Orientéri estetice contemporane
Muzica conceptuala (1)

Irinel Anghel

Multitudinea fenomenelor estetice decelabile de-a lungul controversatului secol
XX a impus in majoritatea situatiilor de afirmare a unui curent sau altul, 0 consemnare
"din mers" a evenimeatelor artistice definitorii. Succedarea rapida a tendintelor si
experientelor de acest gen, a ficut astfel ca o mare parte din ecourile diferitelor "miscari"
sd se piardd sau sd se amestece intr-o perceptie globald, nivelantd a argumentelor si
dezideratelor creative, cu precidere din perioada de mare efervescentd novatoare care a
fost cea a anilor ’60-’80. De aceea, este necesard revenirea teoreticd asupra acestor
tendinte (ca act obligatoriu de informare), a individualizirii lor din contextul "exploziei”
in care au apdrut, cu atit mai mult cu cit sistematizirile unor evenimente, curente se pot
produce in mod firesc, intru cuprinderea experientelor si definirea lor in complexitatea
determindrilor presupuse, prin distantare, deci, la un anumit interval de timp dupi ce
acestea s-au conturat (dacd nu cumva s-au consumat).

Este si cazul conceptualismului, avind o perioadd scurté de supravietuire efectiv
(1965-1970), ce a apdrut ca propunere estetici in artele plastice, pentru a fi ulterior
adoptat si adaptat in literaturd si muzicd. O posibild definitie a curentului vizeaza
refugierea artistului in conceptia, in ideea operei, prin renuntare la materializarea
specificd a acesteia. Arta conceptuald a mai fost astfel numitd si arta ideii sau arti a
ideilor(idée-art) in 1969, cind de fapt i se si oficializeazi denumirea in revista Art
Language, subintitulatd The journal of Conceptual Art.

"O civilizatie care a pierdut sensul vietii incepe sd fie tot mai mult obsedatd de
sensul in sine™, iatd o posibild morali ce a favorizat nasterea conceptualismului, in
cimpul de actiune al indetermindrii directiilor aleatoare ce au condus in anii ’60 la opera
distrusa (Cage), meaningless work (Walter De Maria) sau estetica Lazii de gunoi
(Rauschenberg). Repulsia fatd de materia astfel degradaté a determinat reactia artistului
conceptualist, care pAriseste "parterul” operei, pentru a se refugia la etajul superior, in
planul pierdutelor sensuri, al conceptelor. Dupd cum observa si Anatol Vieru, "noua
dircctie aduce conceptul la suprafata artei, ficindu-1 oarecum sa pluteascd deasupra ei,
tot asa cum emotionalistii exaltau emotia, sau cum adeptii muzicii programatice puneau
pret excesiv pe program"z) . Fuga de materie (sunet, culoare) spre idee, a reprezentat
poate, unul dintre cele mai nobile deziderate ale acclei etape creatoare, o reactic ctica,
de recuperare a mesajului artistic. Ratarea, respectiv partialul esec al initiativei
(inregistrat prin scurta ei subzistenta culturald) s-a produs intr-o masurd considerabild
prin "violenta", prin radicalitatea aplicirii sale, ce a eludat cu bund stiin(a celdlalt
Farametru indispensabil obtinerii obiectului artistic-carnatia ideii, intruparea ci estetica.

n orice caz, ca o contrapondere binevenitd dupi arta fird semnificatie ce poate fi
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realizati oricum (conform principiilor enuntate de cidtre J.Cage in Silence), dupd
demersurile experimentale asupra non-substantei si asupra posibilelor metode de
transmitere a acesteia, conceptualismul ‘a reprezentat un curent pozitiv prin
intentionalitate, contribuind ulterior la repunerea in discutie a fundamentelor profunde
ale creatiei.

Totodatd, ca parte constitutivd continuti fiind de fenomenologia estetici aflatd
sub zodia triadei indeterminare-aleatorism- intuitionism, arta conceptuald s-a afirmat
si ca una din componentele reactiei "colective” (aldturi de pop-art, improvizatie si toate
miscérile neo-dada) fati de orientdrile intelectualiste ale vremii. Ea se prezintd asadar
ca "artd filosofici si teoreticl, ce a repus in discutie formele rigide ale travaliului si
receptarea sa, care nu se poate face printr-un oarecare act de perceptie, Ci ¢a o suitd de
intrebdri asupra semnificatiilor intrinseci ce ies din cadrul fenomenalitdtii sau al
simplului contact senzorial™) .

‘Aceste demersuri care opereazi cu un material conceptual isi gdsesc o formulare
anticipativd in eseul lui Henri Flynt - Concept Art, datind din 1961. Este in fapt, "primul
text in care conceptul devine o operd de arta si unde conceptualismul se contureazi ca
tip de manifestare artisticd pentru care materialul operant este un limbaj scris™ . De
altfel, primele semne de conceptualism pot fi identificate la inceputul secolului XX,
practicat de avangarda plasticienilor rusi in frunte cu K. Malevici, ce apeleazd 1a un limbaj
notional, recte la cavinte, lozinci, cu rol de a imbogiti picturile - ca form3 de manifest
politic. Acestea sint si reperele de care Flynt isi ancoreazd argumentelc in lansarea
teoreticd a posibilititii nasterii unei noi tendinte, ce nu are nevoie decit de afisare, de
enuntul ideilor. . . !

Realizarea numitelor deziderate s-a obtinut printr-o fuziune a conceptului cu
forma de prezentare a obiectului artistic. "Travaliul scris transformd ficcare element
semantic in semn; creatia tinde asadar sd aboleascd caracterul sdu vizual (auditiv) si
estetic, pentru a deveni argument, a se institui ca semnificatie intrinsecs a limbajului,
neavind altd referintd decit pe sine".”) Preocuparea pentru functia criticd,
autoexplicativi se afirmd prin urmare ca naturd a conceptualismului, al cirei resort
personal este descris de Ursula Meyer in 1972 astfel: "Functia criticului si functia
artistului au fost in mod traditional impdrtite; grija artistului era producerea operei iar
cea a criticului, de evaluare si interpretare. In cursul ultimilor ani, un grup de tineri artisti
(vezi grupul britanic Art Language) dezvoltd idiomul artei conceptuale, care elimini
diferentele. Artistii conceptuali preiau locul criticului, in termenii de elaborare a
propriilor lor propozitii, idei si concepte"6) . Abolirea artei-obiect, a trecerii realizate in
acea perioadd de la operi la produs, va inldtura in consecintd si problematica stilului,
oferind orientdrii o situare deasupra, respectiv dincolo de o asemenea apartenentd, de
unde rezult3 §i 0 aparentd impersonalitate a productiunilor conceptuale.

fn artele plastice se remarci bunzoari apelul la texte care prelungesc, comenteazi
sau chiar inlocuiesc imaginea ("semintele” sidite de avangardistii rusi, rasirite peste
decenii), intru conturarea acelei verbiage art de care aminteste Daniel Buren. Dintre
reprezentanti se evidentiazi Tom Phillips, Mel Bochner, Alighiero Boetti, Marin
Gherasim, Sorin Dumitrescu etc.

fnliteraturd, le livre comme travail artistique "vehiculeazi idei ca pure informatii,
structura dialectic-lingvisticd inlocuind structura spatial-vizualé-esteticﬁ"7) (Mel
Ramsden, Ian Baxter, Ian Burn, Huebler, Pistoletto etc.). fn acest sens, sintagma the art
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as idea as idea a lui Joseph Kosuth sau art as knowledge (Bernar Venet) definesc
intocmai acel "cimp liber a] artistilor care nu sint obligati s# produci obiecte estetizante,
ci doar informatii si idei"®) . Cartea devine o documentatie asupra artei conceptuale,
exacerbind functia metalmgv1st1c5 a comunicarii (hmbajul-suport al artei este inlocuit
cu sau comentat de limbajul ca material al artei). Altfel spus, dupi aprecierea lui Terry
Atkinson "continutul ideii artistului este exprimat prin intermediul calititilor semantice
ale limbajului scriitorului. Ca atare, multi ar considera ci aceasti tendmla este cel mai
bine descris3 de categoria numits art theoxy sau art criticism™ . fn mu7xca orientarca
conceptualistd isi are particularititile ei determinate de interventia mediani necesara
intre obiectul artistic si receptor, a interpretului, ciruia i se soliciti o dificild misiune
creatoare. Muzica conceptuald reprezintd astfel cazul invers al operei deschise (pentru
care-artistul propune doar paradigmele, l4sind libertatea alegerii sintagmei
ordonatoare), in care compozitorul oferd sintagma piesei (conceptia ce rezidd in forma),
urmind ca interpretul s3-si aleagd paradigmele (elementele de vocabular). Se instituie
asadar, o stare de "democratizare" a actului artistic in relatia creator-interpret, definibila
prin raportul dintre o activitate experimentali din partea autorului $i una experentiala
din partea executantului-intermediar (empirici si intuitivd’ dupa:Solomon Marcus).
Actiunea interpretului va fi prin urmare in acelasi timp aservita si creatoare, in spiritul
acelui adequatio ce determin in constiinti fenomenele decizional- adaptative. Astfel ca,
dupi cum remarci $i Germano Celant, "nu este intimplare ci mutatia semnificantului
in semnificat (caractenstlca artei conceptuale) coincide cu aparitia McLuhanism-ului si
Marcusianism-ului, miscdri filosofico-behavioriste” 10) ce au ca principiu central activ,
procedeul reactiei la stimuli, Referinta vizeazi mtocmai tipul de libertate ciilliuziti
definitorie pentru muzicile conceptuale si in general pentru toate manifestarile
improvizatorice, prin care este stimulatd imaginatia productivi reactanté a adresantului,
spre obtinerea actului dorit de "corporalizare" a ideilor-sugestii. -

De altfel, impreuni cu opera deschisa, conceptualismul in muzici se integreaza
intr-un perimetru al dezordinii partial-controlate, deosebindu-se deci de opera distrusd
a luiJohn Cage (dezordinea necontrolata) si muzica stochastici (dezordinea controlati).
fn acest climat anarhic, purtindu-si mai sus numita "etichetd", conceptualismul si-a
propus aldturi de muzica ambientald si de happening-uri, scoaterea productiunilor
artistice din cadrul spectacular conventional, directie ratatd dupd parerea lui Octavian
Nemescu in intentionalitatea ei: "au rdmas doar simple modalititi de defulare, de
exteriorizare ale unor ticuri subconstiente din partea interpretilor si spcctatorilor"11

In ceea ce priveste stimulii, respectiv ideile ca "fiinte ce pot fi numite eterali pentru
calitatea lor de a fi abstractii animate"?) , acestea se situeazd in planul superior (al
treilea) al constiintei ec-stazice a creatorului (la altitudine sau in adincime). Anton
D4amboianu distinge astfel in lumea ideilor: eteralul-concept, eteralul-numar,
eteralul-figuri si eteralual premlsa-concluzle. O posibild mstemauurc in arta sunetelor
relevd de asemenea patru tipuri de conceptualism:

1) conceptualismul grafic (graﬁsmul), in care compozitorul- isx afiseazd ideca
printr-un graf(desen) mai simplu sau mai complicat.

2) conceptualismul textunal (textcompozitia), in care autorul isi etaleaza conceptia
piesei printr-un limbaj notional (text literar, poetic, mdlum)

3) conceptuahsmul formal, in care compozitorul isi enuntd sintagma printr-o
formuli (ecuatie) matematici.
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4) conceptualismul schematic, in care creatorul expune conceptul fundamental al
piesei printi-o schema.

Asa cum remarca si H.Flynt, este vorba in esentd de o refugiere a artistilor in
accesoriile muzicii, fenomen prin care "opera se confunda cu acestea pind in punctul in
care se anuleazi si nu poate fi definitd dupd criterii traditionale, ci numai dupd forma de
prezentare"13 ). Numitele accesorii desprinse din sau dedicate actului spectacular sint:

a) partitura, pe care compozitorul trebuie sd o scrie pentru interpret, continind
existenta latentd a opusului. Grafistii au fetigsizat astfel aspectul partiturii,
transformindu-11in adevar ultim al procesului creator, rezultantele unei atari virtuozitati
grafice fiind adevirate desene (opere plastice) ce concureazd picturile abstractioniste
contemporane.

b) indicatiile apdrute cu precddere de la impresionisti, ce insotesc textul muzical,
pentrua ioferi un plus de sugestivitate (doucement, soutenu, tres expressif, lointain etc.).
Textcompozitia izoleazi aceste "accesorii” - ca figuri de stil, atribuindu-le in exclusivitate
capacitate semnificanti.

c) schema formei, ca plan de la care pornesc unii compozitori in travaliul de
elaborare artistic, sau care rezultd din intruparez discutsivd a lucrdrii muzicale
(descoperitd de analist), folositéd ca figuratizare a conceptiei piesei (Cazul 4).

d) formula matematici, sau algoritmul do constituire a unei compozitii, procedeu
imbritisat de orientdrile asa-zise intelectualiste (structuraliste) ca sir predeterminat de
operatii ale instituirii elementelor fonice in fluxul muzical (cazul de ilustrare
semnificanti al conceptualismului formal). -

Conditia principali a elaborarii unui opus pare a fi astfel indeplinitd, deoarece
"indubitabil, la baza oricdrei edificiri trebuie sd se afle un concept fundamental care sd
asigure congruenta ansamblulmao viziune integratoare, susceptibild de a releva in plan
mental, de a genera deschideri”. )Cualte cuvinte, "valoarea semanticd descinde si rezidd
in valoarea demersului organizator, in vigoarea ideii constructive" (AIorgulescu)
Problema care se pune este, in ce méisurd se poate investi sensul derivat din concept (un
sens global, macrointegrabil), datd fiind indiferenta declaratd a autorilor la matcrial si
mijloace, pentru ci este un truism, sensul apare 1nseparab11 de structura ce-1 contine,
intrupindu-se abia in momentul executiei partiturii.

fn aceeasi ordine de idei, existd dupi aprecierea lui Pascal Bentoiu, mai multe
straturi ale sensurilor in orice muzicd, determinind impreund sensul general al piesei
respective. fn cazul muzicii conceptuale se poate vorbi de o plonjare intr-unul din aceste
straturi, functie de forma de prezentare a ideii (ce tine de sfera sensului):

a) sensul gramatical ce "se compune din funcuum muzicale definibile ca relatii
tipizate in cadrul unui limbaj dat" B) pare a fi astfel dpana)ul conceptualismului formal,
ilustrind sensul ca functionalitate la nivel microstructural ("ca dispozitie particulari a
elementelor morfologice care contribuie la constructia macrostructurii").

b) sensul finalitatii, decelabil 1a nivelul intregului, ca scop al unui traseu temporal,
se doreste vizat fird doar si poate de ciitre conceptualismul schematic.

c) sensul figurativ, ce tine de concretul imaginii muzicalei in calitate de "trimitere
citre impulsuri emotionale sau eventuale asociatii muzicale" o, isi declind o dubld
apartenentd - atit la grafism cit si la textcompozitie.
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d) sensul etic se va prefigura pentru interpret ca mirturie despre pozitia sa in
raport cu ideea, "despre ¢l insusi in general, sau despre el intr-un anumit moment,
afisindu-si identitatea etici” ",

Primele doui straturi tin astfel de dispozitia structurilor, configurind penlru
cazurile de utilizare izolata (3 4), un conceptualism structural, pentru ca celelalte
sensuri (cu prioritate cel figurativ) si se circumscrie dimensiunii continutului artistic
vehiculabil, ca si potential conceptualism continuitistic (1, 2). Afirmatia isi detine
referinta la planul abstract (gramatical, teleologic) si la cel concret (i’ guratxv) ale
sensului, inducind un aparent paradox din punct de vedere al ambiguititii acestora,
pentru care §i P.Bentoiu observd de altfel ci "termenii abstract si concret par a fi
inversati”.

Cele patru tipuri de conceptualism (grafic, textual, formal, schematic) se
esaloneazi prin urmare in ordinea enuntati, pe o scali inregistrind respectivele tendinte,
de la ambiguitatea maximd pind la cea mai scizutd. Astfel cd, daci in situatia de
interpretare a conceptualismului schematic avem de a face cu o concretete a traseului
formal, cazul cel mai ambiguu (abstract) de prezentare a conceptiei este cel al
grafismului, in care de reguld elementele constituante ale partiturii sint simpli stimuli
vizuali, sau ceea ce Logothetis (unul dintre grafistii cei mai consecventi) numeste signaux
d’action.

Este vorba de "acele semne recunoscute ca forme ce stimuleazd sau permit o
anume functie, tocmai pentru ci forma lor sugereazi (si deci semnificd) acea posibila
func;ie"ls) . Se poate imagina si numita axi a descresterii ambiguititii cazurilor de
conceptualism expuse, pe traseul stimul-provocare-determinare, la nivelul unei
comunicdri intr-un prag inferior al semioticii, intre o semanticd preponderent
intensionald i una partial extensionald, in raport cu veridicitatea interpretantului (idee
pecare o gencreaza semnul).

Referinta indica astfel acea informatie la sursa cu care opereazd conceptualismul
si care este doar "misura de probabilitate a unui eveniment in interiorul unui sistem
echiprobabil -(ansamblu de posibilititi-evenimente virtuale caracterizate prin acelasi
grad de probabilitate de a se obiectiva intr-un eveniment real)” "19) | Bste deci $i ca7ul
aplicabil muzicii conceptuale, ca si de altfel tuturor operelor deschise, de preﬁgurare
potentiali in baza unor ﬁmc;u-semn a claselor de compozitii pentru care "informatia nu
este atit CE se spune, cit ceea ce POATE FI spus"zo) .Mai mult, relativ la gradele diferite
de ambiguitate continute de tipurile distincte de conceptualisme mentionate, Shannon
si Weaver constatd cd informatia la sursd este direct proportionald cu entropia
sistemului.

Bun#oar3, cu cit entropia sursei este mai mare (vezi conceptualismul grafic), cu
atit sistemul de semnificare este mai bogat, mai accentuat informativ, prin posibilitatea
evidentierii unei idei generale care subsumeazi toate ideile particulare de acelasi fel.
Evident c3, alegerea unei variante de interpretare, recte informatia receptatd ar
reprezenta "o reducere a acelei inepuizabile bo ﬁtn de alegeri posibile existentc 1a sursd
inainte ca evenimentul si fie fost delimitat"/ . Cu alte cuvinte, asa cum observad
P.Bentoiu, "ascultitorul intrd in contactcu o smguré versiune (cea efectiv executatd) care
fi apare ca gi cum ar fi fost predeterminati (...) fiind vaduvit de un numdr urias de variante
posibile (lucrarea ar vrea s fie totalitatea acestora) si posesor cert al expenentel uncia
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singure. Niciodatd ascultitorul nu va cunoaste opera S)conslituita din teoretic-
inepuizabilul numir de variante) ci numai o singurd fageta"z :

Entropia obiectului semnificant se va diminua pe masura ce peste respectiva sursd
se va suprapune un S-COD (cod de‘sistem), cum se prezintd indeosebi cazul
conceptualismului formal si schematic, ce limiteaza posibilititile de alegere. Se poate
vorbi deci de afisarea unei functii ordonatoare, prin care "informatia sursei scade, iar
capacitatea de a transmite mesaje cre§te"23) (cu cit alternativele sint mai putine, cu atit
comunicarea este mai usoard).

Din punctul de vedere al interpretului, problema fundamentald estc cea a
referentialititii ("acele stiri care se presupun a corespunde continutului functici semn")
ce conduce pentru arta conceptuald spre pragul semioticii in care aceasta necesitd a fi
inlocuiti prin hermeneutici. Husserl aminteste cd "actul dinamic al cunoasterii implicd
o operatie de umplere care este atribuirea de sens obiectului perceptiei”, actiune proprie
asadar executantului, ce defineste "modul in care o hermeneutica apare ca o forma de
semioticd a_ceea ce este ambiguu programat din punct de vedere creativ sau
gnoseologic"z“) .

Iati deci ci si ideile pot fi considerate semne, in consecintd si conceptele pot fi
abordaie semiotic: "daci un semn lingvistic trimite la un concept ca la propriul sdu
continut, conceptul la rindul sdu, este un fel de semnificant ce exprima ca fiind propriul
s3u continut, 0 realitate”™) , urmind a constata in ce misuri se verific ipoteza lui Peirce
in cazurile referentiale ale muzicii conceptuale.

CONCEPTUALISMUL GRAFIC

Fenomenul grafismului, intelegind prin acesta "atentia exageratd care se acordd
aspectului paginii de muzimi"263 a constituit in secolul XX o adevarata procesualitate de
emancipare si diversificare a notatiei, care a culminat cu conceptualismul grafic. in fond,
chiar "practica muzicali a ficut necesare semne noi care veneau sd imbogéteascd si sd
diversifice aspectul grafic al muzicii"®” . S-au ficut numeroase cercetiri si sistematizari
ale acestor innoiri si metamorfoze progresive, subordonate sau subordonante ale
functionalititii estetice presupuse de obiectele sonore continute in latenta scrierii.
Dintre acestea se remarcd in perioada de referintd a afirmérii muzicii conceptuale pe
firmamentul optiunilor artistice, respectiv in anii ’65-’70, cel putin doud publicatii de
mare insemndtate documentard: Notation. Neue Musik, realizaltd de un grup de
personalitdti ale vietii muzicale contemporane intrunit la Darmstadt, printre care
G.Liggeti, M.Kagel, E.Brown, Carl Dahlhaus etc. (Darmstddter Beitrdage fir Neue
Musik) si Das Schriftbild der Neuen Musik (E.Karkoschka) ce anvisajeazd reperele grafic-
componistice evidentiind optim procesul transformirii notatiei (renuntarea la
simbolurile uzuale,crearea noilor semne si diversitatea anarhicé a acestora, cazurile In
care notatia traditionald nu apare decit sporadic si mai mult ca o simpla referinta,
partiturile muzicii concrete si electronice s.a.m.d.). Aceste etape au condus astfel pe o
altd cale decit cea intentional-continutisticd amintitd in debutul prezentarii, la muzica
conceptuald, respectiv cu preciidere la una dintre posibilititile de ilustrare (cea graficd)
a ideilor acesteia. Eteralul-figura isi va gdsi prin urmare si 0 motivatie ereditard, o
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descendent fireascd in afisarea sa frustd, ca si consecinta ultima a unui parcurs novator
ce traverseazi granita dintre sonor si vizual.

fntr—un studiu realizat in 1970, referitor la Evolutia semiografiei in muzica
romdnedscd contemporand, Luminita Vartolomei remarca pentru cazurile de
conceptualism integrate cercetdrii, ca "aparitia acestor tipuri de compozitii muzicale este
poate cel mai interesant fenomen de interconditionare, de interdeterminare a artelor, ce
s-a produs pind in prezent“zs) , pe linia Imbogdtirii notatiei presupuse de modificirile
survenite in conceptia componisticd. Pe aceeasi linie de opinie se situcaza si Marie Claire
Lemoigne-Mussat in prezentarea expozitiei sale de partituri organizatd in 1981 -
Musiques a voir, prin observatia ca "trebuie tinut cont in ceea ce priveste transformarea
notatiei, de noile raporturi care s-au instaurat intre artistii plasticieni si compozitori,
reuniti intr-o reflectie comund asupra actului creator in societatea contcmporana"zg) :

Fenomenul se pare cd este prin provenientd american. Earle Brown (périntele
conceptualismului grafic) "recunoagte cd a fost influentat mai mult de picturd si sculpturi
decit de exemplele muzicale; A.Calder i-a sugerat ideea mobilitatii unei opere, iar
Pollock, dinamismul si spontaneitatea"?’o) . Experimentele sale timpurii (1952 - vezi ex.1),
definitorii ale grafismului conceptual, vor oferi respectivei tendinte artistice in perioada
urmitoare, o dimensiune internationald (ceea ce a si dorit sd sublinieze mai sus
mentionata expozitie).
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apérut in Notation. Neuer Musik (Darmstidter Beitrige fiir Neue Musik) Mainz 1965.
Robert Moran este de altfel cel care va numi conceptualismul grafic - musique 2

voir, ilustrindu-si convingitor inovatia terminologicd prin partiturile sale, dintre care
Four visions sint poate cele mai sugestive. Exemplul 2 infitiseazd doud dintre aceste
viziuni sonore intr-o corespondenta uimitoare (urmdritd sau nu) cu unele picturi ale lui
Georges Mathieu, adevirate exercitii sau studii aproape obsesive in jurul aceleiasi forme.
O confirmare sine qua non a asertiunii cd "arta modernd nu mai produce opere, ci
modelul modului de a produce opere, rezultatul ei fiind nu un obiect unic, ¢i un program
stilistico-retoric, ce sugereazi o clasi fard a o epui'za“3l) . Traducerea in sonor a unor
atari imagini vizuale asociative este inlesnitd de citre Moran relativ la partiturile
mentionate, printr-o legendd ce contine explicatiile simbolurilor grafice incluse in
desene, indicind cu precidere diferentieri de intensitate, moduri de atac, densitéiti sonore
variate.

2.

apdrut in Das Schrifibild der Neuen Musik (Erhard Karkoschka), Ed.Moeck, 1966.
Sylvano Bussotti apare de asemenea ca un reprezentant referential al grafismului

conceptual, asumindu-si insd 0 manierd mai conservatoare, in sensul pastririi unei
legdturi (mai mult sau mai putin evidente) cu notatia traditionald. Exemplul piesei nr.3
din ciclul Five piano pieces for David Tudor (1959) ofera in ansamblul siu o potentiald
imagine atit a inceputului cit i a sfirsitului scrierii muzicale. Sugestia unor portative cu
multe linii aseméndtoare celor cu 13 linii din perioada medievald (uzitati si de E.Brown
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in lucrarea November 1952 - caz premergitor grafismului) pe care se inscriu diferite
accidente evenimentiale, poate fi astfel folosita §i ca ipostaziere a relativizirii
contururilor, adoptatd de notatia muzicald contemporan, la granita amintiti dintre
sonor si vizual. Trimiterea la etapa istorici medievald poate ci nu este astfel
intimplitoare, daci ludm in considerare aceeasi sursi de inspiratie a unor opere plastice
conceptuale (cu motivatie profundf) pe care o mentioneazi si Sorin Dumitrescu:
manuscrisele respectivei epoci in care "scenariul imagistic-plastic era scris, iar discursul
verbal (cuvinte, litere) apdrea pictat"32) .

apdrut in op.cit. (Darmstédter Beitrdge fiir Neun Musik) )
Anestis Logothetis se doreste asa cum am afirmat anterior, ccl mai consecvent

dintre compozitorii atrasi de fascinatia afisirii grafice a ideilor, cdreia ii dedicd aproape
toati creatia sa, de-a lungul deceniului ’60-'70. Dintre componentele acesteia se remarcd
baletul Odyssée (1963) - ex.4, 1a a cirui partiturd adaug si schema distributiei scenice a
interpretilor si dansatorilor, Orbitals (1965), Enklaven (1966), Musik fontaine fiir
R Moran (1972) etc. Un caz aparte il constituie piesa Cycloide 1, I, Il si I+11+111, in care
autorul propune o suiti de imagini sonore (ca "unititi posibile ale fluxului muzical, avind
In cadrul coeziunii generale, o coeziune particulard sporita"33) ce se suprapun ulterior
intr-un desen integrator, necesitind o abordare holistic (ex.5)
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aparut in op.cit. (Erhard Karkoschka)
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apdrut in op.cit. (Erhard Karkoschka)

Desigur cd, nici John Cage nu a rezistat tentatiei de a se "converti” la conceptualism
(fie el grafic, textual sau schematic, dupid cum vom demonstra), replicile sale grafiste
numindu-se Fontana mix, Variatii 1, Cartridge Music sau Solo for voice 3, pentru a le indica
pe cele mai reprezentative. Aceste partituri se afld insi inscrise pe directia esteticd
proprie compozitorului american (cotidian-dezordine-hazard), ce aduce derizoriul in
artd prin ideea de a nu avea idei. De altfel, se pare ci J.Cage a organizat la New York o
expozitie de partituri, pe care in virtutea spiritului comercial, le-a vindut ca deséne.

Cartridge Music (1960) - €x.6, nu este bundoari altceva decit traseul de urmat al
"interpregilor' dotati cu cite un microfon ce ating diferite obiecte din sald, al cdror zgomot
este amplificat si transmis auditorilor (estetica bruitista).
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Solo for voice 3 (1970) - ex.7 (song with electronics) se valideazi pe linia aceluiasi
empirism, comportind totusi o idee grafici: harta (Map of Concord) oferitd ca sugestie
de parcurs sonor. Iatd ins3 care sint indicatiile de interpretare notate de Cage: "Using the
map of Concord given, go from Fair Haven Hill (H7) down the river by boat and then
inland to the house beyond Blood’s (B8). Turn the map so that the path you take suggests
a melodic line (reads up and down from left to right). The relation of this line to voice
range is free and this relation may be varied. The tempo is free. Change electronics at
intersections and/or when mode of travel changes. Use any of the following words by
Henri David Thoreau as text. The different type faces may be interpreted as changes in
intensity, quality, dynamics. Space on the page is left for the performer to inscribe the
vocal path chosen from the map"34) .
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apZrut in volumul John Cage (Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn), Ed.
Musik Konzepte Sonderband, 1990

Un caz analog de sugestie muzicald, recte de harti, de data aceasta camuflati,
ascunsé (este vorba de harta Roméniei) ii apartine lui Alexandru Hrisanide. Exemplul
ilustrat (nr.8) reprezintd una din cele cinci sectiuni improvizatorice ale lucririi
Soliloquium x 11, realizati in 1968 (cu doi ani inaintea lui Cage), confirmind observatia
lui Walter Wiora, aceea ci "notatia ca desen al compozitiei este o abstractie vizibild
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asemenea hartii">> . "Elementele stabilite de compozitor (8 indltimi si 4 momente dé
glissando-2 cu sens ascendent, 2 cu sens descendent) se constituie in dou tipuri de

structurd: fascicul sonor imobil si fascicul sonor mobil, directionat. Un al treilea tip de '
structurd - improvizatia (liberd la nivelul tuturor parametrilor sonori) alterneazi dupd ' i
voia interpretilor cu celelalte doul. Ordinea este deci absolut liberi in aceasti articulare

a microstructurilo v
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apdrut in Evolutia semiografiei in muzica romdneascd contemporand (Luminita
Vartolomei), Studii de- muzicologie, vol. VI, 1970. -
In sfirsit, o situatie particulari a conceptualismului grafic se contureazi din
experientele lui Martin Davorin Jagodicg, in care acesta "pateaza” diferite partituri alese
din repertoriul traditional consacrat, oferindu-le ca atare interpretilor. O provocare deci
a imaginatiei, pe marginea sau de deasupra unor stiluri, a unor muzici existente.
Exemplul ales spre edificare este Variations sur op.16 de Schonberg, alegere deloc
107

https://biblioteca-digitala.ro



intimplitoare, daci ne gindim si la variatiunile pe op.17 de acelasi compovzitor, respectiv
la 0 anumit# preferintd (obsesie) a lui Jagodig pentru muzica autorului indicat, pe care
dealtfelosi MMte intr-un fragment eseistic publicat in revista Le Lumen: "Ultimul
kilometru a fost mai dificil; din fericire mi-am amintit (nu stiu cum) o melodie de
Schonberg; un motiv, mai exact, citeva sunete din acea frazi mi-au sunat in cap pe
parcursul intregii portiuni de drum. Era obsedant si reconfortant in acelasi timp (...).
Este curios, acum sint incapabil s4- mi amintesc acea melodie™”) . Lucririle grafice ale
lui Jagodig, sint asadar niste suprapartituri, sau supra-imagini care se pliaza pe opusul
(fragmentul) de referint3 si pe care trebuie sd-1 transforme, sd-1 distorsioneze (un fel de
metastil?). Acest demers propune in consecintd o privire de la altitudinea unei noi
conceptii asupra unor "obiecte” date, in unele cazuri chiar o parodiere.
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Se mai cuvin mentionati pentru aportul lor in teritoriul vast al grafismului, al
"muzicii de vdzut" cum a numit-o Moran si alti compozitori ca Dieter Schnebel, Iancu
Dunmitrescu sau Costin Miereanu (vezi partitura acestuia din urma, a lucririi In noaptea
timpurilor, reprodusi in studiul amintit al Luminitei Vartolomei). in ceea ce-1 priveste
pe D.Schnebel, care a fost de altfel un reprezentant cert al textcompozitiei, ideea sa
pentru conceptualismul grafic se adreseazi neapirat unui dirijor (de exemplu Visibile
Music 1 pentru un dirijor si un instrumentist), singurul ciruia ii acordi credit in ceea ce
priveste reactia la stimuli vizuali, interpretul {considerat un individ fari imaginatie)
urmind doar s& actioneze la gestul acestuia intr-un adevirat lant de scmne si semnale.
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Grafismul este prin urmare cazul cel mai ambiguu, expunind de multe ori "unititi
de continut indefinibile, sau nebuloase de continut” (U.Eco), dar totodati si cel mai
frecvent abordat de compozitorii antrenati in aventura conceptuald. Dupi cum se poate
observa, executantul unor atari partituri este solicitat spre interpretarea unor adevirate
"galaxii textuale”, lipsite de o reguld previzibild, definind tipul de fenomene artistice
cdrora Lévi-Strauss le nega capacitatea articulatorie.

Avind in vedere cd "imaginea poate reprezenta insi orice realitate a cirei forma
o are" (Wittgenstein), conceptualismul grafic se va profila prin analogie cu cel textual,
ca un fel de testcompozitic pentru interpretii acestuia. Un test de imaginatie creatoare
ce face apel la fondul aperceptiv sintagmatic al celui pus in situatia de traducere sonor,
la depozitul de tipare, topici si tehnici structurale al memoriei, actionatad de stimuli
vizuali. De aici §i necesitatea unei deschideri a constiintei interpretului, pentru a putea
recepta "impresia” graficd, spre sondarea fiintei sale abisale si a simtului temporal intim.

Grafismul este vizut deci si ca "mijlocul cel mai simplu de materializare a
conceptului de deschidere si reciprocitate™” asa cum aprecia Marie-Claire Lemoigne
Mussat, de unde $i atractia cea mai puternica pe care a exercitat-o in rindul creatorilor,
ca posibilitate figurativd a dezideratului conceptual.

Partitura este insd o virtualitate dupd cum am afirmat, ce se intrupeazi, prinde
viatd in momentul executiei. Unii compozitori au avut in consecintd ideea implicdrii
publicului in ecuatia sa existentiald, prin eludarea acelei participation froide, inventind
ceea ce a rimas cunoscut sub numele de diapo-musiques. Aceasti titulaturd desemneazi
proiectarea pe ecran a imaginilor-stimuli (diapozitive) pentru ca spectatorul sa fie
martor (chiar si activ) al relatiei dintre partiturd si executie, respectiv dintre stimul $i
reactie. Au avut loc asadar concerte in care s-au "vizionat" lucrdri de Kagel, Moran,
Logothetis, Cage - acesta din urmd speculind in felul sdu caracteristic numita
oportunitate de difuzare, prin conceperea unor partituri (Sixty- two) aflate la granita
textcompozitiei, ce impune ideea de perspectivd (ex.10).

apirut in op.cit. (Heinz-Klaus Metzger und Rainer Richn)

Prin permutarea unor straturi inscriptionate suprapuse arbitrar, se favoriza astfel
0 citire multipld a imaginii - pe orizontald, verticald si in adincime, intr-o proectare deci,
tridimensionaii.
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Suml?ary

From the multitude of aesthetic phenomena that can be pointed out in our
century, which has been so much subject to controversy, conceptualism comes to the fore
in the years ’65-"70, as an art of ideas, concerned with the author’s taking shelter in the
conception of the work, by giving up the specific materialization of the latter. The
run-away from matter (sound, colour), degraded at the time by destructive experiences
which imply the daily and the insignificant in art - towards idea, represented, maybe, one
of the noblest of this creative phase, an ethical reaction of recovering the artistic message.
In music, a possible sistematization points out four types of conceptualism: graphic,
textual, formal, schematic, each trying to envisage a certain model of formal elaboration
(the syntagm of the work) in various hypostases of presentation (drawing, word, formula,
scheme), which brought back the topic of object-score. The particularities of
conceptualist orientation within the sonorous territory are, however, determined by the
necessary medial intervention between the artistic object and the receiver, the
interpreter, from whom a difficult creative mission is required, based on the
behaviouristic principles as stimuli. By a careful and manifold research of the
phenomenon, one may consequently appreciate the positive intentionality of the
conceptualist orientation (as a welcome counterpart of non-significant art and of
non-substance), which in the end contributed to bringing back to the fore the deep
fundaments of creation.
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