitectonice abunda in acest sens. Tot
astfel, in stiinta cu numele “compozitie muzicald” se vorbeste despre puterea
datatoarea de forma a intonatiilor primare, pe care compozitorul le utilizeaza in
procesul desavarsirii unui opus. Deci, se vorbeste mai intai de toate de capacitatea
intonatiilor de a genera proces si, intr-un final, a genera structura si a-i mentine
edificarea. Vorbim astfel despre fenomenul de durabilitate si rezistenta a
elementelor de “constructie” a compozitiei muzicale, in care justa proportionare a
partilor constitutive reprezintd una dintre cheile reusitei. Modelul gandirii muzicale
beethoveniene este relevant in acest sens, iar Simfonia a V-a reprezinta un model
stralucit al acestui tip de gandire.

Problema totalitatii este una cu atat mai importanta in cazul fenomenului
muzical, cu cét pe tot parcursul interpretarii compozitiei muzicale aceasta totalitate
existd doar in calitate de dat virtual. In tot timpul interpretarii totalitatea este
sugerata doar prin intensitatea si densitatea acumularilor realizate in fiecare punct
al “traiectoriei” procesuale. Chiar mai mult, aceasta totalitate este una practic
inexsitentd ca dat obiectiv, deoarece in realitate, odata cu atingerea ultimelor
sunete ale compozitiei muzicale, procesul acumularii se epuizeaza fara a oferi o
imagine statica a tuturor acumularilor de structura realizate pana in acest ultim
moment. In cel mai bun caz putem vorbi despre o structura sintetica, mai mult sau
mai putin completa, existenta doar in constiinta.

Aici insd ne intereseaza mai mult faptul ca toate acumularile urmeaza un
traiect corelativ in esenta lui', sensul si modul acumulérilor de structura fiind
realizate in conformitate cu acea imagine virtuald a totalitatii, pe care compozitorul
o are in constiinta lui. Procesul de corelare, deci raportare la acea intuitie a
echilibrului, proportiei, coerentei si integritatii compozitiei muzicale virtuale, are loc
continuu, pe toatd durata procesului de compunere a lucrarii. Nici un “gest” sonor
al compozitorului nu este intamplator, chiar daca la o prima vedere compozitia
muzicala in forma ei interpretata are o existenta autonoma. Astfel, putem afirma ca
reprezentarea totalitatii precede, intr-un sens general, chiar scrierea propriu-zisa a
compozitiei muzicale, notarea acesteia pe portativ.

"In acest sens este absolut egal ci vorbim despre o lucrare a clasicismului vienez sau
despre un opus aleatoric, deoarece oricum am lua-o, gandirea compozitorului sau a
Interpretului (in cazul muzicii aleatorice — a compozitorului-interpret) functioneaza dupa
criterii de corelare (retroversiva) si extrapolare (prospectiva), in functie de corelarile
realizate. Chiar si extrapolarea exercitd o functie corelativa in sensul in care este vorba de o
Permanentd raportare la originalul extrapolabil sau de anumite grade de indepartare de
acesta. Astfel, vorbim despre diferente de grad si nu de prag intre procesul de compunere a
unui opus baroc sau, spre exemplu, a unei mostre bruitiste.
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Ce ar fi insa specific in existenta fenomenului muzical in spatiu din
moment ce toate fenomenele si obiectele lumii exista in acelasi spatiu? Ce aduce
muzica specific, prin articularea ei, in ceea ce este spatiul in care exista ea? Mai
mult, care este acel spor de spatialitate pe care il realizeazad muzica? Pentru a
constientiza acest specific sau/si spor de spatialitate realizat prin intermediul
fenomenului muzical, ar trebui sa traducem datele tridimensionalului prin termenii
specifici articularii compozifiei muzicale.

in primul rand vom porni de la un dat fundamental al muzicii -
procesualitatea, termen al céarui sir sinonimal este evident: desfasurarea,
acumularea, expansiunea, miscarea, inaintarea (progresia) etc., toate aceste
determinative oglindind, bineinteles, aspectele particulare, dar si constitutive ale
procesualitatii ca dat mai intai de toate spatial, deoarece toate “sinonimele’
fenomenale ale procesualitatii sau, altfel spus, atributele acesteia, fiinfeaza ca
daturi spatiale si prin modul lor de articulare reclama mai intai de toate
spatialitatea.

Aplicat spatialitatii, fenomenul si funciiile procesuale ne arata cu claritate
ca si categoria spatiului este una acumulativa, iar in desfasurarea compozitiei
muzicale intuitiile primare sunt legate in primul rdnd de consecintele unor
acumulari de spatialitate muzicala si nu de acumuléari de temporalitate
“muzicala”, din moment ce acestea din urma cedeaza in consistenta
“obiectivitatii” sale. Capatam astfel imaginea unei spatialitati dinamice, pe care
compozitia muzicala ne-o prezinta in cresterea (1) ei acumulativ-expansiva, dar si
in fiintarea ei fluctuanta (2).

Afirmam toate acesea deoarece “receptarea orizontalei muzicale -
procesul temporal de desfasurare a compozitiei muzicale sau a vreunei pari a
acesteia — se bazeaza, de fapt, pe diferite reprezentari spatiale. ins& predominante
sunt reprezentérile generalizate, schematizate legate de constructie, de ordinea
dispunerii, de simetrie sau asimetrie, de importanta unor momente fata de altele -
reprezentarile momentelor deja trecute sau care se vor intdmpla sau si unele si
altele, dispuse intr-o oarecare schema-succesiune”.

2. Polimorfismul semantic al spatialitatii muzicale

Spatialitatea muzicala ne ofera posibilitatea sa vorbim in termeni proprii Si
cat se poate de apropiati de realitatea compozitiei muzicale, deoarece anume
spatialitatea implicd in primul rand problema formei muzicale, dar si totalitatea
aspectelor specifice legate de articularea acesteia mai intai de toate ca dat spafial
si nu temporal.

Chiar termenul de “formd” si constituenta acestuia — “structura”, sugereaza
in primul rand esenta lor de fenomene apartinand spatialului mai degraba decét

2 Nazaikinskii, E., Psihologia receptarii muzicale, Ed. “Muzika”, Moscova, 1972, pag. 165.
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temporalului, deoarece un aspect particular al semnificatiei de “spatiu” in cazul
structurii muzicale este chiar deschiderea inspre sugestii legate de
“arhitecturalitatea” formei muzicale.

intr-un alt sens, unul legat de “fiziologismul” intim al structurii muzicale i
specific zonei muzicale, fenomenele apartinand dinamismului desfasurarii sunt
desemnate prin termeni apartinand “corporalitatii” si “asamblajului” — articulatia.
Forma se articuleaza si, in acelasi timp, forma este compusa din articulatii. lar
acestea, pe langa faptul de a fi termeni prin care indicam spatialitatea, se
desfdsoara si se integreaza ca fenomene ale spatialului, trimitand inspre imagini
de articulare in spatiu. In acest moment intereseaza mai putin ce se articuleaza.
Tot astfel, este evidenta si trimiterea inspre reprezentari ce tin de “tehnicitate”,
“masinism” sau, ntr-un alt sens, de “retea moleculara” sau dat “asamblabil”.

Este evident cd acumularile terminologice, dar si semantice in directia
substantialitatii spatiale sunt plasate pe vectorul unei cresteri progresive de
consistentd, pe cand acelasi model de rationare plaseaza sugestia temporala pe
vectorul unei progresive diminuari. Astfel, termenii precum “arhitecturalitatea”,
“asamblajul”, “articulatia”, “structura”, “configuratia” sau/si “forma”, cu extensii
inspre “tehnicitate” si “masinism” sau “corporalitate”, servesc imagistica de tip
spatial. lconismul acestor reprezentari, intr-un prim moment al analizei, serveste
drept o “biblioteca” sau “trusa de instrumente” analitice pentru a prezenta
sistematic sau/si static elementele constitutive ale dinamismului spatial al
compozitiei muzicale.

3. Elementele constitutive ale dinamismului structurii muzicale

Daca respectam atat litera, cat si spiritul enuntului lui E. Varese, conform
caruia forma muzicald se acumuleaza pe masura epuizarii actului interpretativ,
atunci mult mai corect ar fi sa spunem ca forma muzicala se acumuleaza mai
degraba in substanta ei spatiala, categoriile temporalului nefiind functionale in
acest caz. Altfel spus, forma muzicala se acumuleaza mai degraba spatial decat
temporal.

O prima idee ar fi ca intr-un sens temporal traim, ca dat al realitatii
obiective, nu altceva decéat secventa de actualitate, ea fiind singura operabila in
sensul validitatii obiectuale. in acest sens, “temporalitate” propriu-zisa se
autoexclude din datele operabile sau/si impuse ca specifice in aria fenomenului
muzical.

Potentialitatea neexistand incé, trecutul exista doar in calitatea de
amprenta impregnata in psihicul receptorului. Astfel, in timpul receptarii sau/si
reprezentarii ulterioare a lucrarii muzicale interpretate constatam nu atat curgerea
propriu-zisa a timpului (“muzical” sau oricare ar fi acesta), ci mai degraba
acumularea, cresterea si dilatarea continua a acelui “corp mental” al operei
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muzicale care se construieste in constiinta auditorului si care, intr-un sens
“temporal”, reprezintd o constanta, statica in substanta ei. De aceasta data ne
referim la starile ce tin de dinamismul structurii.

Un prim atribut al dinamismului structural este migcarea. Forma muzicalg
este compusa dintr-o multitudine de forme constitutive (de la intonatia propriu-zisa
si pana la nivelul formelor sintetice), pe care le receptdm, simultan cu incarcatura
lor semanticd, drept daturi mobile.

O prima calitate a miscarii este deplasarea (1), deci parcurgerea unui
spatiu dintre doua sunete, nemaivorbind c& si un singur sunet il receptam drept
corp spatial in functie de indltimea, intensitatea, timbrul sau durata lui. Acestea
sunt cele patru “coordonate” datitoare de fenomenalitate ale sunetului muzical. in
timpul auditiei muzicale insa, si aici intervine un moment de specificitate, aceasta
deplasare semnifica o deplasare atat a elementelor materiale a lucrarii muzicale
in cauzg, intersanjabilitatea lor, cat si o deplasare a sensurilor pe care aceste
elemente le contin in sincretica intrepatrundere a sensului cu “suportul”, care este
materialul sonor propriu-zis. Avem in fata o “impreuna” miscare, deci
evolutie/transformare a sensului/sonoritatii (evolutia sensului/ transformarile
sonoritatii).

Respectivele insusiri ale sunetului muzical (cei patru parametri mai sus
amintiti) au ca functii corespondente localizarea spatiala - sus-jos (inaltimea) si
fata-spate (intensitatea), iconicitatea “coloristica” (timbrul) si intinderea (durata) ca
dimensiune a “suprafetei” sonore. Aceasta deplasare nu este una in linie dreaptd,
daca ne gandim la insusirile mai sus amintite ale sunetului muzical. Colaborarea
intensitatii cu Tnaltimea, spre exemplu, deja ne ofera modelul unei deplasari
spatializate: de la un do acut (octava a treia) in forte la un la grav (in octava mare)
in piano, deplasarea fiind realizata simultan pe linia inaltimilor, dar si pe cea a
intensitatii. Parametrul timbrului ar adauga in complexitate traiectoriei — de la un do
acut in forte la flaut la un la grav in piano la grupul corzilor. Durata ar aduce un
plus de diversitate in aceasta ecuatie, deoarece am putea imagina un grup de
saisprezecimi pe indltimea do, cu intensitatea forte la flaut si o miscare inspre un
sunet lung (eventual cu valoare de nota intreagd) in piano la grupul de corzi. Patru
calitati ale unei deplasari intre doua sunete semnifica, de fapt, patru tipuri
simultane de miscare si aceasta doar intre doud sunete! Sa ne imaginam doar cét
dinamism si motricitate ar contine un fugato instrumental dintr-un Concert
brandenburgic de J.S. Bach!

O a doua calitate este interactiunea (2), pe care o putem interpreta mai
degraba in calitatea ei de cauza sau/si energie a deplasarii. Interactiunea
valorizeaza faptul deplasarii in sensul, in care aceasta din urma este realizata
intr-un anumit scop (structural-semantic), deci sunetele nu se succed intamplator,
ci cu un anume sens si vizand o multitudine de scopuri (imediate sau/si mai
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indepértate) in primul rand pur acustice si, pornind de aici, si semantice
(continutiste).

Fenomenul interactiunii realizeaza semnificatia spatiala in primul rand prin
continua generare a noi moduri de interactiune intre sunete sau, mai corect spus,
intre ansambluri organizate de sunete (multimi sau populatii de sunete). Mai simplu
spus, pentru a realiza deplasarea de la un sunet la altul, aceasta trebuie sa aiba un
scop extrem de precis — melodic, armonic, polifonic sau pur si simplu timbral.
Aparitia unui urmator sunet (sau sunete) este foarte bine motivata (de catre
compozitor) si cauzata (de catre intreaga acumulare structurald premergéatoare).

Mai mult, exista un punct “zero” al compozitiei muzicale, care este primul
sunet (sau grup de sunete). Pornind de la acest moment se poate intampla orice,
in orice directie si inspre orice sens. Insa cu cat inaintdm mai mult, facandu-si
aparitia noi si noi sunete, acumularile de sens reduc tot mai mult din acea totalitate
de posibiltdti existenta la inceputul compozitiei sau-si interpretarii. Multitudinea de
coreldri realizate (intre sunete, intre sectiuni sau articulatii) conditioneaza tot mai
precis directia extrapolarilor. Chiar si in cazul unui receptor avizat, este dificila
realizarea unei predictii in ceea ce priveste directia si calitatea transformarilor pe
care le va suporta materialul muzical. inaintarea, impreuna cu sonoritatea, prin
acumularea de structura a compozitiei muzicale, permite o tot mai facila si precisa
anticipare a evenimentelor ce vor urma. Intr-un sens global, compozitia muzicalé
se “releva” in constiinta, ultimul sunet al compozitiei muzicale marchand, practic,
‘moartea” ultimei posibilitati, si instaurandu-se o singura posibilitate in forma ei
realizata.

Astfel, se edifica un sistem extrem de complex “etajat” de interactiuni
imediate si distantate, interactiuni vizand acumularea unui sens global (spre
exemplu, acumularea sunetelor inspre o structura melodica) sau unul imediat
(rezolvarea sensibilei in tonica intr-o cadentd). Interactiunea asigura generarea,

% Aceste scopuri pot fi intrinseci, dacd ne gandim la o logici non- sau meta-“expresivistd”
a “sunetelor n sine”, a logicii interne non- sau meta-‘imagistice” sau/si “semantice” care
tine de ordinea sonora pura a echilibrelor si raporturilor acustice. Prin scopuri extrinseci
intelegem acea functionalitate atributivd cum ar fi o suma de stari ale “semanticitatii”
muzicale — “expresivismul”, “imaginismul” sau/si “comunicativismul” muzicii, nemaivorbind
despre “lingvisticitatea” acesteia. Bineinteles, ca aceste stari ale semantismului au,
conform unei mentalitati diletante, scopul de a ne “explica” acel sacramental mesaj al
muzicii, pe care, chipurile, compozitorul s-a straduit cu atata incrancenare sa-l cifreze intr-un
limbaj atat de abstract care este “limbajul” muzical (!)

‘Revolta” impotriva semanticitatii in exclusivitate extrinseci a sunetelor muzicale ar putea fi
ilustrata prin creatia lui Anton Webern, a carui gandire muzicala “cristalizata” (non-
redundanta, dupa cum o definea autorul) genera sonoritati similare unor “cristale sonore”.
Intr-un alt sens, aceasta semanticitate, deci “continutivism” exclusiv (in totala defavoare a
factorului acustic primar), insotit de un puternic element de esteticizare — “sonoritate
frumoasa” sau/si “expresiva” — poate fi ilustratd prin muzica lui Verdi-Wagner-Brahms, fara
a-l exclude insa si pe Debussy.
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configurarea, cristalizarea si acumularea structurii. Din acest sir, vizibila ne este
doar secventa de acumulare (3), care, intr-un final, reprezinta sensul interactiunii.

O urmatoare intrebare ar fi insa ce se acumuleaza? Urmarind edificarea
si functionarea semnificatiei spatiale, nu ar fi suficient sa spunem doar structura.

Astfel, pe langa acumularile de structuralitate, trebuie sa vorbim despre
acumularile de dimensiuni si volume din care aceasta structuralitate se
integreaza si care reprezinta doua atribute esentiale ale structurii. Vorbim aici
despre “dimensiunile” articulatiilor, dar si despre consistenta/densitatea
“volumelor’pe care le ocupa in “tetradimensionalitatea” spatiului muzical, spre
exemplu, un acord, o linie melodicd, o tema, o perioada, o strofa, o forma tristrofica
mica in ecuatia unei forme de sonata etc.

Ar trebui, deci, sa reorientam semnificatia termenului de procesualitate
inspre indicarea acelui spor de “structuralitate” a compozitiei muzicale, care este
posibil doar odata cu realizarea unor acumulari de spatialitate — dimensiuni si
volume de structura. Aceasta ar fi o modalitate “tridimensionald” de reprezentare a
structurii, existand insa si o modalitate oarecum alternativa de reprezentare — una
“topograficd”. In acest sens, putem vorbi despre arii sonore in calitatea lor de
suprafete sau/si relief.

Prin acumulare continu@ se extinde structura, care in reprezentarea finalg,
generalizata si esentializata, este evaluata in specificul ei ca dat al formei
muzicale: proportii, relatii de interdependenta si interconditionare (imediata sau
distantata, concentrica sau consecutiva), ierarhie, variabile sau/si prioritai
functionale, raporturi de cantitati si dimensiuni. Aceasta este o reprezentare in
nuce a tipologiilor de evenimente sau stari care au loc in timpul acumularii de
structura-spatiu muzical.

4. Specificul dinamismului fenomenal al structurii muzicale

O ultima idee s-ar referi la dinamismul dimensiunilor si volumelor, a
ariilor, suprafetelor si reliefurilor sonore. Esential este faptul ca toate aceste
stari ale structurii reprezintd o suma de daturi fluctuante sau/si variabile, iar
aceasta semnificatie reprezinta o evidenta de prim plan in ordinea functionalitéfi
acestora in receptarea, dar si edificarea globald a formei muzicale in constiinta.

Dimensiunile sunt plasate intr-un proces de continuad expansiune-
diminuare, volumele - intr-un proces de concentrare-rarefiere a densitati
interioare, ariile si suprafetele sonore - intr-o continua derulare si desfasurare,
iar reliefurile muzicale sunt constituite ca un ansamblu de denlvelarl pante,
piscuri sau/si plaje etc. Toate aceste stari sunt, in acelasi timp, organizate intr-o
succesiune generativda, in care interactiunea se articuleaza ca o
interconditionare. Altfel spus, atingerea stérii de plaja (atribut al reliefului, dar s
sugestie a orizontalitatii) conditioneaza, in ordinea functionald a desfasurari
expansive, generarea starii de panta sau denivelare, iar expansiunea-
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concentrarea in mod obligatoriu va genera o diminuare-rarefiere. Articularea
completd a uneia dintre stari imediat va genera deplasarea inspre opusul acesteia
siinvers.

Tot astfel, in reprezentarea derularii unor arii sau suprafete sonore este
esential modul de derulare, care se manifesta prin continua alternare intre polii
binomului accelerare-decelerare.

5. Structura - intre arhi-tectonic i metro-tectonic

Orientata spre spatialitate insa, procesualitatea se desfasoara simultan pe
linia celor doi vectori fundamentali, care definesc chiar “structuralitatea” formei pe
linia acumularilor de dimensiune si volum. Acumularile de dimensiune, deci
cantitatea de structura am putea-o asocia cu o viziune pe orizontala totalului de
masuri (tacturi) ai unei compozitii muzicale, modelul capatat dintr-un asemenea
mod de reprezentare fiind unul metro-tectonic. Acumularile de consistenta si
avansarea in grade de ordine sau/si organizare a structurii le-am putea asocia cu o
viziune pe verticala sistemului nostru de reprezentare, modelul rezultat de aici
fiind unul arhi-tectonic.

latd ca am ajuns la doua sisteme de analiza sau-si de critica a formei
muzicale in termenii proprii acesteia: metro-tectonici si arhi-tectonici, doua
sintagme definind cantitatea si calitatea structurii acumulate (arhitectonic), dar si
proportiile dintre sectiunile constitutive ale acesteia, vazute prin numarul de masuri
“alocate” fiecareia dintre ele (metro-tectonic). Ambele ofera avantajul de a vedea
forma la modul sincron, in simultaneitatea totalitatii acesteia.

6.1. Muzica — organism generator de spatialitate

In ce rezidd multdiscutata si multcomentata “vraja” a muzicii? De ce
‘ecourile” mentale ale unei compozitii muzicale interpretate se traduc, in limbaj,
prin termeni de “magie”? Ceea ce se intdmpld in timpul unei interpretari nu este
absolut deloc magic. Acest fapt este evident.

S-ar putea ca aceasta “vraja” sa-si gaseasca o explicatie chiar banala,
neobservatd insa de nimeni, din moment ce atat ignoranta diletanta (sau/si
snobistd), cat si prejudecatile scientiste sau doctrinare au inoculat un anumit mod
de receptare si reprezentare a fenomenului muzical. S-ar putea ca noi sa nu fi
observat un lucru foarte simplu si anume ostentativa si obsedanta insistentd cu
care era afirmata substanta “temporald” a fenomenului muzical.

S-a vorbit si s-a scris mult despre asa-numita “temporalitate” specific
muzicala, deci despre acele “tempo”-uri si “ritmuri” specifice pe care articularea
fgnomenului muzical le impune modului de desfasurare a fenomenului temporal.
Fie ca era vorba despre o temporalitate mai speciala construita in constiinta, fie ca
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se vorbea despre un timp obiectiv al muzicii, in nici una dintre sursele consultate
nu s-a amintit despre specificul spatialitatii in care existd muzica. Cu atat mai putin
a existat probabilitatea ca cineva sa emita ideea unui spatiu specific muzical,
generat chiar de muzica interpretata, un spatiu care ar prinde viata, deci ar creste,
dobandindu-si dimensiunile odata cu desfasurarea compozitiei muzicale, separabil
de aceasta doar in calitate de concept si elemente al discursului muzicologic. Altfel
spus, pentru a fi ea insasi, muzica genereaza un spatiu propriu, specific.

Care este insa specificul acestui spatiu muzical? Care este acel spor de
specificitate pe care 1l detine spatiul intrinsec muzical fatd de spatiul obiectiv in
care se desfasoara compozitia muzicala? Chiar in formularea acestor doua stari
ale spatialitatii — una intrinsec muzicala si una extrinsec obiectiva - remarcam si
constientizam o separare sau/si “distantare”, deci “spatializare” a acestor doua
stari in si prin care exista muzica.

Opera muzicala construieste o spatialitate specifica in primul rand prin
intermediul paradoxului, suprimand binomul spatial-vizual si instaurdnd o ordine
a lucrurilor in care categoria spatialului nu neaparat implica o explicitare prin
vizualitate. Acest lucru |I-am putea asemui cu o conceptie plastica destinatd
nevazatorilor. Cum ar putea arata o asemenea “picturd”? Ar trebui sa ne imagindm
situatia in care constiinta lipsita de “conducta” informationald, practic, cea mai
eficientd, intra in stare de “alertd” si incearca sa genereze reprezentari (!) ale unui
fenomen non-imagistic, deci, invizibil.

(1) Contrariaza si intriga faptul ca ceva se intampla si se intdmpla cu o
deosebitd putere si efect al prezentei, influentandu-ne la modul direct, ins& in
aparenia lucrurile raman neschimbate. Aceasta extrem de puternica posiblitate de
“manifestare” im-presiva (acustica sau estetica) a unei lucrari muzicale ne aruncéd
in starea de nevazatori, neajutorali si lipsiti de orice posibilitate de aparare in fata
unor entitati incontrolabile, care sunt sunetele dezlantuite. Senzatia de pierdere a
contactului si controlului asupra ordinii evenimentelor (muzicale) din imediata
apropiere ar putea, intr-un prim moment, sa panicheze pe oricine.

(2) Un al doilea efect, extrem de puternic, ar putea fi cel de invaluire,
muzica “napustindu-se” inspre receptor, practic, din toate partile. Astfel, fard a
putea localiza cu certitudine o singura directie din care se “prabuseste” muzica
asupra lui, auditorul se pomeneste intr-un spatiu “muzical” inchis “ermetic” in jurul
lui. Chiar mai mult, acest spatiu plin pina la refuz de miscare se “dilatd” sau se
“contractd” chiar in imediata apropiere a receptorului in cauza, provocand senzafi
asemanatoare cu cele situate intre “agora-“ sau “claustro-fobie”. Nu mai vorbim
despre ce se intdmpla in termenii spatiului “interior”.

(3) Al treilea efect s-ar referi la senzatia ca muzica mi-se-adreseaza-chiar-
mie, alegandu-ma-drept-tintd-mai-intai-de-toate-chiar-pe-mine, insa fara-ca-eu-sa
i-fi-sugerat-intr-un-anume-mod-acest-lucru. Insa articulandu-se in prezenta unui
receptor, ea parcurge practic instantaneu distanta de la sursa sonora pina la
organul auditiv al acestuia. Senzatia de a fi fost ales, chiar si fira a fi dorit aces!
lucru, surpriza de a fi accesibil intr-un mod atat de rapid si eficient, imposibilitatea
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de a evita contactul si dominarea absolutd a spatiului in care se articuleaza - iata
doar cateva din efectele sau/si trasaturile pe care le detine fenomenul muzical in
ipostaza lui spatiala.

Acesta ar fi un prim sens specific al spatialitatii muzicale — un dinamism
fenomenal invizibil, dar totusi sesizabil prin extrem de puternica si precisa lui
orientare inspre receptor®. Mai mult, in timpul unei auditii in concert senzatia
distantei este anulata, practic, instantaneu. Lucrurile fucntioneaza in totala
conformitate cu afirmatia ca “limbajul este o entitate intraductibila, dar totusi
inteligibild”. O irationalitate constientizabila.

Efectele acestui mod de reprezentare reorienteaza constiinta inspre realitatea unui
alt spatiu, oarecum alternativ celui obiectual.

A spune ca muzica prezinta ideea spatiului, nu ar fi un enunt chiar lipsit de
adevar, insa nu lipseste acea doza de “poeticitate”, deci distorsiune, inutila in
economia discursului nostru.

Muzica reconstituie chiar substanta spatiului, oferindu-ne un spatiu
complet. Ce avem aici in vedere? Constientizam ordinea spatiului obiectiv, spre
exemplu, prin corelarea a doua obiecte situate pe una din cele trei axe spatiale
(sus-jos, stdnga-dreapta sau in fata-in spate). Vedem un obiect “aici” si unul
“acolo”. Constientizam si distanta care le separa, insa nu o remarcam intr-un sens
obiectual, lipsindu-i suprafata, culoarea, forma etc. O masuram ca si timpul, prin
unitdti conventionale de masura. Muzica recupereaza aceasta “obiectualitate”
pierduta a distantelor, prezentédndu-ne ceva pe care I-am putea asemui anume cu
acel “ceva” invizibil care sta intre obiecte si nu cu obiectele in sine. La distante mai
putem adduga Tnaltimile sau/si profunzimile, care exista in primul rand ca
indltimea si profunzimea si nu ca determinativ menit sa indice calitatea raportului
spatial intre doud sau mai multe obiecte. Ordinea spatiului obiectiv este o ordine a
inegalitdtii, a dezechilibrelor in favoarea vizibilului, impunandu-I ca singurul reper
operabil.

Muzica insa ne ofera un spatiu complet, in care ca obiecte ale spatiului
muzical exista atat sunetele, melodiile, temele muzicale etc., cat si distantele,
inaltimile si profunzimile. Altfel spus, obiectualizate sunt in primul rand raporturile,
egalitatea functionald instaurand totalitatea, un spatiu fara goluri. Astfel, pe langa
invizibilitatea elementelor spatiului obiectiv, cu insusirile si raporturile lor , spatiul
muzical reitereaza totalitatea.

) Invizibilitatea sonoritatii suprima dezechilibrul, aducand in prim plan, pe
langd faptul obiectual al sunetelor si faptul obiectual al insusirilor si raporturilor.

—_—

41 a A . v g % v ; y
In gcze§t sens, in ecuatia receptarii functioneaza ca un element de prim plan, criteriul
localizérii spatiale a sonorittii.

¢ muzica reprezinta nu (atat) obiectele, cat acea esenta a lor in care ele sunt contopite,
unde nu existd unele in afara celorlalte...” (A. F. Losev, Muzica — obiect al logicii, Editura
‘Pravda”, Moscova, 1990, pag. 232); “... contopirea poate fi si intre esente opuse. Astel,
este impresionanta contopirea in muzica a suferintei cu placerea” (Idem., pag. 232).
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Chiar modul de structurare a planurilor scriiturii muzicale, o ierarhie functional
strict determinata in articularea ei, reprezinta o trimitere cat se poate de clara la un
tip de gandire definit de logica spatialitatii.

6.2. Elemente obiective de construire a spatialitatii muzicale

Ca punct de pornire pentru considerarea sirului de elemente obiective,
generatoare de spatialitate muzicald, ne serveste chiar partitura muzicalg, in
special partitura simfonica.

Structurata in aparenta similar unei cari, partitura muzicala presupune in
primul rand o citire frontald pe ambele dimensiuni spatiale - orizontald/verticala,
fiind de preferat o citire a verticalelor inlantuite in desfasurarea lor pe orizontala.
Legitatea simultaneitatii presupune mai intal de toate constientizarea (citirea)
imbinarii pe verticala armonica, urmand (a fi constientizata si citita) legitatea
succesiunii in logica discursului si, implicit, a structurarii planurilor melodic
(tematic), tonal-armonic, ritmic etc.

Plecand de la spatiile intre portativele fiecarei partide, spatialitatea vizuala
a partiturii defineste si identitatea specifica a fiecarui grup instrumental separat, in
care instrumentele sunt ordonate de sus in jos, in functie de registrul acoperit de
instrumentele din componenta grupului. Astfel, in grupul instrumentelor de suflat de
lemn, dupa grupul flautilor (instrument cu cea mai inalta “plaja” sonora), urmeazi
grupul oboiului (sau/si cornul englez) si, in ordine descendentd, grupul clarinetilor
(cu transpozitiile specifice) si fagotilor.

Aceeasi ordine este respectata si in celelalte grupuri constitutive ale
componentei unei orchestre simfonice. Intr-o ordine descendenta (pe pagina
partiturii), dupa grupul instrumentelor de suflat de lemn, urmeaza instrumentele de
suflat de alama si in josul paginii este plasat grupul instrumentelor cu corzi. Este
evidenta respectarea la acest prim nivel (notatia in partitura) a criteriului spatial,
intreaga partitura prezentandu-ne un sistem de “fasii” timbrale eterogene expuse
intr-o ordine stratificata.

Sistemul de straturi, insa, pe langa a defini doar ordinea dispuneri
grupurilor instrumentale intr-o partiturd simfonica, functioneaza ca si criteriu de
organizare gi in constituirea scriiturii orchestrale. Muzicologul rus E. Nazaikinski
defineste factura (din latinescul factura — ceva ficut, ceea ce este facut) astfel
“..factura in muzicéa este oconfiguratie muzical-spatiald a tesaturi
sonore tridimensionald, justificata artistic si diferentiata si care unifica pe verticald,
orizontald si profunzime totalitatea componentelor.”® Care ar fi aceste straturi,

organizate conform logicii interioare de structurare si desfisurare a compozitiei
muzicale?

6 Nazaikinskii, E., Logica compozitiei muzicale, Ed. Muzica, Moscova, 1982, pag. 73.
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in acest sens existd, intr-o reprezentare extrem de simplificata, trei modalitati de
organizare a spatiului muzical.

Prima s-ar referi la un set de criterii globale de organizare a sonoritaii,
criterii functionale in diferite epoci stilistice. Structurate conform aplicarii lor
succesive in practica muzicald acestea ar fi: organizarea monodica (pe o singura
linie melodica — cantul gregorian al evului mediu), organizarea eterofonica (o linie
melodica principald si o alta/altele prezentand forme variate ale principalei —
practicile populare), organizarea polifonica (pe mai multe linii melodice — muzica
evului mediu tarziu, a renasterii si barocului) si organizarea omofona (in linii
generale, o melodie cu acompaniament — practica operistica, preclasicimul si
clasicismul vienez, romantismul etc.)’, cu eventuale posibilitati de definire ca si
scriiturd armonica.

O a doua modalitate ar reflecta dinamismul intern si specific al straturilor
constitutive ale partiturii, pornind de la acelasi principiu monodic: primul tip de
scriiturd ar fi — unisonul orchestral, al doilea — melodia cu acompaniament, al
treilea — al doua voce melodica, al patrulea — expunerea pe mai multe voci, al
cincilea — scriitura contrapunctica si al saselea — scriitura complexa (prin
imbinarea tuturor elementelor precedente)8.

Cea de a treia modalitate s-ar referi la o aranjare ierarhica a elementelor
scriiturii Tn ecuatia desfasurarii compozitiei muzicale. Astfel, in primul rand sunt
departajabile elementele planului principal si planului secundar (insotitor), cum ar
fi, spre exemplu, o linie melodica principald (tema) si fondul armonic-ritmic (in
simfoniile lui Beethoven, Brahms sau Ceaikovski). In prim plan ar putea iesi si
parametrul ritmic (in Sacre du printemps de 1. Stravinski), eclipsand importanta
factorului melodic sau armonic. Prioritare ar putea deveni si elementele timbrale, in
asociere cu cele melodice (in A I'apres midi d’un faune de Cl. Debussy).

Specificul spatiului muzical aduce in prim plan natura oscilantd, variabild
care ii defineste existenta. Desfésurarea unei partituri simfonice reprezinta un
extrem de complex joc al prioritatilor, al deplasarii acestora de la un parametru al
scriiturii la altul, la instaurarea temporard a unuia dintre parametri ca functie
dominantd si aportul activ al celorlalte cu functii insotitoare, raporturi niciodata
stabile, definitive, ci plasate intr-o continuu proces de transformare.

Aceasta din urma calitate — transformarea continua - trebuie insa
constientizatd ca o transformare sincretica a formei-sens, a formei (scriiturii sau

! Compozitorul si muzicologul roman St. Niculescu denumeste aceste patru tipuri de
scriitura tipologii fenomenale.

¥ Modelul apartine compozitorului si muzicologului american W. Piston, pe care acesta il
pyezinté in volumul sau “Orchestratia” (Ed. “Sovetskii Kompozitor”, Moscova, 1990). O
sistematizare aproximativ asemanatoare, insd mult mai diversificata, o prezinta si
compozitorul si muzicologul rus de origine germana Alfred Schnitke: a. zona intermediara
Intre 0 voce si doud voci: - unison cu mici abateri, - tema cu figuratie, - variante (ale
temej), - derivari, - contopire de voci; b. scriitura pe doua voci; c. coruri instrumentale cu
Numar variabil de voci si g. variabilitatea functionala a vocilor si partidelor instrumentale.
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compozitiei muzicale) si sensului (care este si scriitura, pe langa expresia pe care
o configureaza si emana), iar intr-un al doilea sens, binomul forma-sens trebuie
ridicat la puterea spatialitatii specific muzicale, astfel instaurandu-se in constiints
triada forma-spatiu-sens. Particularizarile ar putea merge pe surprinderea
specificului degajat de functionarea perechilor forma-spatiu si sens-spatiu, ambele
perechi functionand in aceeasi ordine sincretica a lucrurilor.

Astfel, compozitia muzicala o reprezentam ca si spatiu-sens impreuna cu
forméa-sens — forma in spatiu sau spatiu-forma in articularea lui evolutiva. Intr-un
final, forma muzicald in dezvoltarea ei este nu altceva decat o forma a spatiului
daca nu chiar si spatiu-forma intr-o continua evolutie sonora in calitate de sens.
impreuna cu acumularea formei muzicale si a sensului muzical este realizatj,
sincretic si de fapt, acumularea spatiului “plin” de muzica - a spatiului muzical.

7. Fenomenul de totalitate structurala a compozitiei muzicale

Muzica ne lanseaza dincolo de orizontul temporalului. O face construind
un habitat specific, in care se intampla existenta unui sens, care prinde viata si
identitate prin miscare si forma, prin migcari si forme, adunéndu-se si
acumuléndu-se continuu, integrandu-se si avansand continuu in coerenta si
coeziune. Indiferentei temporale i se opune diferenta formala care si este sensul.
Este un sens viu, din moment ce-i putem trai devenirea chiar prin acumularea si
integrarea formei ca singura evidenta si certitudine. O forma care nu are trecut sau
viitor si care se articuleaza ca o constanta a secventei de actualitate.

Aceasta din urma idee ar cere, insa, o explicitare, deoarece articulandu-se
in constiinta sub forma de reprezentari specifice, compozitia muzicald reclama cu
necesitate imaginea unui proces de integrare. Astfel, nu putem vorbi despre
anterioritate si posterioritate, intr-un sens, spre exemplu, structural, ci mai degrabi
despre un prezent extensibil continuu, deoarece starile constitutive ale proceselor
de acumulare structurald “raman” in interiorul structurii, sunt sincrone acumuldrilor
structurale, coexista cu ele si in ele, atat in calitate de conditie a acestora din
urma, cét si in calitatea de dat insotitor. Acumularea structurii in muzica reprezinta
o0 “laolalta” functionare a tuturor fazelor succesive de crestere a structurii. S
articuleaza astfel un fenomen de “crescendo” structural, de “adunare” continua a
structurii, care duce la instaurarea starii de totalitate, deci de prezenta sincrond,
simultana, intr-o forma oarecum “simbiotica” a tuturor starilor structurale pe care le
parcurge compozitia muzicala spre exemplu in timpul interpretérii.

Altfel spus, imaginea totalitdtii structurale a unei compozitii muzicale poate
fi edificaté in constiinta doar prin prezenta in simultaneitate a tuturor fazelor de
crestere-acumulare structurald, deoarece starea de formad muzicald finitd este
asigurata prin reprezentarea sincrona ale unor faze diacrone ale devenii
muzicale. O lucrare muzicala se integreaza ca totalitate prin suma sintetica a
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functiilor compozitionale care definesc organizarea, controlul si orientarea
procesualitatii muzicale.

Metaforic vorbind, compozitia muzicala realizeaza o iesire efectiva din
temporalitate anume prin prezenta sincrona a véarstelor devenirii sale, care sunt
etapele acumulérii diacrone ale structurii.

Imagistic vorbind lucrarea muzicalda nu o privim de la stanga la dreapta,
cum am fost obisnuiti poate, ci mai degraba direct prin primul sunet inspre ultimul.
De abia aici pasim de la bidimensionalitatea unei reprezentari plane a lucrarii
muzicale, pe a carei corp, imaginat ca o linie dreapta, privirea noastra cade
perpendicular, inspre tridimensionalitatea reprezentérii in care privim prin corpul
compozitiei muzicale, imaginandu-ne-o drept “luneta”, “tub”, “tunel”, “teava” sau
“telescop”. Extremitatile acesteia fiind primul si ultimul sunet al compozitiei
muzicale, privim prin primul sunet inspre ultimul, astfel realizdnd acea
simultaneitate a starilor integrative sau fazelor acumulative ale structurii. Doar
uitindu-ne prin, intelegem ce inseamna a vedea tot. (Citat din Mozart — el vedea
sau/si auzea toatd compozifia muzicald, reprezentand-o ca privind prin ea, de la
primul la ultimul sunet)

Ins&, prin cresterea spatial&, in dimensiune si densitate a structurii,
semnificam, la modul sincron, si cresterile, ca dimensiune si volum, a sensului, tot
astfel precum vorbind despre un spatiu obiectiv al acumularii si devenirii
structurale, indicdm si spatiul interior al constiintei in care se construieste, sincron
cu faptul sonor exterior constiintei receptoare, fiinta compozitiei muzicale. De la
spatiu, ca habitat al structurii, ajungem la spatiu ca mod fundamental al structurii,
iar de la reprezentarea lor scizionatd - structurd in spatiu, ajungem la
constientizarea sincretismului primordial al stérii de spatio-structuralitate sau, intr-
un final, prin aportul decisiv al sensului, la muzicalitatea spatializata.
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