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cumente, Ed. Muzicald a U.C.M.R., Buc., 1995, pag. 458.

STUDII

Oleg GARAZ

Rolul determinarilor psihologice in procesul de
configurare si receptare a formei muzicale.

in loc de introducere

Pornim de la ideea unei chei de lectura a formei muzicale care ne-ar asigura
intelegerea unei interdependente simbiotice intre specificul structurérii formelor
muzicale si posibilitatea asimildrii complete a acestora de catre receptor in timpul
unei auditii. Este vorba aici despre posibilitatea unei proiectii antropologizante care
ar defini fundamentele substantiale ale operei muzicale si care putea fi, in egald
masura, conditie si model de reprezentare a procedurii de geneza si configurare a
elementelor constructive ale muzicii'.

In acest context am putea imagina formele muzicale drept (a) un sistem
complex de semnale si, in egala masura, (b) o harta cognitiva, cu topografia ei de
fiecare data diferita, in care fiecare element ar detine o incarcatura semantica
suficienta explicitarii sensului programat de catre compozitor. Din acest punct de
vedere, putem vorbi, deopotriva, despre despre formele muzicale in calitatea lor
de traiect, traseu, cale si, in acelasi timp, drept teritoriu si spatiu organizat.
Specificul acestui ansamblu de imagini presupune, insa, un element hotarator si
anume, prezenta pe intreaga suprafata a teritoriului formal a unui sistem de
semne, semnale sau mesaje oferite de catre compositor in vederea lecturarii si
unei mai bune orientari in spatiul musical al unei lucrdri interpretate. Altfel spus,
compozitorul concepe lucrarea muzicala incarcand-o cu semne, semnale si
mesaje posibile de lecturat si inteles de catre auditor, anume acest fapt asigurand

posibilitatea intelegerii complete pomenita mai sus?.

' ,Din punctul de vedere al procesului psihologic de receptare a formei muzicale, Asafiev interpreteaza
[...] si conceptul de «dramaturgie»: in esenta, el generalizeaza aici toata partea comunicativa a artei si,
mai intai de toate, mijloacele de creare a formei, a caror menire este de a directiona atentia auditorilor,
[pe traiectoria] conceputa de compozitor. Dupa Asafiev [aceste mijloace], devin «factorii care decid
soarta formei» si a «perceptibilitatii» si «accesibilitatii» acesteia, contribuind in acelasi timp ca forma in
muzica, parafrazand expresia imagistica a lui Asafiev, sa nu devina «lacat», ci «cheie».” (Asafiev, B.V.,
Despre orientarea formei la Ceaikovski, in: Opere alese, Moscova, 1954, vol. 2); in: Schein, S. Teoria
simfonismului in interpretarea Iui B.V.Asafiev (in: Problemele stiintei muzicale, vol. 6, Ed. Sovetski
Kompozitor, Moscova, 1985, pag. 15).

2 Insasi posibilitatea receptarii formei muzicale drept forma a datului muzical audiat si, mai pe larg,
asimilarii si infelegerii formei muzicale drept intreg si totalitate, este asiguratd de aceasta asemanare
(date fiind o multitudine de trepte de mediere) intre specificul functionarii psihicului uman (conditiile i
mecanismele) si specificul organizarii formei muzicale. Nu putem imagina o alta posibilitate de transfer
decét doar in cazul in care intre cele doua entitati relationate (psihicul uman si forma muzicala) exista o
anume simpatie, care la randu-i implica necesitatea unui mod ,mimetic” de raportare a formei la
constiinta. La limita, imaginam forma muzicala drept consecintd a procesului de proiectare a constiintei
artistice asupra materiei muzicale, fapt care atat simpatia, cat si mimetismul drept conditii necesare §i
suficiente procesului de transfer.

64

https://biblioteca-digitala.ro



MUZICA Nr. 2/2009

Aceasta situatie aduce dupa sine si mai multe deschideri problematizante a
ideii expuse mai sus:

1. Problema interconditionarii care are loc intre psihicul uman si specificul
structurarii si artucularii compozitiei (dramaturgiei)/formei (structurii) muzicale;

2. Problema modului in care totalitatea fenomenelor psihismului uman poate
fi ,modelata” in cadrul unei compozitii muzicale.

3. Poate chiar mai mult: ne intereseaza aici tehnicile orientarii formei
muzicale inspre psihicul receptor?;

4. si ipoteza conform céareia forma muzicala isi poate asigura atéat
sugestibilitatea, cat si receptabilitatea maxima posibila doar in sensul in care va
putea fi realizata starea de ,simpatie” intre logica structurdrii articulatiilor formei si
logica mecanismelor de articulare a proceselor mentale. Altfel spus, pentru a fi
receptatd si asimilata in totalitatea sensurilor pe care le detine, forma muzicala va
trebui ,sa@ se asemene” modului specific de articulare a psihicului uman in
principiile lui fundamentale®. Doar intr-o astfel de situatie se poate releva starea de
colaborare si, mai mult, de interferenta intre forma produsului artistic muzical si
constiin{a, atunci cand constiinta se va recunoaste in forma muzicala?®, aceasta din
urma avand ca motivatie primara plierea cat mai fidela (bineinteles in scopul
impregnarii cat mai puternice In constiintd) pe specificul morfologiei si articularii
mecanismelor psihismului uman.

Remarcam aici o serie de deschideri ideatice:

1. problema modului de manifestare a acestui principiu (proiectia
antropologizantd) in functie de mijloacele-elementele utilizate si a logicii relationarii
acestora, care difera de la un domeniu la altul a activitatii creatoare;

2. problema relationarii sirului expresiv si al celui compozitional, relatie
necesarmente interactiva in sensul in care parametrul structural isi valideaza
utilitatea si eficienta functionala doar in masura in care ,serveste” |a relevarea cét
mai puternica a continuturilor expresive pe care le comportda forma muzicala,

wyy A

precum si invers, latura expresiva va fi cu atat mai ,eficienta” in ecuatia operei

" Ne gandim aici atat la modul in care compozitorul ,filtreazd” continuturile irationale-intuitive
transferandu-le din imaginar in material-formal, cat si la functionarea ulterioara a acestei atitudini care,
implicit, defineste si asigura orientarea lucrarii muzicale inspre constiinta publicului receptor. Altfel
spus, insusi compozitorul codeaza continuturile propriei intuitii intr-un mod care i le-ar face perceptibile
drept compozitie muzicald, acest algoritm functionand intr-un mod similar si pentru alfi subiecti
receptori. Compozitorul reprezinta, practic, ipostaza primara a auditorului, orientand forma muzicala in
articularea ei mai intai de toate asupra siesi. De cealaltd parte, a auditorului, este posibila si atitudinea
retrospectiva, una inversatd, atata timp cat receptarea completd, avizatd, a unei lucréri muzicale ar
putea insemna si asumarea ipostazei de compozitor, chiar daca intr-un mod pur conventional, drept
identitate fictiva si functie pur imaginativa, operabila doar pe durata auditiei. )

2 Nu ne referim aici doar la situatia in care compozitorul ar “incarca” elementele structurale ale formei cu
anumite continuturi accesibile unei lecturdri immediate, ci la un plan mai profund, la aj cérui nivel insasi
algoritmii organizarii si articularii formei musicale ar fi conceputi (constient sau nu) in conformitate cu
algoritmii articularii proceselor psihice si a unei sume de abilitati precum percepfia-atentia-memoria.
3 Nu vorbim aici despre o ,recunoastere” constientd, ci despre acel sentiment de confort pe qareﬂ
resimte receptorul atunci cand lucrarea muzicala se ,pliaza” perfect pe relieful particular al constiintei,
iar continuturile sunt transferate si asimilate intr-un proces cvasi-spontan. I_nce;cand o descifrare a
acestui confort, dorim s& mentiondm ca sentimentul nu este provocat de constientizarea clara a faptului
ca au fost receptate continuturile intentionate de catre compozitor, ci mai degraba de spontaneitatea cu
care o lucrare muzicala determind o relevare cat mai completa a continuturilor individuale, proprii
fiecérei persoane din publicul unei s&li de concert.
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muzicale, cu cat mai diversificat va fi configurat parametrul structural’. Bineinteles
c& aceasté diversificare va fi realizata doar in functie de necesitatile expresive. Este
vorba aici despre oglindirea proceselor psihice (starilor psihice) in multitudinea
elementelor limbajului muzical si a posibilitatilor de configurare a acestora;

3. problema vectorului adresativ a unui anumit tip de activitate, in sensul in
care (daca ne limitam doar la domeniul practicilor artistice) fiecare arta apeleaza
selectiv un anumit set de senzori (organe/canale de perceptie), dintre care unul va
fi determinant, ceilalti fiind complementari-compensatorii.

Toate trei probleme presupun un numitor comun, pentru inceput de maxima
generalitate sau, altfel spus, cu o maxima putere totalizatoare. Chiar prin titlul sau,
lucrarea lui G. Durand? ,Structurile antropologice ale imaginarului’ ne furnizeaza
primele doua cuvinte-cheie — antropologic si imaginar. Al treilea termen il gasim in
subtitlul lucrérii — ,Introducere in arhetipologie generala” — arhetip. Se impune
nevoia unei interpretdri sumare a acestor termeni, care ar limpezi relevanta
acestora in discursul nostru. Toti trei termenii se structureaza in figura unui
triunghi semiotic in care fiecare element are rolul lui precis si anume :

- antropologicul semnificd mai intai de toate operatorul, dar si determinanta
semanticd a continuturilor in cazul in care vorbim despre o activitate artistica;

- imaginarul reprezinta trimiterea la ideea si imaginea de camp de operare
cu toti referentii impliciti necesari functionarii acestuia, atat temporali, céat si
spatiali ; poate chiar mai mult, atragem atentia mai ales asupra calitatii imaginare a
elementelor si a legaturilor stabilite intre acestea;

- arhetipalul se impune in calitatea lui de hiper-biblioteca, rezervor sau, la
nevoie, muzeu al tuturor elementelor necesare, spre exemplu, pentru un
compozitor la nivelul cautarilor intuitive a necesarului in procesul creatiei;

La ce bun, insa aceasta triada, daca nu-i putem intui si demonstra utilitatea
in ecuatia discursului nostru? Am pornit de la nevoia identificarii unui ipotetic
numitor comun intre fenomenele psihismului uman si proiectia mediata a realitatii
realizata in tipologiile formelor muzicale®. Astfel, acestui prim triunghi semiotic —

" In situatia concreta a interpretarii, modelul ideal semnifica ,voalarea” amanduror parametri — expresiv
si formal — atata timp cat doar con-lucrarea lor simbiotica, fara nici o ,proeminenta” de o parte sau de
alta, asigura o maxima eficienta in procesul de asimilare a lucrarii interpretate.

2 Durand, G. Structurile antropologice ale imaginarului, Editura Univers, Bucuresti, 1977.

8 In campul formelor musicale putem distinge cu claritate mai multe forme mediate de realizare a
structurilor arhetipale. Arhetipul dualitatii (tipologia de bistrofic), precum si a trinitatii (tipologia de
tristrofic), fiecare arhetip cu deschiderea lui particulara (a) inspre zona filosoficului (dualitatea
dialectica) si (b) cea a religiosului (trinitatea in unitate). Un exemplu interesant si relevant ca implicare
directa a unui referent arhetipal in ecuatia discursului muzical il reprezinta Partea a doua a Sonatei op.
111, in do minor, de L. van Beethoven — Arietta —in care arhetipul trinitétii este realizat nu atat in planul
organizarii formale, cat in planul organizarii ritmice — ternare, cu o evidenta trimitere la medievalul
tempus perfectus. Aceasta optiune a compozitorului reprezinta, pe langa implicarea referentului
arhetipal, si recursul la structura de referent istoric propriu-zis (binomul ritmic — perfectus-imperfectus).
O a doua pereche de arhetipuri implicate direct in organizarea formei musicale este, deopotriv, cel al
rotirii (rondo) si cel al transformarii (variatiunile). Drept exemplu totalizator in ceea ce priveste in special
arta muzicald ne putem referi la arhetipul devenirii drept marca distincta a procesualitaii acesteia si in
calitate de criteriu relevant in defavoarea termporalitafii, care in acest context se impune drept unul
eufemistic. Acest fapt este vizibil atata timp cat referentul devenirii este procesualitatea si nu
temporalitatea, accesoriu secundar (mechanic in esenta Iui) al procesului de devenire, iar actanti reali
ai devenirii musicale sunt evenimentele sonore (si nu secundele si minutele) in calitatea (or de
personaje ale unui camp imaginar a carui proiectie este realizata prin intermediul unei lucrari musicale.
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antropologic-imaginar-arhetipal, aici fiind vorba de planul referential, ii corespunde
un al doilea — compozitor-interpret-public — in planul operatorilor/destinatarilor.

Planul referential

Imaginar Arhetipal
Antropologic

Publicul

Interpretul o Compozitorul
Planul realizarii formale

1. Mijloacele tehnice ale muzicii $i modelajul psiho-afectiv

Chiar daca aceasta relatie intre cele doua planuri se articuleaza drept una
simbioticd, diferenta specifica isi spune cuvantul prin functionarea filtrelor de
mediere atata timp cat transferul arhetipurilor din planul referential in planul
obiectiv al operatorilor/destinatarilor nu poate fi realizat la modul direct decét printr-
o resemnificare constantd, ceea ce reprezinta un proces de filtrare a arhetipalului
prin grilele imaginarului pentru a crea posibilitatea unei formulari inteligibile in
termenii antropologicului. Altfel spus, va exista nevoia reformularii paradigmaticului
(planul referential al arhetipurilor) in termenii sintagmaticului (planul obiectiv al
realizarii formale), ceea ce necesarmente duce la activarea binomului codare-
decodare ca posibilitatea reald de transfer al continuturilor din zona imaginarului-
intuitivului (compozitorul) inspre zona receptabilului-inteligibilului (interpret/public).

In planul codificariii (procesul de compozitie) vor functiona legitatile ,voalarir’
in specificitate (material sonor, mijloace de expresie, structurarea non-lineara a
sensului etc.), iar in planul formei (in cazul dat — muzicale) vor functona legitatile
,devoalarii’ (in sensul continutului, ,mesajului” si a modelelor comunicare a
sensului, acestea directionate inspre receptor).

Toate cele expuse mai sus vine sa le intareasca si afirmatia lui Boris
Asafiev': , ... perceptia organizeaza [la modul] secundar miscarea organizata de
catre compozitor. Aceasta poate avea loc doar din moment ce chiar structurarea
muzicii, organizarea miscdrii sonore sau - ceea ce reprezinta acelasi lucru -
depistarea (identificarea) muzicii in corelarea legica a elementelor intonate (forma
muzicala) se sdvérseste in concordantd cu conditiile posibilitatii de receptare...”

Ceea ce ne intereseaza pe noi aici este ca inconstient mai degraba decét
constient, artistul depoziteaza in campul formei muzicale reprezentarile sale
simbolice asupra posibilitatilor si stérilor dinamice ale realitatii, aceasta data ca o
suma de modele primare3. Neavand insa acces la formele de manifestare a
realitatii decat prin ,filtrele” propriei constiinte, in ecuatia acestui tip de
reprezentare necesarmente vor intra si datele psihismului uman in multitudinea
manifestarii acestuia. Este evident ca aceasta stare de lucruri, pe langa starea de i

! Asafiev, B. Forma muzicald ca proces, Ed. muzicala de stat, Leningrad, 1963.

2 |dem, pag. 25. ) ) «

% ... ce este continutul artei muzicale? Definitia unanim acceptaté care exista la noi se apropie de adevar:
arta muzicala oglindeste realitatea (lumile interioard si exterioara) prin intermediul mijloacelor muzicale
specifice si atitudinea artistului fata de aceasta realiate.” (Kusnariov, H.C. Despre raportul intre confinutului
si formei artistice a operei muzicale; in: Despre polifonie, Ed. Muzika, Moscova, 1971, pp. 66-67.).
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nterconditionare pe care o presupune, aduce dupa sine si situatia in care legitatile
articularii psihismului uman conditioneaza la modul univoc specificul configurarii si
articularii formei muzicale.

O urmatoare problema ar fi una cu vadite valente estetice: care este specificul
oglindirii realitatii in muzica. ,Este deosebit de important sa facem o paralela intre
muzica si artele plastice. Spre deosebire de artele plastice, care se adreseaza |lumii
obiectuale exterioare pentru crearea imaginilor artistice, care contin ca si fond
reproducerea lumii interioare a omului, in arta muzicala obiectul primar, fundamental
si nemijlocit sunt starile si procesele psihice. Aceste procese, singulare si multiple,
nu numai obiective, ci si personale, profund subiective, reprezinta continutul esential
al muzicii si nici intr-o alta arta nu sunt reproduse atéat de diversificat si cu o atat de
impresionanta putere artistica. Ele [procesele - n.n.] reapar in imaginatia creatoare a
artistului, fapt care duce la unitatea deplina a obiectivului cu subiectivul. Aceste
procese apar in conditii istorice concrete, in anumite conjuncturi existentiale; ele
permit reproducerea nu numai a vietii sufletesti, ci si a realitatii exterioare.
Reprezentarea obiectuala rareori isi gaseste loc in muzica (in legaturd cu muzica
programatica) si doar in calitate de moment subordonat.

Procesualitatea psihismului uman determina si procesualitatea artei
muzicale [evidentierea ne apartine — n.n.].”

Dinamica potentialului elaborativ a substantei isi gaseste posibilitatea doar
in cadrul unor modele specifice de desfasurare, doar astfel realizandu-se
.caderea” sau, altfel spus, ,semanticizarea” prin ,semioticizare” a substantei
(codificarea sensului in semn). Astfel este conditionata la modul activ atat
receptarea in general, céat si posibilitatea de a ,absorbi” intr-un mod eficient
(estetic) reprezentarile structurii.

Un cu totul alt sens al interactiunii psihic-muzica (si intr-un sens mai general),
de aceasta data pasiv, il gasim exemplificat la Octavian Nemescu: ,,/n muzico-terapia,
care a luat o extindere considerabila in ultimii ani, mai ales in Statele Unite, anumite
modele ritmice intruchipate sonor, sunt utilizate sub forma unor stimuli, in vederea
extinderii randamentului de munca a muncitorilor, a salariatilor intr-o intreprindere. Si
in aceste cazuri sunt preferate intruchipdrile muzicale ale unor modele de stimulare,
tocmai datorita potentelor estetice de care beneficiaza fenomenul muzical, care-I fac
s4 fie atractiv, usor asimilat de catre o mulfime de oameni.

Johannes Kneutgen, expert german in biologia muzicala, a demonstrat ca
variatiile dispozitiei psihice la oameni, stimulate de anumite modele ritmice,
intruchipate muzical, sunt legate, ca toate fenomenele psihice, de modificari
hormonale si neurofiziologice. Stimularea dinamizarii si calmarii psihice este
corelata cu accelerarea si respectiv incetinirea unor ritmuri biologice in organism,
cum ar fi cele ale respiratiei si pulsului. Frecventa lor variaza, in mod automat, sub
influenta unei muzici corespunzatoare.”

Un urmator nivel al considerentelor noastre il reprezinta corespondenta
stabilita intre procesele psihice (stari, regimuri dinamice de manifestare, etc.) si
mijloacele si tehnicile compozitionale ale operei muzicale.

" Kusnariov, H.C. Op. cit., pag. 67.
2 Nemescu, O. Capacitatea semantica a muzicii, Ed. Muzical, Bucuresti, 1983, pag. 85.
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Compozitorul H. C. Kusnariov indica in acest sens un sir relevant de
corespondente: '

1. Latura intonational-modala: ,Prin mijloacele majorului si minorului sunt
Jjuxtapuse emotiile spectrului luminos (de un caracter inaltator - n.n.) cu emotiile
severe, sumbre si dureroase. [...] Amintim aici ... utilizarea lor (a modurilor
bisericesti - n.n.) diferentiata la Palestrina in functie de continutul miselor lui si a
textului verbal, in particular o contrapundere preferentiald a modurilor ionic si frigic.

[...] Un rol important il are si miscarea «pe inaltime», bineinteles pe baze
modale. La el [la Palestrina - n.n.] registrele inalt si grav, in limitele fiecarei voci,
sunt opuse unul celuilalt, oglindind plenitudinea elanului emotional si, respectiv,
epuizarea puterilor sufletesti.

[...] Corespondenta mijloacelor compozitonale cu sirul interior (al constiintei
- n.n.) poate fi urmaritd in linii generale si in stilurile ulterioare ale secolului XIX.
Spre exemplu, relevarea parametrului emotional in romantismul tarziu a adus la
predominarea intonatiilor tensionate si instabile. Cu totul altceva observam la
impresionisti. Oglindirea intensa si coloristica a unor impresii particulare,
caracteristica pentru ei (ceea ce este o noud cucerire a artei muzicale) a eclipsat
reproducerea diferentiatd a unor procese psihice pe larg elaborate, profund
emotionale si tensionate dramatic. Acest fapt a dus la refuzul mijloacelor armoniei
functionale si la cautdrile de noi interpretari ale acesteia, fapt care s-a exprimat
printr-o pronuntata «colorare» (ghilimelele ne apartin — n.n.), o utilizare bogata a
unor consundri armonice spectaculoase si, in particular, utilizarea unor succesiuni
pe baza de tonuri intregi «indiferente» functional.”

2. Latura ritmica: ,Similar factorului intonational, care este oglindit in baza
modala (a organizarii tonale - n.n.), relatiile temporale ritmice isi au un mod propriu
de organizare, care este exprimat in bazele lor metrice. Deaceea, fiecare element
ritmic capata o determinare si o importantd muzicald doar in dependenta de
functiile metrice, in urma carui fapt apare si comprehensibilitatea ritmului.

[...] Ritmul joaca un rol important in oglindirea, prin intermediul mijloacelor
muzicale, a manifestarilor volitive ale psihicului uman - refinerea si elanul,
regularitatea si spontaneitatea, hotaradrea si ezitarea, energia si flegmatismul,
naturaletea si stangdcia, etc. Prin mijloacele ritmului este transpus in muzica si
«nivelul» de manifestare a vointei - de la cele mai elementare pana la cele mai
complicate, de la cele nemijlocite pana la cele mai generalizate.*

La nivelul psihologic al considerentelor asupra specificului formei muzicale,
intereseaza nu atat semnificatia formei ca si camp de interactiune a mijloacelor
artistice si nici semnificatia formei ca a unui intreg constituit din parti-sectiuni, ci
dubla semnificatie a formei 1 - ca proces si 2 - ca structura®.

! Kusnariov, H. C., Op. cit.,, pag. 103, 105.

2 |dem, pag. 106.

® Mentionam aici dubla semnificatie a binomului structura-proces: o

1. In contextul problemelor de forma binomul capaté functia unui dat normativ (tiparele formale
consfintite drept operabile in urma unei selectii realizate in planul istoric) care isi gaseste solutionarea
In compozitia muzicala. ; S

2. In contextul problemelor de receptare acest binom capéta semnificatia unui sistem de ,coduri” prin al
caror intermediu constiinta ,traduce” sensurile compozitiei muzicale.
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Nivelul acestor doi parametri oferd posibilitatea de a realiza analogii juste
(functionabile) intre modelele articularii psihicului uman si reprezentarea acestora
in modelele formale.

Toate acestea isi gasesc motivatia in faptul ca procesul semnifica in primul
rand devenirea, precum si evolutia/desfasurarea, iar structura il concretizeaza pe
primul, oferind modelele de obiectuare a acestuia sub forma de organizare ca sir,
succesiune, alternanta, expansiune, cu toate consecintele pe care le implica.

In acest sens, apare un nou parametru constitutiv al continutului operei muzicale
- continuturile formale (metro- si arhi-tectonice) ale unei sonate, cvartet sau simfonie ca
daturi specific muzicale si care nu se preteaza la asociere cu mijloacele altor domenii
artistice, ci doar la raportarea directa la sursa generica - fondul de arhetipuri ale starilor
dinamice ale realitatii si ale psihicului uman care este conditionat de catre aceasta.

In cele ce urmeaza ne propunem relevarea mai multor stari, de interferenta
si de intercondifionare, ce se stabilesc intre fenomenele formei si constiintei. Astfel
va deveni evidenta biunivocitatea relatiei receptor-forma, dar si univocitatea de
fond Tn ceea ce priveste determinarile pe care specificul mecanismelor de
receptare le impune formei muzicale, influentdnd structurarea acesteia conform
particularitatilor structurii si procesului de perceptie. Ajungem astfel la crearea unei
imagini in ceea ce priveste tipul de configurare in perceptia umana a datului
structural a formei muzicale si a felului in care aceasta este realizata. Vom cauta
corespondente intre imaginea ce se structureaza in constiinta receptorului operei
muzicale si ,gradele de incarcaturd informationald” pe care o contin elementele
structurale morfologice si compozitionale stabile si mobile. Vom incerca relevarea
unei dependente intre locul plasarii in interiorul structurii a elementelor morfologice
si felul in care constiinta interpreteaza acest dat.

Daca am alege doar o zona foarte ingusta a perceptiei, cea structurala, vom
observa ca, nu toate elementele structurii ,ni se oferd” perceptiei intr-un regim
egal, sau, am putea constitui o veritabila ierarhie in sensul in care elementele
structurii ar intra Tn constiinta intr-o anumita ordine, strict definitd de puterea
informationala pe care o detin. Scopul final este si el evident - configurarea cat mai
rapida a unor reprezentari cat mai stabile si cat mai complete.

2. Relevanta criteriului semantic

In explicitarea acestui criteriu se impun cateva observatii preliminare. Dat
fiind faptul structurarii muzicii ca limbaj alternativ celui verbal, apar doua intrebari:
ce exprimam? si cum exprimam?

In ceea ce priveste prima intrebare ar fi relevanta parcurgerea unei
bibliografii incepand cu E. Hanslick' si pana la O. Nemescu? inclusiv®. Intr-o viziune
esentializata - cea filozofica - muzica este definita in substantialitatea ei prin insasi
procesul de devenire* care reprezinta conotafia esentiald a acesteia, evidentiate
fiind semnificatiile fenomenologice ale procesualitétii sonore ca dat temporal.

! Hanslick, E. Vom musikalischschénen, Wiesbaden, Editura Breitkopf & Hértel, 1971

2 Nemescu, O. Capacitatile semantice ale muzicii, Bucuresti, Ed. muzical, 1983; si Capacitatile
semantice ale semnului muzical, (Teza de doctorat), Cluj, 1977.

3 Aceste viziuni ne ofera doar o parcela restransa din gandirea despre muzics in general si reprezinta
doar teoriile elaborate in epoca moderna.

* Losev, A. Problema fundamentala a filosofiei muzicii, in: Filosofie. Mitologie. Cultura. (culegere de
texte), Ed. de literatura politica, Moscova, 1991, pp. 315-335.
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Relevanta ni s-ar parea insd, cea de-a doua - cum decurge procesul de
comunicare sub forma unui transfer informational, deoarece ,fara a intelege cum
se desfasoara lantul ideilor (muzicale - n.n.), auditorul va fi impiedicat sa perceapa
ins&si continutul acestora“!.

Din insasi natura limbajului muzicii, acesta fiind dat ca posibilitate
alternativa de manifestare fata de cel conceptual sau iconic, deducem si existenta
unei logici alternative in ceea ce priveste structura procesului de organizare a
rostirii propriu-zise?. Daca limbajul conceptual se articuleaza mai degraba ca sir de
semnificatii depozitate in entitatile lexice relationate in enunt, atunci compozitia
muzicala reprezinta o succesiune de fenomene date realizate mai ca si (a)-
.personaje/personalitati/identitati sonore” si (b)-modul de articulare evolutiva a
acestora®. Aceste trasaturi plaseaza intr-o vadita insuficientd ideea conform careia
muzica reprezinta un limbaj sau un sistem de ,coduri’. Astfel, muzica este mai
degraba un sistem extrem de eficient de ,modelare” procesuala a unui tip specific
de realitate, decat un sistem lingvistic pentru a comunica un sens abstract si
neidentificabil in esenta sa. Grila lingvistica pare a fi una nu numai mult prea
ingust&, dar si una ineficienta (citeste: generatoare de confuzii).

Constientizarea acestui fapt reprezinta conditia fundamentala in plasarea
corectd in domeniul artei muzicale si posibilitatea sensibilizarii fata de natura sensurilor
si modului specific muzical de transmitere (sugerare si inducere) a acestora.

In ceea ce priveste logica de structurare a ,morfemelor” lingvistice muzicale,
exista doua tipuri de relationare a acestora:

a. Logica binara care vizeaza in exclusivitate planul structural: logica
alternantei intre tensiune si degajare, intrebare si raspuns, spunandu-i altfel -
logica responsoriala. Astfel se structureaza motivul si perioada patrata ,ortodoxa”.

! Tukerman, V. Doué principii opuse ale dezvaluirii auditive a formei muzicale, in: Probleme teoretice
ale formelor si genurilor muzicale, Ed. ,Muzika”, Moscova, 1971.

2 Este evident c& in procesul de comunicare a informatiei, chiar procedura de transmitere va
reprezenta veriga cea mai slaba, aceasta din urma fiind viciata de specificul fiecarui mecanism intrat in
ecuatia de transmitere informationala. Astfel, procedura de transmitere a informatiei va fi cu atat mai
viciata, cu cat mai multe vor fi treptele de mediere. In acest sens, devine clar ca informatiile transmise
prin canale mass-media sunt totalmente informatii mass-media, fara a mai avea vreun grad de
relevanta fatd de analogonul real al evenimentului difuzat. Toate astea sunt posibile deoarece
“structura mijlocului de comunicare determind structura si tipul perceptiei senzoriale si activitatii
spiritual-culturale a omului, cu implicatii profunde asupra intregii viefi si organizari sociale” (McLuhan,
Marshall, Galaxia Gutenberg, Editura Politica, Bucuresti, 1975, pag. 7). Altfel spus, natura canalului de
transmitere (a informatiei) determina calitatea informatiei transmise.

% Putem comite tentative de a asimila discursul musical unei sub-categorii descriptive a limbajului
notional, insa contradictiile nu intarzie sa se precipite. Chiar daca discursul musical exista, similar celui
verbal, in sonoritate, diferentele sunt izbitoare atata timp cat insd functia referenfiald este articulata
dupa criterii total diferite — deschisa, orientatd inspre un fenomen exterior TQ cazul cuvinteIO( Si
asertiunilor si inchisa asupra siesi in cazul “enuntului” musical. Oricare tentativa de a asocia logica
discursului musical unui rationament de substanta filologicallingvistica esueaza intr-o irelevanta totala
in zona consecintelor semantice. Care ar fi, in acest caz analogia unei unitéi lexice care este cuvantul
- s& ne gandim la motiv? Care ar fi analogia “gramaticald” a celulei sau figurii musicale amandoua?
Cum sd ne reprezentam intr-un mod filologic sintagma fraza muzicala? Inﬁr_—gn alt sens, insasi
organizarea structurald a unui “enunt” musical nu presupune vreo analogie credibila cu relatia subiect-
predicat, a carei aplicabilitate nu se dovedeste a fi cea mai fericitd mai ales in campul gandirii musicale.
Cum ne putem reprezenta, intr-un mod musical, unitatea complement circumstantial de mod, timp sau
loc? Mai mult, articularea specific muzicald, si nu doar cea sonord (acustlca), presupune un sistem
particular de functii compozitionale si, implicit, functii dramaturgice, iar determinativul de personalitate
aplicat unei teme musicale se dovedeste a nu fi, pana la urma, o metafora.
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Aceasta logica isi gaseste intruchiparea si la un alt nivel de complexitate si
anume sonata bistrofica preclasica, al carei plan tonal urmeaza traiectul unei
amplificari de tensiune - T-D, urmand apoi degajarea - D-T;

b. Logica ternara care vizeaza planul compozitional interior al discursului
muzical - logica dramaturgica ': logica unui traiect acumulativ cu consecinte
sintetice care, datorita complexitatii fenomenal-procesuale si, evident, structurale,
se divide in trei blocuri functionale:

- expunerea evenimentelor-,personaje” sonore - functia expozitiva?;

- confruntarea acestora - functia mediana-elaborativa;

- derivata conflictului: sinteza finald - functia re-expozitiva - repriza care
realizeaza o functie contrard celei conflictuale - re-unificarea elementelor intr-o
noua configuratie (tonald, structurala etc.);

Este logica unui plan conceptual (de conceptie) al intregii opere muzicale,
daca vorbim de o lucrare de mari proportii, care ar permite articularea acestuia.
Aici am putea realiza conexiuni cu triada hegeliana - teza-antiteza-sinteza. Este
evident ca nu putem accepta o abordare conventionala (ad literam) a functiilor
compozitionale, deoarece acestea, fiind mobile prin insasi natura datului procesual
al muzicii, vor capata o localizare definita de tipul structurii in care acestea
functioneaza cu un randament (structural, expresiv etc.) maxim. Functia expozitiva
va insemna altceva in contextul formei de sonata decat in contextul unui forme
tristrofice mari. Locul delimitarii prin contrast tematic va fi altul chiar in interiorul
aceluiasi tipar formal, daca ne referim la sonata baroca bistrofica monotematica si
sonata clasica tristrofica si bitematica.

In aceeasi ordine de idei se impune importanta altor doud procedee in ceea
ce priveste posibilitatea de integrare in constiinta noastra a unei reprezentari care
ar functiona si anume: tipul de deschidere a operei muzicale si tipul de
concluzionare (inchidere) a acesteia, importansa lor fiind in aceeasi masura
valabila pentru cele doua tipologii expuse mai sus?®.

Incercand sa intelegem Jlogica semanticd a acestor doua tipuri de
rationament muzical, ne intrebam care ar fi elementele prin care structura ar oferi

"In acest sens vezi: Bobrovski, V. Problema dramaturgiei formei muzicale (studiu teoretic), in:
Probleme teoretice ale formelor si genurilor muzicale (culegere de studii), Ed. Muzica, Moscova, 1971.
In aceeasi ordine de idei, mai pe larg, conferéd de acelasi autor: Variabilitatea functiilor formei muzicale, Ed.
Muzica, Moscova, 1970, precum si Bazele functionale ale formei muzicale, Ed. Muzica, Moscova, 1978.
2 Necesita lamuriri o anume confuzie de ordin terminologic care planeazé asupra cuvantului “expozitie”
(cu eventuale metamorfoze ca “expozitiv’ sau “expozitional”), cu atat mai mult cu cat termenul participa
la o sintagmé& precum arhetip expozitional (in: Timaru, Valentin, Morfologia si structura formei musicale,
Academia de Muzica “Gh. Dima”, 1991, Cluj-Napoca). Situata intr-un evident conflict al definitiilor,
aceastd sintagma pune impreuna doi termeni apartinand unor niveluri diferite de
semnificare/generalizare — arhetip si expozifional. In mod normal, in cazul termenului arhetip este
vorba despre o entitate conceptuala cu o valoare totalizatoare maxima, inzestrata in acelasi timp cu o
evidenta functie referentiald in campul fenomenelor culturale. De cealaltd parte, expozitie (cu derivatele
sale lexice) trimite, la limita posibilitatii de semnificare, inspre rolul de functie compozitionald, asa cum
o formuleaza muzicologul V. Bobrovski: “Forma muzicala reprezinta un sistem ierarhic polistratificat, ale
cdrui elemente detin doud calitafi intim intrepatrunse — calitdtile functionald si structurala. Prin
componenta functionald trebuie infeles tot ceea ce se refera la sens, rol, semnificafie a elementului dat
in acest sistem; prin componenta structurald, insa, tot ceea ce se referd la realizarea lui concreti,
precum si structura interioard. * (Bobrovski, Victor, Bazele functionale ale formei musicale, Editura
Muzika, Moscova, 1978, pag. 13).

3 In acest sens vezi:

a. Tukerman, V., Op. cit., pag. 10.;

b. Nazaikinski, E., Logica formei muzicale, Ed. Muzica, Moscova, 1982, pp. 116-150 si pp. 276-296;
c. Asafiev, B., Despre orientarea formei la Ceaikovski, in: Opere alese, Moscova, 1954, vol. 2.

72

https://biblioteca-digitala.ro



MUZICA Nr. 2/2009

perceptiei ,cheile” sale semantice. In acest sens ca o prioritate indiscutabild se
impun in perceptia noastra, dacé vorbim despre perceperea formei muzicale,
profilurile melodice (cu valente ciclice-tematice). Baza acestui fenomen ar putea
fi constituita reiesind din 2 argumente:

a. sugestibilitatea articulatd cu o deosebitd putere impregnativa si
relevarea cat mai evidenta a substantei expresiv-procesuale (caracteristicitatea
intervalisticii, ritmicii; Tnsemnatatea dinamicii, pregnanta si semnificatia retorica a
cadentelor, pauzelor si notelor tinute, dar si evolutia procesuald a modelului
sugestiv enuntat la inceputul lucrarii etc.);

b. insasi natura vocala-melodica primordial a manifestarilor muzicale a
fintei umane, dar si a orientarii prioritare a perceptiei in a surprinde anume acest
tip de sugestibilitate drept prim-plan de relevants;

La polul opus am putea situa sectoarele de largiri, tranzitii, re-tranzitii -
material cu functii complementare. )

In aprecierea valorica a acestor realitati am putea s& ne ghidam dup&
urmatoarele criterii:

a. incarcatura substantiala a profilului sonor respectiv, cuantumul
informational atribuit de catre compozitor si in functie de care se configureaza
intreaga structura, ca posibilitate de a comunica un mesaj, locul in forma, functia
compozitionald in care aceasta este inglobata;

b. repetabilitatea (ca procedeu de evidentiere sau intarire a semnificatiei
declarate sau obtinute in urma unui proces elaborativ') si nu ostentatia sau
redundanta cu care se impun profilurile cu substrat informational insuficient,
persistenta si valoarea expresiva a acestor fenomene avand o explicatie artistica in
cazurile reusite ori, in caz contrar, relevand incapacitatea compozitorului de a le
fructifica Tncarcatura. Prin repetabilitate infelegem un proces cumulativ si secvential
(dozat), prin care compozitorul {ine sa expliciteze un anumit cuantum de informatie;

c. localizarea procesuala (pe anumite portiuni ale traiectului evolutiv-
acumulativ al formei muzicale) a unor blocuri functionale (perioade, strofe,
episoade, largiri, tranzitii, etc.); impunandu-se in cazul dat ca si criteriu de
apreciere a incarcaturii informationale a blocului functional distanfarea materialului
respectiv fata de inceputul lucrarii muzicale.

d. timpul muzical care in cazul dat este considerat unitate de masura a
cantitatii evenimentelor muzicale care au loc in opera respectiva si in functie de
care pe plan subiectiv se produc accelerari sau incetiniri, cresteri sau descresteri
de densitate sau tensiune procesual-fenomenald succesive. Insa... de aceasta
datd vom vorbi despre accelerari-decelerari sau cresteri descresteri ale vitezei de
derulare si densitatii (per unitate de timp) proceselor psihice, acestea din urma fiind
stimulate si amplificate de corespondentele lor procesual-structurale muzicale.

Atunci ne referim la cele doua posibilitdti intre care se plaseaza de fapt
datul operei muzicale ca ,mecanism sugestiv”:

a. Datul virtual al operei muzicale, acesta fiind imaginat de catre compozitor
ca si posibilitatea articularii unui proces de maxima emisie sugestiva; -

b. Datul real, concret, al operei muzicale, acesta obtinut in urma interpre'(a_rnl
care intr-o mare masura diferd de datul virtual, intentia interpretativa/hermeneutica

! Este clar cd pe langa repetabilitate, si complexitatea procesului elaborativ, rezervat de catre
compozitor unui anume element melodic-tematic, reprezinta un procedeu suplimentar pentru a indica
Importanta de aceastd data structurald a elementului in cauza.

73

https://biblioteca-digitala.ro



MUZICA Nr. 2/2009

a executantului intervenind deseori decisiv peste reprezentarile originare ale
compozitorului.

Daca ar fi s& detaliem, am vorbi, mai degrab3, despre planul sugestiv, plan
pe care compozitorul incearcad sa-l structureze ca o axa imaginard, uniforma in
orizontalitatea ei, deci fara caderi ori salturi nedorite, fapt care ar asigura
materialului, indiferent de felul in care este structurat acesta din punct de vedere
dinamic, melodic etc., o sugestibilitate cat mai puternica. La modul virtual,
compozitorul incearca acest lucru si, prin configurarea profilurilor tematice
principale si auxiliare si prin legea repetarii dozate ale acestora, construieste un
dat cat mai perceptibil in sensul in care ar duce la o asimilare cat mai rapida si
sugura a informatiei operabile in planul reprezentarilor. Or, chiar practica
interpretativd ne sugereaza o cu totul altd stare de lucruri, deoarece in
interpretarea vie se infaptuieste, de fapt, o deviere considerabila de la virtualitatea
realizata de céatre compozitor.

In acest sens datul sonor se structureaza in perceptia receptorului ca o
succesiune de zone active sau pasive din punct de vedere imformational, atentia
reactionand instantaneu prin cuplari sau decuplari succesive'. De aici rezulta o
reprezentare mozaicatda, rememorata in imaginatia noastra ca segmente cu o
densitate informationald variabila. (Un exemplu relevant in acest sens este
Simfonia Nr. 103, ,,Cu lovituri de timpani” de J. Haydn si motivatia, putin ironica, a
utilizarii timpanilor care aveau functia de a stimula atentia receptorilor, din cand in
cand, prin ,socuri” acustice).

De aici rezultd o urmatoare imagine care {ine sa ilustreze felul in care se
structureaza o opera muzicala in constiinta receptorului:

Il - zona activa care este receptatd complet ti intrd, ulterior, in
economia interioara a reprezentarii;

Spatiu alb - zona pasiva, confuza din punct de vedere informational, lipsita
de informatie incadrabila in economia reprezentarii si, in acelasi timp, este o zond
in care se produce acumularea energiei care va fi implicatd intr-o urmatoare
secventa de absorbtie a informatiei;

Nu pentru toate tipologiile de forma insa acest model este valabil, ori, altfel
spus, formele mari se preteaza pentru acesta intr-o masurd mai mare decét
formele mici. Este vorba aici despre constanta strict determinata energetic si,
implicit, temporal care defineste starea psihicului receptor drept deschisa sau
inchisd, eventual drept prezent sau absent. Ne referim aici mai intai de toate la
fenomenul focalizare a atentiei, cu dubla lui semnificatie de determinant (in ceea
ce priveste eficientta si completitudinea receptarii unei lucrari muzicale, cu
consecinte in structurarea unei imagini particulare a lucrérii receptate) sau
determinat (de catre compozitor prin totalitatea mijloacelor muzicale-formale

j In vederea explicitarii substantiale, am putea interpreta aici datul atentiei ca dat energetic punctiform
inzestrat cu o durabilitate determinata in sensul in care procesualizarea acesteia poate fi realizata, cum
am mentionat mai sus, doar sub forma unor conectéri si deconectari succesive.
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disponibile in vederea sporirii/stimularii capacitatii publicului in a sintetiza o
imagine cat mai completa a muzicii interpretate). Altfel spus, completitudinea
imaginii unei lucrari muzicale in constiinta publicului receptor depinde intr-o mare
méasura de modul in care compozitorul structureaza lucrarea muzicala in calitatea
ei de sistem de captare si condifionare a perceptiei.

De aici putem identifica particularitatile in ceea ce priveste natura
manifestarii psihicului ca regim energetic si, implicit, de receptare. Vorbim aici
despre natura secventiala si nu uniform linearad (constanti) a manifestérii
psihicului uman care ne duce cu géandul la o imagine ,respiratorie” a functionérii
acestuia. Procesul receptarii se structureaza, deci, ca o serie de secvente definite
de ,pata” dintre o concentrare a psihicului si 0 degajare care sistematic revine
pentru a asigura posibilitatea unei noi concentréri. Este deductibil de aici si faptul
acuitatii variabile a perceptiei.

Simultan cu procesul descris mai sus, se manifestd un alt model de receptare:
receptarea selectiva a simultaneitatii parametrilor sonori-functionali ai unei opere
muzicale. Desi am putea spune ca percepem ,polifonic” (pe mai multe canale de
informatie), particularitatea structurarii acestui proces partial infirma aceasta imagine,
deoarece, pe langa faptul unei stari active a perceptiei, in care aceasta recepteaza
activ si realizeaza discriminérile necesare in constituirea unei reprezentari functionale,
ar trebui sa admitem faptul ca perceptia selecteaza pentru prelucrare doar elementele
care-i sunt deja oferite printr-un tip ,mai evidentiat’ de configurare?. Astfel, vorbim
despre parametri-piloni compozitionali care au ca functie captarea atentiei si
ghidarea ei inspre obiectivele esentiale ale compozitiei muzicale considerate de catre
compozitor si parametri-sateliti prin care este realizata atat functia de suport, cét si
functia de evidentiere a parametrilor (sau parametrului) - pilonis.

Un prim element al acestei motivatii il reprezinta perceptia umana: 1 - legitatile
selectiei informationale, 2 - determindrile care vizeaza un anumit prag al capacitaii
de memorare si 3 - capacitatea de extrapolare a informatiei deja memorate.

Un al doilea element il reprezinta strategiile pe care le utilizeaza
compozitorul in a ,devoala” prin mijloace functional-compozitionale intentiile sale
comunicative. Astfel, un context compozitional beethovenian va fi structurat in
scopul 1 - scoaterii in evidenta a ,personajelor” sonore, 2 - conturarii ,relatiilor” ce
se stabilesc intre ele si 3 - indicarii clare a treptelor de evolutie pe care le vor
suporta atat temele, cat si relatiile stabilite intre acestea.

In aceasta ordine de idei logica tematica de tip beethovenian este orientata
inspre auditor intr-o masurd mai mare decat, spre exemlpu, logica tematica de tip
bachian.

in cazul lui Beethoven contributia decisiva o reprezinta atat logica ternara
de natura dialectica (teza (T-1 in tonalitatea de baza)-antiteza (T-2 in tonalitatea

' Zona in care domina indistinctul, fie sub forma diminudrii puterii de receptare, fie sub fp(ma cresterii
acestuia inspre ,suprafata” unei receptari constiente de datul identificat pe masura receptarii. B
2 Avem in vedere aici ,competitia” parametrilor in ceea ce priveste intaietatea ,intrarii in constiinta
receptoare”, structurd de maximéa eficientd atunci cand este constientizata de catre compozitor i
aplicata datului unei opere concrete. Astfel vorbim de strategii de ,evidentiere” cgmpozmovnala a
anumitor parametri sonori/structurali/semantici pe care compozitorul ii desemneaza ca purtatori ai
semantismului intregii lucrari. L )
Ca ipoteza consideram aici ideea unei strategii mobile de configurare a functiei de intaietate i
complementaritate a parametrilor angajati in devenirea semantica a operei muzicale pe intreaga suprafatd
a acesteia. In acest sens, atat stabilitatea functiei de parametri-piloni, cét gi a parametnlor-satghtl este o
problemé situationala si este solutionat de cétre compozitor pe fiecare segment concret al operei.
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dominantei)-sinteza (omogenizarea tonala a temelor in repriza) - triada hegeliana,
céat si dramaturgia de tip conflictual cu o conturare foarte puternica a specificului
.personajelor’-cheie (spre exemplu, modelul shakespeareian). Este evidenta aici
orientarea de extrovertire, spre deosebire de introvertire, de natura epica, spiritual-
transcendentald (in lucrérile cu tematica religioasd), mai degraba narativa decat
spectaculard, in cazul lui Bach.

In acest caz problema compozitorului este urmatoarea:

a. in context clasic: a organiza o retea de stimuli, care prezentand mesajul,
sa realizeze aceasta functie cu o maxima eficienta sugestiva;

b. context contemporan: preferinta pentru mijloacele care deja prin natura lor
sonora sunt stimuli suficienti dincolo de orice mesaj (muzica concretd sau muzica
electronicd) sau, altfel spus, reprezinta o altd conceptie atat asupra naturii structurarii
procesului de comunicare, cét si asupra fenomenului de mesaj in sine' Ar trebui sa
ne amintim, din nou, de simfonia haydniana ,,Cu lovituri de timpan* si solutionarea
problemei stimulilor care in cazul altor comgozitori este plasata in melodism, ethos,
dramaturgie, complexitate structurala etc.? Astfel, vorbim despre semnificatia de
pilon a melodiei in muzicile deterministe (baroc, clasicism, romantism), timbru
(impresionism), sonoritatea propriu-zisa (bruitism, stochastism), etc. In acest sens
structura este un dat care se articuleaza ca unul supus diverselor grade de
,voalare™, Atunci apare necesitatea de a trasa o linie de hotar, de-o parte situandu-
se constructiile formale care se ofera perceptiei ca reprezentari integre, deci
complete din punct de vedere informational si, pe de alta parte, constructiile formale
care s-ar percepe ca integre ca rezultat al unui efort considerabil in urma multiplelor
auditii ce-ar servi la o completare succesiva a imaginii primare mozaicate®.

In acest caz, putem imagina sistemul formelor muzicale drept camp
desfasurat in cel putin doua dimensiuni, atat pe verticala istoriei, cat si pe
orizontala momentului de actualitate. Ca model aici serveste criteriul
comprehensibilitatir

Strat I, Zona A:

a. nivel structural (celuld, figura, submotiv) sau, mai degraba subnivel
semantic, al carui material sonor serveste, prin ajustari succesive, la crearea
profilurilor melodice expresive;

b. nivelul motivic - nivel la care se produce sinteza semantica primara -
stratul prim la care se activeaza principiul comprehensibilitatii, strat de la care deja
poate fi realizat ,transferul” sau schimbul informational;

! Aici se poate vorbi despre deplasarea de la epoca la epocd inspre altceva ce ar fi de comunicat prin
intermediul operei. E firesc ca atat mijloacele prin care acest altceva este comunicat, cat si insasi acest
ceva care necesita a fi comunicat sa se schimbe in functie de evolutia opticii asupra propriei conditii
existentiale, asupra lumii in general, asupra plasarii propriului sine in aceasta lume, etc.

2Ca exemplu am putea aduce importanta percutiei ca stimul major in muzicile secolului XX si importanta
crescanda pe care i-o acorda compozitorii pana in prezent. Aici putem aminti creatia unor compozitori ca
I. Stravinsky (,Sacre du printemps”), Bela Bartok (,Sonata pentru doua piane si percutie”), Edgar Varése
S,,[onisation") si lannis Xenakis, daca e sa aducem doar cateva exemple.

In acest sens observam si in interiorul procesului evolutiv al structurii aceeasi logicd secventiald amintitd
mai sus. Atunci cand se ajunge la o forma suficienta in ceea ce priveste voalarea structurii (,pasta
armonicd” wagneriand, spre exemplu) ca si corespondent avand maxima concentrare, este si normal sa-i
urmeze destinderea, deci ,dezgolirea” sau relevarea maxim posibild a acesteia (dodecafonia, serialismul).
4 Bineinteles, toate considerentele presupun un grad de generalizare, imaginea urmarita fondandu-se
pe niste principii la randul lor generale. In realitate insa, putem presupune o zona mai mult sau mai
putin larga de deviatie inspre ambele parti, plecand de la ,linia de plutire”. Aceasta este considerat in
calitate de punct de plecare care ne-ar ajuta s& consideram atat vectorul fractionarii materialului -
diminuaia, cat si vectorul contrar - cresterea progresiva a complexitatii morfologice - aglomerarea.
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c. nivelul morfologic al perioadei - un prim nivel de enunt informational
complet din punct de vedere formal.

Strat I, Zona B:

d. formele mici (bi- si tristrofice) o schita in principiu a posibilitatii de
aglomerare informationald (de control a unei mase de evenimente structuraleg prin
multiplicarea atat a numarului de strofe, cat si a intinderii acestora: acestea inca
nu ridica probleme perceptiei in sensul in care prin durata relativ scurtd din punct
de vedere temporal, contrastul intre strofe (prima strofa si sectiunea b din a doua
(bistr. mic) sau a si b (tristr. mic)) si prin repetarea reprizei perceptiei i se oferd un
ajutor suficient in a crea o reprezentare integra rememorabild oricand cu usurint;

Strat Il, Zona A (zona sintezelor morfologice complexe): aici va fi realizat un
proces cu o dubla valenta - pe de o parte domina procesul de aglomerare
morfologica (fenomenalé - evenimente/portiune de timp) deci, de suprasolicitare a
atentiei (prin supradozajul informational), pe de alta, pentru a mentine totusi o
relativa comprehensibilitate a materialului sonor in sine si a conserva comunicarea,
sunt aplicate procedee de mentinere a capacitdtii de receptare activa. La nivelul
formelor mari putem vorbi despre 4 principii fundamentale care sunt structurate in
strictd dependenta de posibilitdtile de captare si identificare cat mai sigurad atat a
materialului sonor in sine, cat si a logicii de activare a functiilor compozitionale
rezultate si a logicii formale n sine. Acestea sunt: principiul stroficitatii, principiul
alternantei (legitatile reprizei), principiul variatiei si principiul expozitional:

e. formele strofice mari - prezinta modelul imbinarii dintre principiul
stroficitatii' si principiul de repriza, oferind perceptiei doua indicii: contrastul
dintre strofe, acesta fiind declarat la nivelul tematic, tonal si compozitional si
principiul reprizei, deci a rememorarii prin concluzionare a materialului primei
strofe (dacé vorbim de tristroficitate)?;

f. rondo-ul - prezintda modelul imbinarii ierarhizate ca si importanta dintre
principiul alternantei (succesiunea cupletului si refrenelor), reprizei (revenirea
continud a cupletului) si stroficitatii (in masura in care putem considera strofe

' Este discutabild problema atribuirii la formele strofice a genului contrapunctic de fuga, cel putin, in
tipologiile contemporane aceasta isi are locul dupa forma de sonatd. Ambiguitatea provine, dupa
parerea noastra, din pregnanta tehnicii contrapunctice care domina la nivel compozitional intreaga
forma. In interiorul fugii pregnanta stroficitatii in sine este mult diminuaté datorité reprizelor succesive
care definesc structura sectiunii mediene (daca vorbim despre o fuga tristrofica) reducand astfel
relevanta reprizei propriu-zise care poate fi depistata doar reiesind din indiciul tonal. ) )

Daca ar fi s& vorbim aici despre principiile care guverneaza acest gen, am mentiona (in
ordinea importantei):

a. Principiul expozitiv;

b. Principiul de repriza;

c. Principiul stroficitatii; o -

Fapt nelipsit de interes, insd aceleasi principii sunt guvernante si in cadrul morfologiei de
sonata. Chiar mai mult, exista fugi tristrofice-bitematice cu teme contrastante. Ambitusul tematic
cantitativ se extinde de la fugi monotematice pana la fugi politematice (3, 4 subiecte). Aici, in fuga, isi
gaseste un loc si elaborativitatea (in episoade). Astfel, avem un exemplu relevant al eIas}gcﬂafu
principiilor fundamentale care in functie de operarea cu mijloacele sonore, morfologice $i compozitionale
contin posiblitatea de a duce la configurarea diverselor posibilitati de organizari semantice, tipizate in
functie de traditia componistica si canoanele estetice specifice unel anumite epoci. o
% Desi sunt posibile cazuri de confuzie hermeneutica in sensul in care pregnanta repetabilitatii data ca
o continua revenire a profilului tematic dominant, poate abate constiinta analistului de la veritabila
identitate tipologica a structurii date: este cazul rondo-ului Alla turca din Sonata pentru pian in La major
de Mozart care ... nu este rondo, ci un tristrofic tipic.
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revenirea cupletelor si refrenele)’; aici poate fi incadratd atat tipologia rondoului
medieval (lant - A-B-C-D-E....), cét si tipologia rondoului monotematic baroc (A-B-
A-C-A) si rondoului bitematic clasic (A-B-A-C-A-B-A);

g. variatiunea - prezintd principiul de variatie $i succesiune. Si aici
observam orientarea structurii nspre receptor in sensul in care variatia se
infaptuieste pe baza unui material tematic invariabil, oferind constiinei posibilitatea
unei identificari facile (daca vorbim de variatiunile severe si ornamentale);

h. sonata (ca forma) - prezintda modelul imbinarii intre principiul
expozitional (acesta activat de nivel de functie compozitionald), de repriza (sau
re-expozitie) si stroficitate (aici avand oscilatia intre bi, tri si tetrastroficitate, daca
este prezentd o Coda cu elaborare concluziva)?;

Strat I, Zona B (zona sintezelor de gen): aici ne vom referi la posibilitatile de
conexiune a morfologiilor complexe in cicluri, fiecare epoca stilistica oferind
modele-tip in ceea ce priveste posibilitatile de structurare a acestora:

a. epoca baroca: suita (structurata conform principiului de lant);

b. clasicismul: sonata ca gen (ciclu din trei sau patru parti caracteristice);

b.1. simfonia ca gen (fara posibilitatea de a-l defini ca tipologie morfologica
autonoma);

b.2. ciclu de simfonii (sau, eventual, sonate)?;

Nivel lI: functiile compozitionale

Daca recurgem la nivelul functiilor compozitionale, drept cea mai puternica
intr-un sens impregnativ se impune functia expozitivd (expunerea initiala a
entitatilor tematice principale — spre exemplu, T-1 si T-2 intr-o forma de sonata;
prima strofa dintr-un tristrofic mare; tema din cadrul varia_iunilor; ca partial re-
expozitiv se impune si Tnceputul Tratarii cu T-1 sau cu mutare in alt registru,
tonalitate sau tip de scriiturd). Ar fi relevanta si modalitatea de utilizare a
repetabilitatii, care este aplicata cu un grad diferit de intensitate in functie de tipul
profilului tematic si sectorul formei:

a. in acest context se impune o relatie care aici ar apare mai degraba sub
forma diverselor grade de proportionare intre numarul efectiv de repetari si
puterea expresiva a profilului sonor respectiv:

a.1. T-1 se va repeta de mai multe ori, deoarece ea reprezinta profilul
dominant al intregii forme de sonata?;

a.2. sau se va repeta cu precadere un profil tranzitiv-auxiliar, deoarece
inzestrarea lui informationala este redusd in comparatie cu profilul Temei principale?

! Aici avem in vedere ordinea in care aceste principii se ofera constiintei in procesul de depistare a
identitaii substantiale a fiecéruia dintre ele, chiar identificarea realizandu-se, in cazul dat, ca si proces
stratificat pe masura ce desfasurarea procesuald ofera constiintei suficiente date pentru a realiza
identificarea. Aici putem vorbi despre praguri informationale, ale caror suficientd duce la posibilitatea
unei identificari si clasificari corecte a tiparului formal analizat.

2 Un caz aparte in morfologia de sonata il reprezintd cazul sonatei preclasice in sensul in care aceasta
se prezinta ca monotematica si bistrofica. In aprecierea apartenentei tipologice a sonatei baroce, spre
exemplu, sunt relevante tipul structurdrii tonale (str. I: T-D; str. II: D-T) si procedeele de operare cu
{nat%ria‘lul tematic, acestea impunandu-se mai degrabad decat tipologia de stroficitate in care sunt
incadrate.

3 Tipologie propusa de muzicologul Oleg Socolov in lucrarea sa ,Despre problema tipologiei formelor
muzicale” in: ,Problemele stiinfei muzicale”, Ed. Sovetskii Kompozitor, Moscova, 1985, fasc. No. 6.
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O abordare corecta din punctul de vedere a starii de lucruri in interiorul unei
lucrari muzicale ar presupune un alt tip de interpretare, considerand aici existenta
a 2 planuri de referinta:

a. Planul procesualitatii relevate, in care repetarile T-1 se vor structura
reiesind din unicitatea T-1 ca purtatoare a ideii lucrarii date; aparitiile ei vor fi
considerate, din punct de vedere semantic, zone cu valoare informadionald sporita.
Astfel, aparitiile T-1, intr-o forma de sonata, va marca hotarele sectiunilor
functionale: inceputul expozitiei, tratarii (in cazul in care aceastd tema este selectata
pentru initierea procesului de elaborare) si a reprizei (care debuteaza cu T-1);

b. Planul procesualitatii voalate', in care dozajul profilurilor secundare
(tranzitii, retranzitii, largiri, incheieri cu functie cadentiald) va fi organizat reiesind
din functia tranzitiva pe care o realizeaza, efectuand astfel prevestirea unui nou
material sonor sau a unei ipostaze a materialului deja expus.

Un alt moment important il reprezinta relevarea succesiva si progresiva a
repetabilitatii pe parcursul intregii lucréri, procedeu care culmineaza in Coda si
care este nu altceva decét insistarea (explicit redundanta) pe profilul tematic a T-1
sau a elementelor acesteia, fenomen cu multiple semnificatii si anume:

a. Ca functie compozitionala este realizata functia concluziva, deci
prezentarea ideii relevate in forma ei ultima.

b. ca sector al formei insa, are loc integrarea intregii forme, deci sectorul ultim;

c. ca element al formei are loc un proces de faramitare structurala,
preferate fiind constituirile frazeologice sau motivice, fara a exclude insa si
posibilitatea unor code lente, in care procesul de faramitare ar fi mai putin vizibil);

d. ca eveniment perceput: pentru un auditor avizat chiar sporirea
numarului de repetari ale unui profil va indica o inhibare a continuitatii (stingerea
functiilor expozitive si, cu atat mai mult, a acelor elaborative) si de epuizare a
posibilitatilor de ,prezentare” a ceva nou, deci, despre sfarsitul lucrarii;

Aici vom constata o interesanta interdependenta intre evidentierea
progresiva a numarului de repetari si starea perceptiei, aceasta fiind reprezentata
prin descresterea progresiva a capacitatii discriminative?. Ori, daca pornim de la

"ln acest sens muzicologul Zuckerman in lucrarea deja citata vorbeste despre functiile de explicitare,
referindu-se la posibilitatile ,.... de a da auditorului posibilitatea de a insofi rationamentele autorului si a
patrunde, intr-o anumita masura in intentiile acestuia in ceea ce priveste o anumita etapa (a
desfasurarii operei muzicale -n.n.) si, uneori, in perspectivele apropiate. Auditorul trebuie sa fie in stare
sa perceapa unde are loc pregatirea ideii principale, unde exte expus argumentul principal, unde si-a
primit confirmarea, unde acesta este intarit cu noi dovezi, unde are loc reorientarea inspre noi
rafionamente”. (pp. 8-9)

Astfel, explicitarea ... este, in primul rdnd congtientizarea sensului interior al sectiunii de forma
respective” (pp. 22-23).

Prin voalare cercetéatorul intelege mai intai de toate posibilitatea de a mentine (si chiar de a accelera -
n.n.) si, cum am mentionat mai sus, tempoul derularii formei. Efectuarii acestui procedeu serveste:
a. Intersanjabilitatea reciproca a functiilor compozitionale, procedeu care duce la ,incitarea” cursivitatii;
b. Sectiunile tranzitive intre strofele mari ale formei: suspensia asteptérii si o stare de incertitudine (a
receptorului) in ceea ce priveste modul de continuare a desfasurarii materialului muzical; ) 3
c.flnrudirea tematicd a doua sectiuni vecine care, ins&, au o functionalitate diferita in economia globala
a formei.

In concluzie, voalarea este ... amanarea momentului, in care rolul sectiunii respective a formei
este constientizata definitiv”. (pp. 22-23) L L
® Este firesc ca inspre sfarsitul unei pari a ciclului de sonatd, starea atentiei sa una mult ,deteriorata
comparatie cu starea acesteia in timpul interpretarii primelor masuri din expozitie.

» o

n
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conditie fiziologica a perceptiei, constatam efectiva oglindire inversa a lui in tipul
de structurare temporal-procesuald a operei muzicale'.

Ori, deplasandu-ne inspre aria considerentelor istorico-stilistice, clasicismul
ne oferd un model de maxima luare in considerare ,structurala” atat a regimului si
mecanismelor de receptare in general, cat si incadrarea si exploatarea mijloacelor
intrisec muzicale (expresive) in particular in vederea construirii si articularii unei
sugestibilitati cat mai puternice. Astfel, devine evident faptul cd modelul de
structurare si articulare a formei mai ales la clasicii vienezi este intr-o foarte masura
interpretabil si prin optica mecanismelor de articulare a proceselor psihicului uman:

- secventialitatea si ciclicitatea proceselor de activare-dezactivare a atentiei
(ceea ce in termenii formei muzicale si-ar gasi un corespondent in ciclicitatea
revenirii unor profiluri tematice sau, eventual, a unor entitati intonationale);

- diminuarea progresiva a capacitatii de memorare (ceea ce in termenii
formei muzicale si-ar gasi un corespondent atat in utilitatea functionala a
principiului de repriza, a procedeului de cezura si, evident, in procedura de
faré@mitare structurald vizibila in segmentele de incheiere a formei);

- derivata din primele doua — receptarea selectiva (ceea ce in termenii
formei muzicale isi gaseste un corespondent in mobilitatea functionala a
elementelor scriiturii Tn sensul in care oricare dintre aceste elemente poate atinge,
pe un anumit segment de scriitura, functia de element prioritar, celelalte servindu-|
in calitate de elemente auxiliare etc.);

- procedura de extrapolare a informatiei deja asimilate (ceea ce in termenii
formei muzicale poate fi asociat cu principiul elaborarii treptate sau cu structurarea
unei continuitati prin juxtapunere).

Atat stilul baroc (baroc inalt), cat si stilul clasicilor vienezi ne ofera, intr-un
sens psihologic si, de ce nu, formativ-propedeutic, mai multe posiblitati de corelare
a acestor doua modele de procesualitate — muzicala si psihica:

a. structurarea clara atat a profilurilor tematice, cat si a logicii de
desfasurare a functiilor compozitionale ne ofera posibilitatea configurarii in
constiinta noastra a unor reprezentari clare si stabile. Or, asemenea posibilitate
este un nepretuit avantaj, fata de situatia din muzicile moderne, in ceea ce
priveste capacitatea de memorare si, in general, de asimilare;

b. astfel este asigurata posibilitatea construirii unor reprezentari durabile.
Considerand aceasta situatie drept model, capatam posibilitatea de a realiza un
model al interactiunii intre mecanismele de articulare a psihicului si legitatile de
structurare a formei muzicale. In final, forma muzicalé va trebui sa se articuleze in
conformitate cu douad mecanisme fundamentale ale psihicului receptor:

b.1. Regimul de captare a materialului muzical, cu orientarea diferentiata a
atentiei (este activata memoria de scurta durata, extrapolarile se fac pe segmente
structurale imediat invecinate; o importantd deosebitd aici o are pregnanta

' Aici am putea accepta doua semnificatii ai acestei relationari:

- semnificafia a: proportionarea directa in sensul in care descresterea capacitatii de discriminare a
perceptiei (degradarea progresiva a atentiei) este insotita de o diminuare progresiva a generérii de
informatie sonora noud, care este realizata prin sporirea progresiva a redondantei procesuale (aceasta
incepe odaté cu sectoarele de repriza: functia de rememorare si procedeul de repetare);

- semnificatia b (derivata din prima): proportionarea inversa in sensul in care tempo-ul de perceptie a
entitatilor informationale scade intr-o tot mai mult, pe cand tempoul desfasurarii formei se accelereazi
pe baza procedeelor repetitive.
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expresiei profilurilor caracteristice si repetabilitatea materialului sonor; sintezele
sunt foarte strict localizate, deoarece continuitatea procesuald nu lasa timp pentru
a realiza sintezele multiple si de profunzime, integrate fiind spatii sonore mici);

b.2. Regimul de identificare, care, desi poate insoti desfasurarea formei
muzicale in cadrul actului de interpretare a unei lucrari, este activat doar dupa
epuizarea interpretarii i se va desfagura in interiorul si din contul reprezentarilor
detinute in urma auditiei; identificarea si extrapolarea semnificatiilor captate se poate
articula doar reiesind din suficienta reprezentérilor create in urma actului de auditie’;
este locul si timpul unor sinteze profunde in al caror cadru sunt realizate atat
ordonarea si clasificarea datelor percepute (tipul si rolul in proces al anumitor profiluri
si structuri caracteristice), cat si sintezele in ceea ce priveste identificarea tipului de
forms, a legitatilor specifice de articulare, depistarea tipului de structurare a ciclicitAtii
intonationale, discriminarile privind aspectul estetic si de etos al operei respective;

Nu am pornit cu preconceptia (in ceea ce priveste structura perceptiei) unor
legitati fiziologice a caror oglindire am cautat-o, la nivel principial, in tipologiile
formale. Nu. Din contra.

Un fenomen, adresandu-se spiritului prin simfuri, trebuie concomitent cu
informatia adresata constiintei, sa contina si solutii in a trezi interesul -
capacitandu-| astfel in vederea captarii si transmiterii informatiei.

Aspectul fiziologic ne releva logica binard a excitatiei-inhibitiei si a
permanentei acestui regim ca forma de manifestare energetica a psihicului. O
viziune mai detaliatd necesita includerea unui al treilea element-mediator -
climaxul - posibilitatea relationarii celor doua contrarii.

Trinitatea mentionata mai sus reprezintda modelul-tip de manifestare a
psihicului ca structura abstracta, extrasa din cadrul continuu, procesual si evolutiv,
in care acest model ar fi doar o situatie particulara ca regim de manifestare. Ar fi
doar un punct dintr-un sir de puncte structurate intr-o sinusoidala a carei traiectorie
I-ar defini energia manifestarii.

Avem constiinta modelului doar dupa multiplele lui repetari, reveniri si
reluari. Plasat de fiecare data intr-o alta configuratie, il percepem variat. Percepem
alternanta formelor punctuale ale unui proces in dezvoltare.

Deja am pasit in zona arhetipurilor. Este zona celor trei stari ale constiintei
care, desi la alt nivel de complexitate a sintezelor realizate, urmeaza tiparul
fiziologic ternar: cunoasterea ca incitare a unei stari de lucruri, climaxul ca
relevarea substantiala a starii date si inhibitia ca acceptiune (pozitiva ori negativa),
ca epuizare dupa care urmeaza acumularea unui alt avant. In acest sens
constiintei deja i se adreseaza modelul dramaturgic ternar.

Simplificand, am putea spune c& vedem doar ceea ce putem vedea si
auzim doar ceea ce putem auzi cu organele de sim{ corespunzatoare.

1. In contextul celor deja enuntate figura receptorului reprezinta, pe langa
modeiul compozitorului si interpretului, una esentiald in a oferi formei muzicale
posibilitatea de a exista. De aici decurge si univocitatea orientarii formei muzicale

' Desigur, nici aici nu putem vorbi despre niste scheme-tip in mésura in care fiecare caz concret va
reprezenta in permanenta o alta solutie de imbinare intre inzestrarea muzicald propriu-zisa, experienta
auditivd si cea de sinteza a datelor auditiei, arsenalul reprezentérilor si capacitatea de extrapolare si
comparare a datelor auditiilor anterioare cu datul imediat sugerat de lucrarea muzicala interpretata.
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care se va putea constitui in deplinatatea ei substantial-formala doar in cadrul
orientarii ei inspre receptorul operei de artd muzicala. Tot astfel forma muzicala
reprezintd, in sine, o abstractiune, o putem reprezenta doar ca si atribut al starii de
interferenta intre vointa compozitorului si constiinta receptorului, cu atat mai mult
ca forma muzicala reprezintd, in esentd, starea de proces acumulativ;

2. Este evident cd procesualitatea reprezinta un dat semantic degradabil in
sensul in care procesul de desfasurare a formei muzicale capata doua semnificatii
desi complementare, dar care, totusi, reprezinta doua fatete opuse ale unui
acelasi fenomen:

2.1. Semnificatie declarata : forma muzicala in desfasurarea ei reprezinta o
serie de integrari structural-semantice succesive si progresive a structurilor
elementare configurate si incadrate ulterior in economia formei globale a operei
muzicale date;

2.2. Semnificatie nedeclarata: forma muzicala in desfasurarea ei ca dat
energetic-substantial este nu altceva decat o progresiva dezvaluire a sensurilor
continute in faza expozitivd a operei muzicale. Inaintarea prin spatio-
temporalitatea sonora se face cu pretul infatisarii a noi si noi ipostaze a
configuratiilor sonore purtdtoare de functionalitate (motiv, fraza sau oricare alt
relief inzestrat cu capacitati integratoare din punct de vedere compozitional). In
acest sens putem considera ,personajul sonor” declarat in expozitie ca dat
substantial primar care contine toate semnificatiile posibile si care prin intermediul
procesului de dezvaluire progresiva este ,deposedat” de totalitatea semnificatiilor
virtuale in favoarea unei semnificatii prioritare valorificate ca singura posibila.
Astfel este realizat procesul de reductie a constituirilor virtuale;

2.3. Ca un argument suplimentar celor spuse mai sus apare si fenomenul
structurarii formei muzicale ca diminuare progresiva a procesului de generare
sugestiva: ca exemplu aici poate servi procesul faramitarii formei muzicale in
zonele de incheiere a operei muzicale. Acest proces survine doar ca rezultanta
manifestata din care deducem scaderea gradului de integritate structurala din
moment ce Tncarcatura interioara a constituirilor motivice (spre exemplu) este
epuizata. Fiind consumata forta integratoare a substantei vehiculate de acestea,
structura da dovada de ,oboseald”, faramitandu-se si orientand compozitorul
inspre necesitatea realizarii unei concluzii. In acest sens doar astfel putem explica
necesitatea reprizei sau a oricarui alt procedeu de reexpunere a materialului deja
cunoscut; aceasta interpretare o argumenteaza o data in plus chiar procedeul de
uniformizare tonala a celor doua teme in repriza unei forme de sonata. Mai pe
larg, functia reprizei (in formele strofice, in sonata, in fuga etc.) este de a reduce
(decelera) 1-procesul generarii a noi entitati tematice-structurale si 2-a inhiba
tempoul desfasurarii procesuale.

Argumentul structural confirma teza conform careia inaintarea prin structura
este realizata doar cu pretul unei intensificari a procesului de faramitare sau
diminutie structurala: in acest sens vezi reprizele dinamice sau compara
structurarea expozitiei si reprizei a unei forme de sonata ca si pondere a acestui
proces; in aceeasi ordine de idei ar fi relevantad o viziune comparativd asupra
structurarii refrenelor intr-un rondo bitematic;

2.4. Intr-o alta opticd percepem gradele de uzurd procesuald a structurii
atunci cand le consideram pe acestea ca dat atribuit structurii de catre constiinta
prin uzura temporala a insasi perceptiei umane:
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- scaderea progresiva a capacitatii de a realiza discriminarea la nivel
informational;

- scaderea ca putere a posibilitatii de identificare si integrare intr-o
reprezentare inchegata a noilor date pe care le furnizeaza fenomenul muzical;

3. Imposibilitatea imaginarii unei forme sau structuri in lipsa receptorului
datator de semnificatie:

3.1. inexistenta timpului implicit formei muzicale; structurarea acesteia
conform legitatilor de structurare a timpului subiectiv in constiinta umana: aici
putem vorbi despre acele accelerando sau ritardando temporale caracteristice
constiintei si care sunt realizate in functie de densitatea evenimentelor pe unitate
de timp subiectiv - odata cu cresterea densitatii evenimentelor, creste si viteza
scurgerii timpului subiectiv;

3.2. inexistenta relationarii directe forméa-timp, asemenea fenomen fiind
inexistent in cazul lipsei unui receptor care atribuie, de fapt, sens acestei relatii;

3.3. Reflectarea fidela de catre forma muzicald, implicand chiar aluziile la o
practicd de modelare, a regimului de functionare a perceptiei umane. In acest sens
succesul ori insuccesul operei de arta reiese din respectarea sau nerespectarea
gradului de receptivitate a perceptiei, a regimului ei energetic de functionare (criteriul
progresiei entropice) si a posibilitatilor pe care le ofera constiintei in a constitui
reprezentari suficiente ca incarcatura informationald, deci integre si echilibrate. In
acest sens consecintele ar putea sa ne duca mai departe decat am putea sa banuim:

3.3.1. prin forma muzicala si prin legitatile de structurare a acesteia avem in
fatd modelul de functionare atéat a perceptiei, cat si a constiintei muzicale. In acest
sens este relevanta ideea lui Pascal Bentoiu: ... valoarea structurii obiective se
stabileste in functie de capacitatea ei de a provoca structuri psihice (configura_ii.""
O continuare logica a acestei idei ne-ar putea duce la o cu totul alta reprezentare
asupra formei: ,Obiectivarea piesei muzicale este indubitabila, insa ea se prezinta
intr-o realitate dinamica, nu ca aparitie staticd. In consecinta, «forma» ei nu se
incheaga ca intreg decét in fondul aperceptiv al compozitorului, interpretului sau
ascultatorului, iar procesul angajeaza intuitia globalda si memoria acestora.
Conditiile descrise fac ca forma muzicalda sa nu poatd fi discutata decat dupa
trecerea ei prin filtrele unor subiectivitati; intre acestea un minimum de acordaj
este necesar, insa el nu va putea fi nicicand perfect.”?

3.3.2. considerand profilurile tematice, armonice, contrapunctice, legitatile
dinamice si de tempo ca daturi energetice punctiforme, am putea vorbi despre
logica relationarii acestora intr-un sir a impulsurilor de diverse grade de tensiune
informationald care exercitéd asupra datului senzorial si, ulterior, asupra constiintei
0 anumitd putere de conditionare cu un singur amendament: receptorul este
instréinat de posibilitatea unei omologari, fiind, de fapt, postat in fafa modelului de
functionare a propriei perceptii (intr-o oarecare masura si a constiintei);

3.3.3. atunci am putea pune problema atat din punct de vedere
fenomenologic, cat si din punct de vedere cognitiv:

3.3.3.1. subiectul uman, prin articularea formala a operei muzicale va
percepe modelul propriului dat de constiinta ca si dat fenomenal exterior doar

! Bentoiu, P., Imagine si sens, Ed. muzicald a Uniunii Compozitorilor, Bucuresti, 1971, p. 28.
2 Bentoiu, P. Gandirea muzicald, p. 155.
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reiesind din alteritatea mijloacelor materiale care admit configurarea modelului ca
aparenda unui altceva;

3.3.3.2. chiar acest fenomen de identitate a doua daturi eterogene ca si
configurare obiectualéd face posibila compatibilitatea acestor doua realitati si, in
continuare, face posibila cognitia propriu-zisa prin intermediul formei muzicale.

Astfel, un criteriu de valabilitate a afirmatiilor de mai sus I-ar reprezenta si
durabilitatea istorica a anumitor modele formale muzicale, fapt care ar semnifica o
concordantd mai mare sau mai mica intre modelele formale si arhetipurile
dinamice ale psihismului uman. ,,O marturie a unei mai mari autonomii a formei in
muzica in comparatie cu alte domenii artistice o reprezinta existenta in domeniul
practicilor artistice muzicale a unei serii de tipuri structurale stabile, utibilizate in
diverse stiluri: melodice (cadentele modale), armonice (cadentele, circuitele
cadentiale), sintactice (fraza, perioada), compozitionale. In particular nici in artele
plastice, nici in sculptura, nici in proza nu exista structuri compozitionale tip care ar
fi strict urmate, ca in formele muzicii europene (forma in cazul dat semnifica
schema compozitional_), ca [forma] bistrofica, tristrofica, variafiunile, rondo,
allegro-ul de sonata, fuga.”"

Relatia forma-receptor ni se releva atunci ca si compatibilitatea fiintei cu
sine insasi daca vorbim de nivelul formal, si ca identitate cu sine Tnsasi daca
vorbim de stratul continuturilor. Raméane doar problema metodei de stimulare
inspre relevarea acestei stari de lucruri, care, dominand artele dinamice, doar in
Muzica isi gaseste posibilitatea unei expresii aduse la ultimele consecinte.

Toate cele expuse mai sus nu sunt altceva decét o viziune sumara a catorva
dintre semnificatiile pe care le detine relatia forma muzicald-receptor uman (in calitate
de auditor). Complexitatea fenomenala si substantiala a acestei relatii indubitabil
necesita o abordare mai profunda in ceea ce priveate detalierea problemei atat intr-
un cadru structural, céat si intr-un cadru stilistic, impunandu-se cu precadere
orientarea inspre muzicile contemporane care pana si in momentul de fata reprezinta
o problema neelucidata in lumina viziunii expuse mai sus. Putem considera acest
studiu doar ca un inceput al unei serii de studii atat in sensul unei largiri a ariei de
reprezentari in directia psihologiei perceptiei, cat si in sensul introducerii unor accente
noi. Aici ne referim la semnificatiile cognitive ale relatiei forméa-receptor. Elucidarea
atat a modalitatilor de articulare a psihicului in stérile de absorbtie (auditourl) si
secrefie (compozitorul), cat si a laturilor structurale si, prin acestea, ale celor
substantiale ale operei muzicale raméane o problema deshisa pentru viitor.

Summary

We shall start from the idea of a reading key for the musical pattern that would
provide us the understanding of a link between shaping of musical patterns and
the possibility of their complete assimilation by the receiver during the auditions. In
this context, we could imagine musical patterns as following:
a) a complex system of signals
b) a cognitive map, of an always different topography, in which each and
every item would hold a semantic load that could fully explain what the
composer had meant.

! Sohor, A., Problemele sociologiei si esteticii muzicii, vol. Il, Ed. Sovetskii kompozitor, Leningrad,
1981, pp. 207-208.
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