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Un caz mai puţin ambiguu, mai concret decât grafismul este cel al textcompoziţiei, 
prin calitatea explicitantă a limbajului noţional uzitat. Eteralul-concept, căci despre 
acesta este vorba, oferă prin urmare liantul muzicii referente cu producţiunile similare 
(conceptuale) din sfera artelor plastice sau a literaturii. S-au imaginat chiar şi opere ce 
pot fi interpretate ca sinteze ale numitelor preocupări comune, susceptibile de integrare 
şi interpretare în oricare dintre teritoriile creative menţionate. Sehtexte a lui Ferdinand 
Kriwet (ex.11) ilustrea7.ă cu prisosinţă o asemenea încercare, pe linia sugerată de Cage 
•în".S'irtya-tW'o-;· smn:eea 0 ce· Pascal Ben toiu ar numi letrism. Imaginea propune astfel un 
amestec de litere (unele dintre ele şt. erse ), resturi, fragmente de cuvinte sfărâmate, între 

1 
care orice combinaţie este posibilă. O aparentă stare .de moarte a limbajului, pe care 
într-o interpretare generoasă, receptorul ar putea-o salva prin extragerea unor concepte. 
Lucrarea se află în acelaşi timp şi la graniţa de altfel laxă cu opera deschisă (se poate alege 
orice traseu de recompunere lingvistică), confirmându-i acesteia legătura intimă cu arta 
conc.eptuală, ca sursă de emancipare a celei din urmă. 

Textcompoziţia se leagă totuşi în mod inevitabil de numele lui K.H. Stockhausen, 
pentru care a reprezentat pasul necesar spre muzica intuitillă, o pregătire deci a numitei 
inovaţii ce-i aparţine - ca potenţial test pentru alegerea interpreţilor. Se cuvine a face 
aici distinctia între muzica intuitivă si muzica intuitionistă (sau intuitionism), reflectând 
desigur do~ realităţi contingente,' dar diferite c'a şi cuprindere. intuiţionismul este 
aşadar, acel fenomen ce caracterizeaz.ă perioada aleatoare, prin recursul masiv la intuiµe 
din partea adrewlţilor respectivelor creaţii - ca reacţie la hiperintelectuafu:area arte~ 
iar muzica intuitivă desemnează doar o situaţie particulară a sa, atribuită lui 
Stockhausen, ce defineşte actul improvizaţiei totale (prin lipsa oricărei partituri). 

înaintea acesteia, reputatul compozitor german încearcă însă în Aus den Sieben 
Tagen, o provocare a imaginaţiei interpreţilor prin figuri de stil, metafore-sugestii 
concepute în spiritul unei adevărate pedagogii muzicale active, cu scopul de stimularea 
creativităţii. •Die Musiker wurden immer mehr voneinander getrennte Magnetophone' 
constată Stockhausen în artioolul PIIJdayer far Intuition (în Die Welt der Musik ). "Ich will 
das radikal ăndern, um das Hervorbringen jedes Tones mit einer geistigen Intention und 
damit maximale Tonqualităt zu erreichen.. lch mu!\ deshalb auch andere qualitatiVC 
Vorschriften suchen. Und darum die Reduktion meiner Partituren auf zum Beispiel nor 
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wenige sătze ftir eine Musik, die drei8ig Minuten und mebr dauem 1cann• •39 Iată deci şi 
motivaţia unor-atari întreprinderi experimentale, de transpunere a executanţilor prin 
indicaţiile proceduale stilizate,-tntr-o anumită stare poetici şi apoi muzicali, pentru care 
trebuie relativizat, tn opinia lui-Stockhausen, orice act intelectual, spre obţinerea unei . 
dispomoilităţi a intuiţiei. O tentativă de întoarcere la oralitate ce a eşuat datori~. , 
simplului fapt că, spre deosebire de epocile arhaice tn care oamenii se puteau alătura în · 
manifestările lor colective pe baza unor "gramatici• comune, în· secolul XX, reflexele . 
individuale au ajuns mult ,prea diferite pentru a se mai putea constitui tntr-o ba7.ă_ 
spirituală unică. · · · · 

Ex.11- apărut îrfop.cit (Ethatd Karkoschka) -.. ··· · . 
în· climatul acestor experienţe, Dieter Sc~ebel va ~î~penti-u co~cep~lismul 

textual, echi~ale~tul ~enumiriţ grafism~lui ~ musique a vQir, resp~i\•cel tle 'Musik ftlr 
lese~ .. Aces~-~te şi __ ~tl~ l~crării ~~,(1~~) peµ_tr_ti" ~rches~, în_ ~e ).n~trumentiş~ 
trebwe să reproducă difente fra8D!ente · recognoscil>ile (fi~e, alte fragmente) diri 
an_u~te h1cr~ri consacrate în ' repertor_ţuf tradiţional: . ~~li~' ~neficl~ de 't1ll 
caiet-program cu indicaţii oferite spre integrarea în iniaginaţie·a unor evenhnente sonore 
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decupate din amestecul general rezultat prin suprapunerea citatelor. Este.totodată şi un 
apel la memoria individuală a audi.torilor care, urmând instrucţiunile, pot construi în 
funcţie de acestea adevărate edificii fonice, reperabile unui fond cultural aperceptiv. Cu 
alte cuvinte, o provocare a ambientului sonor, prin prelungiri sugerate ale fragmentelor 
muzicale în conştiinţa fiecărui ascultător. · 

Mai târziu, ca o tendinţă post-conceptualistă s-a n.Ascut muzica imaginară (se 
cunosc în acest sens partiturile compozitorului O.Nemescu), pentru care receptorul îşi 
e,ţte propriul interpret, într-o intimitate a forului său lăuntric. •în muzica imaginară, 
proiectul sonor al compozitorului se adreseam prin intermediul unei partituri, unor 
persoane care beneficia7.ă de minime cunoştinţe muzicale, pentru ca acestea să încerce 
să reproducă opera, în virtutea unui act singular, introvertit şi'nespectacular, într-o formă 
nemanifestată, neexteriori1.ată sonor, deci să-şi.imagineze numai, sunetele propuse•.40 

Prin urmare, aşa cum observa şi Stockhausen •folosim azi partituri ~ntru a executa 
muzica (aa:ent pe audiţie) sau pentru a o imagina (accent pe lectură).,i41 

Dieter Schnebel a avut însă mai multe încercări în sfera textcompoziţiei, dintre 
care un exemplu sugestiv n constituie piesa Glossolalie (ex.12), al cărei coeficient 
particular de interes se profilează prin legătura ineluctabilă cu ascendenţii artei 
conceptuale, recte pictura avantgardistă rusă de la începutul secolului. Partitura îşi 
asumă astfel un aspect de manifest quasi-lozincard internaţional, la stadiul utilizării mai 
multor limbi şi caractere de redactare a îndemnurilor ce însoţesc diferitele simboluri 
grafice, tnaedinţate unor instrumente preci7.ate ~oniu, pian, trombon, xilofon). 

Un.alt.reprerept,ant al.~cii de citit• se recomandă a fi Hans Helms. Lucrarea 
Fa:mAhniesgwow (ex.13) anvisajeaz.ă într-o online _aleatoare, fragmente de cuvinte, sau 
cuvin~ ce necesită o acţiune de descompunere (lipsite deci de semnificaţie în iposta7.a 
lor siJJgularl, izolată), ca ~aterial de elaborare a unor- fraze posesoare de sens. 
Executantul va trebui aşadar să ca~tecombinaţiile posibile între elementele de vocabular 
propuse, pentru a construi o -.•povestire-prografu• a piesei ce· se d!Jr~te ca atare 
sugestionată. O probă deci şi de perspicacitate, în calitatea p~upusă a unui travaliu 
predenotativ, solicitat! de Hans He_lms interpreţilor săi. · .. 

Cazul cel mai profund, evidenţiat prin transcenderea parţialei gratuităţi 
conceptuale a exemplelor anterioare, întru ·obţinerea unei validări semantice 
fundamentată pe instituirea unei dinamici a stărilor, n reprezintă însă creaţia 
textcompoziţională ce poartă semnătura lui Mihai Mitrea-Celarianu. Partiturile sale 
vizează. în spiritul acelei pedagogii a sunetului remarcată la Stockbausen ( apelul la figuri 
de stil, la metafore). captarea sensibilităţii interpretului şi introducerea acestuia într-o 
stare poetică pasibilll, de germinaţie muzicală. Astfel că, în lucrarea Convergences 
"Quatre• (1968) - pentru un execu~t sau ansamblu variabil, MMitrea-Celarianu pare 
a fi conştient şi responsabil de o veche morală a scrierii: •fiecare literă e amprenta ffisată 
de spiritul universal pe cupa uriaşă a lumii•.42 Puterea magică a semnului scris, a 
caligramelor şi pictogramelor, a acelor. bandhaf (desene poetice) de care se ocupă 
C~vya )~tă (surse menţionate .de a~ autor citat) este de această dată 
invocată în virtu~ unor aspiraţii ,formative. _, 

•Fiecare pagini p~tă un' dat structural ~erei~ ~ce, raportul dintre 
cuvântul sau ~tele scrise şi spaţiul. alb, · ro~tul, )$tia. ~ (tn cazul foilor 
lranSJ>8!CDte) -~ un~ca mijloc~în se~ul pQ,hat de cuvinte, ~iitru a transmiteclt 
maţ direct, o ~tj.cl muzi~•. , ~tă , aşadar în alcltuirea piesei, 6 , ~~gini 
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(conţinând fiecare câte o sintagmă) echivalând cu propunerea a 6 structuri a căror ordine 
de înlănţuire este m,er!, variabilă (1. Amasse; 2. leu en bribes; 3. Contemple le souvenir 
des traces que tu entendras; 4. Ramasse l'ecoute du souvenir des tracf9· que tu ven-as; 5. 
Range; 6. Bribes en jeu ). . 
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. Ex. 12 - apărut în op.cit (Erhard Karkoschka) · · . 
La _acestea se mai adaugă 2 pagini no.tate cu N, respectiv S (N=un proces conduc4D.d 
~pre o stare, iar S~o stare ce declanşeai.ă -~ proces), dintre care interpretul alege~ 
mter~d,-o în economia celor 6 şţi"Qctu.tj, cu scopul d~ influenţa într-un fel sau altul 
(prin fonta expresivă pe care o impiiml), cuisui succedaneu ăl evenimentelor fonice. 
Numitele două fascicule acţioneai.ă ca unS-cod, deci prin'suprapunerea peste informaţia 
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la sw:s4, cu capacitate şi menire ordonatoare, direcţionantl. Dezideratele de acumulart 
(amasse), punere fn ordine (range), sugestia de joc fn fr/Jnturi Oeu en bn'bes) etc. 
desiemneaz.ă tn oonsecinţă şi un spaţiu de semnaJimre la nivelul structural-sintactic, prin 
investirea unui sens corespumător acestaja. 

Z.il• 6 

A 
B 

D 
E 
I' 

B 

Zeile 7 

walaacbtig 
glii , •'i•' 

'IIOD.e8 

geklt 
Ge-kallon••i• lulgaltlav aph 

anone 

F frio~h~koriul ~~dreutizitheiegecia entereincbuzpefeblh 
G - · · ' ' - ' · .-, , · Nacţţog11lliver • 

Zeil• 8 

. .B aol 

D triet 

I' /T1J7 
H ■il 

Zeile 9 

,. 
B 
C 
D 

F 
G 
H 

I I ~ j ; ; , ... 

waf 
· 1a■■ec 

acht 
ahla 

waacb 
tuer ai&h 

taaateae Lacbt 

Ex. 13 - apărut tn op.cit, (Erhard Karkoschka) . . 
_ noan4eşte. ţucrarea· ca un continuu de linişte, întrerupt nere,gulat·de evenimente 

son9,re. Que le silence soit musique et 1a·_m~ique, silence "sunt ia~ ' re<;omandările 
no~te în prefaţâ _partiturii, de către co~poziţor. "Conce.~traţi.:~ă 4itens în.' faţa fiewei 
pagmi până când veţi simţi mişcarea şi s~pensia cµvintelor în spaţiul alb. Reali1.area 
a~tei lucrări să fie rezultatul unei l~ medita~•;44· · ·' ' · 
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Aceeaşi preocupar~ pentru profunzimea expe_rienţei interpretţltiW se regăseşte şi 
în piesa= Semnale (pe oceanul U), în care partitura devine· metafo"ra propriei sale 
constituiri, edificări (ex.14). . 

Verştun<'o o(2 
din Io Iuite /959 

p/u/,,,c • ,o,.:i/ind . .•• ' funec)nd .. .', ne/t!-d, ••• , ,:IJncluind , ••. •• •• 

. . pi/piind ... răt6ce,c rc/4ce~c .• osctltnd... . lun~clnd.' •• ne-, . 

led • •. :~lulesc'. • . , . .. pi/piind •. .• ; • · •. unduind · plu.f. e.~c • : . neted ••• 

• pi/pline:( •• und<1tncl .• lunulnd • • •., osci/lnd •. rofa~sc ro tocesc. . • un -
!-, I c_ ~ L • 

dvinc/ •• , , . _. luneclnd . ..•• ne/ed • ...• o,cilincl . ..•. . .• •• .- pi/piind 

•• ?/<1/nc p/vle,c •• lvneclncl . ..• oscl/lnd .. ·nded •• rdlăcesc •••• 

• vncluind ••••... plfrllnd nt,fed • -lunt,c/ncl • • '· un
dv1ncl ... . rolac"sc •.•. pi/piind · • •.. . osc11/lnd •. j,l,tlesc •• • nd<d • • nef«I : 

..... rolacesc •• unduind ••. lun<cind ••. · osctlind. pi/piind • • răfâce,c •••• 

• nrfrd, ·,: , . . • f'if;,lind • . •••• i,eled ...•.... pif,.ofincl • , undu1ao' 

•• lul'l ~cinci râfâcesc . • ,-Q/Ocesc .• ••••• nel~d • • nefed ••• 

neled • . ••• lun,ec/nd . . • unclv/nd · .• t>efed •• l.Jnch11'nd •• nel~d • • u~du,nd · 

, ••• undut ncl ••. /un eclnd •• neled • neted ..•... . , .,. . . . nefrcl •.. 

. • • . • n~ fed •.••• ,"..!,,tcind lunt-c!nd .... , nelecl ••• lun~clnct .• 1 ••• 

• • nded • neted •.• ne/ed • • • • • neled ... n ele ol • •. •• ;: •• 

: •••• nelecl ••.......•.•• , •.. • ..• nelecl 

SElfNALE 
( pe or,eanu/ U) 

penlru ansamblu variai;,/ ;nsfrur:;enfal sau vocal. 

!armonie 

pune/ fascicol constela!1e 
facere 

slr11cluri 
UNDUIND PLUTESC PÎLPÎiNO OSCJLÎND 

NETED RA'TACESC LUNECÎND 

fimbrvri 

oceanul este învoluil cu neguri lumintnd în foale pastelurile 
albastre a/basfre·gri · gn·- verzi 

lempo 
afemporc : 

conslilui:i din ctsocier'eo struclurilor secven~e ne.simefrice discontinue 
« co ;.in vis ~ 

Ex. 14 - apărut în op.cit. (Lumipiţa Vartolom~D 
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. Mihai Mittea:.c.eiarianu oferi iniţial, după cum se-poate observa · şi'.în exemplul 
ilustrat, un summum de formante (elemente morfologice). de structuri· (elemente 
sintactice). timbruri şi indicaţii de tempo, într-o înveşmântare conceptual! poeticii, Ia 
care adaugă traseul minuţios notat al tnUlnţuirii segmentelor sonore, punând în evidenţa 
un proces ce incum.bă o tehnică de eliminare treptată a paradigmelor operante, spre 
păstrarea uneia singure. O devenire ·de la multiplu la UNU, sau figuraili.area forţei 
centripete, implozivă şi gravitaţional! a morţii (ca fenomen natural) ce înregistreai.ă 
precum un aparat specializat oscilaţiile, pâlpâirile unei vieţi, spre linia continuă, 
omogenizantă (neted). 

Particularitatea op'ilSurilor conceptuale apartenente lui Mihai Mitt:ea-Celarianu 
se dovedeşte a fi prin urinare, intenţionalitatea manifestă ape~tivă a unei comunicări de 
provenienţă sensibil!, în vederea penetrării fondului . ideatic, respectiv a mijlocirii 
potenţelor semantice subzistând în chiar situsul ontologic al realităţii textuale. 

Prin rapelul necesar la condiţia de jure a textcompoziţiei, pentru care experienţele 
lui Mitrea-Celarianu se constituie ca modele referenţiale, se poate observa astfel 
legitimitatea de factură logică a încadrării sale mişcării artistice conceptuale, sau mai 
exact, analogică, prin corespondenţa de mijloace cu operele plastice şi literare. Mai mult 
decât atât, unii consideră, prin aprecierea superficială a fenomenului, că numai 
textcompoziţia poate fi integrată conceptualismului (identificând-o deci cu acesta), 
ignorând aşadar celelalte aspecte definitorii, după cum vom continua să demonstrăm. 

Conceptualismul formal 

Alături de iposta7.a schematicll a prezentării ideilor ( ce va beneficia la rândul ei 
de o expunere proprie), conceptualismul formal delimitează o arie de preocupări 
fundamentale şi totodată fundamentate pe principii a;>nstructive, structurale, garante 
instituirii oricărui sens şi justificării sale în cronologia fonică. Un alt liant al celor două 
cazuri de muzici conceptuale (formal şi schematic) ar putea fi spaţiul de "incubaţie' al 
acestora, respectiv perimetrul geografic românesc. Devine astfel explicabil de ce Marin 
Gherasim (influenţat de natura preocupărilor născute în aria sa spiritual-existenţială) 
identifică artistul conceptualist cu cel preponderent cerebral, la care "arta redevine o 
pură cosa mentale, atelierul său instalându-se irevocabil în creier, într-o secretă polemică 
cu afectivitatea; opera este înţeleasă ca limbaj structurat după legi precise". 45 

Dacii pentru grafism se putea vorbi de o relaţie intrinsecă cu arta plastică, iar în 
situatia textcompozitiei, intercondiţionările erau diiectionate elitre si dinspre domeniul 
literar, conceptualisinul formal îşi asumă o corespo~denţă evide~tă cu matematica 
Eteralul-numlir este deci reperul conceptual, căruia tendinţa artistică referentă îi devine 
tn1nJtara, ca posibilitate de exprimare a intenţiei de conţinut. De aitfel, încă din 1961 se 
poate detecta o anticipare, o prefigurare a conceptualismului formal·în articolul lui Henri 
Flynt ce •demonstreaz.ă filosofie capacitatea operatorie a artei conceptuale, prin analii.a 
raporturilor între structură şi muzică şi între structură şi matematici•, arătând că 
"afirmaţiile care consideră conceptul ca un instruinent specific pentru diferite ştiinţe sunt 
false, el putând fi adaptat şi în artă•.46 . 

Fetişu.area formulei ca accesoriu vine astfel în prelungirea preocupării artiştilor 
ce "consideră că în creaţie trebuie să se urmărească stabilirea unui algoritm care să 
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determine aprioric elementele viitoarei compoziţii Creatorii din această categorie cred 
tn puterea unei scheme abstracte de a genera opera (ac:easta devenind simpla traduoere . 
sonoră a schemei respective), care poate fi eventua1 ··oostructură matematicii .J,filnd 
valabilă sau interesantă pe planul unui adevcil' şi unui frumos abstract, logic".47 

Dată fiind reacţia puternică a conceptualismului la orientările 
hiperintelectualizate, varianta formală - ca provoearefa fotaginaţiei muzical~;P.~· linia 
scientismului, a fost mult evitată. Ea a apărut mai degrabă ca rezultat al unei necesităţi 
practice, ~~ este cazul lucrării Precesii de Corneliu Cezar, cea de punere în pagină a 
spectacolului total (ex.15). · · .... ; · · . 

Ja. 

Ex.15 - apărutîn op.cit. (Luminiţa-Vartolomei) 
"Pentru a realiz.a o partitură unicii a spectacolului total, este necesară renun~ea 

(în unele situaţii) absolută la notaţia muzicală tradiţională şi indicarea categoriilor de 
acţiuni cu simboluri speciale; ( ... ) într-o partitură de acest gen, nu mai există nici un 
element care să ofere posibilităţi de ref~ţă la notaţia tradiţională, sau măcar la notaţia 
utilizată de ciltre unii dintre compozitoru·contemporani'.48 • 1,., , 

Stăpânirea spaţiului de organizare sonoră pare a fi astfel rezolvată prin 
formalizarea algebricii, la primul nivel de eiistenţăi(virtuală) a piesei, la stadiul ei deci, 
structural ("număr variabil de raporturi logic: ·tteterniinabile între elementele 
componente care se înfăţişează sub forma unei construcţii abstracte, bazate exclusiv·pe 
factorul cantitativ").49 Este vorba desigur;:tie proptmerea,unui cod, în accepţiunea de 
.'corelaţie de obicei fixată prin conventie" (ll.:&:o) re oferă însă doar cheia ordonării unor 
sim.boluri ambigue, între care se pot 'totuşi ·jjescifra ptecu.ări ale numărului de sunete, 
timpului ( (în num11r de secunde), moduri dcfatiie,'bfecte sau sugestii instrumentale . . 
,. · Iată deci, cazul tipic ( conceptualismulfdrmal) a ceea ce Germano Celant num~ţe 
l'infonnel froid, solicitând din partea executânţllor o activitate mentală dificilă, :de 
decocJare a mesajului preponderent gramatical}ca ecuaţie sinteticii a unei forme sonore 
ce ignodl .. în parte faptul cil "informaJia depmd6 de repertoriul de semne comun atât 
transmiţătorului cât şi receptcrului.,s , cu atai:nra'i mult cu cât Gestalt-ul (ca în situa~a 
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artelor vizuale) se impune drept o tonalitate, iar •calitatea comunicării se ~oară prin 
identitatea dintre forma percepută şi forma creată•.51 

Conceptualismul schematic 

Există artă aconceptuală? Răspunsul paradoxal pozitiv a fost dat de Cage, 
Rauschenberg şi discipolii lor, tiimânând a judeca însă dacă propunerile acestora pot fi 
integrate sferei artistice. întrebarea, retorică de altfel, vi7.a observaţia lui Aristotel, aceea 
că "forma redă ideea autorului•, cu alte cuvinte că forma este chiar ideea, în spiritul 
interpretării etimologice a noţiunii de informaţie (in forma=ceea ce este inclus în formi1). 
Aşadar, conceptualismul schematic ( cel ce oferă schema formei unei lucrări) apare drept 
cazul cel mai apropiat dezideratului muzicii conceptuale (ca artă a ideii) şi totodată, cel 
mai puţin ambiguu în ceea ce priveşte descifrarea mesajului înglobat aspectului de 
prezentare. Sintagma piesei era desigur urmărită şi în partiturile grafice, 
textcompoziţionale sau formale - mult mai ascunsă şi mai indiferentă însă la descifrarea, 
implicit la interpretarea sa, în raport cu ipostaza- schemă posesoare a unei 
intenţionalităţi precise, semnificante şi comunicabile. &te vorba prin urmare şi de 
situaţia cea mai elaborată şi mai profundă a conceptualismului muzical, artă în care 
"deschiderile trebuie căutate tocmai în valabilitatea şi viabilitatea conceptului structural, 
formal, ce instaurează un principiu activ, de ordine, resimţit l,a toate palierele 

... constructului, ca.modelator.suptem al devenirii•. 52Eteralu1premisd-concluzie identificat 
de ADâmboianu îşi găseşte ca atare corespondenţa artistică în calitatea de evidenţă 
procesuală, de "coloană vertebrală" a oricărei forme, susţinută de sensul ei teleologic apt 
de a fi instituit. în literatură, Mel Ramsden se aliniază acestor imperative ilust;ate prin 
diverse scheme (Abstract Relations), iar în artele plastice Marin Gherasim remarcii o 
anumită fenomenologie creatoare cu pornire de la azanne, prin care "atelierul se 
instalează în concept•, oferind posibilitatea de a vedea •în diversitatea manifestărilor 
lumii, principiile constructive ultime".53 . 

în muzică, o experienţă premergătoare conceptualismului schematic, ca variantâ 
elementară a acestuia, ar putea fi considerată într-un plan însă infraconceptual, lucrarea 
Imaginary Landscape no.5 aparţinând chiar paradoxalului J.Cage. "Poţi _găsi în arta 
conceptuală concept real şi fals concept, după cum găseşti în,artă emoţii reale alături de 
emoţii simul~ţea.5 Este vorba deci în această situaţie doar de falsul concept, ascuns în 
alcătuirea unei scheme ce nt1 pune în evidenţă -0 idee, ci doar evoluţia neutră a unor 
densităţi sonore şi a unor raporturi temporale dintre evenimentele astfel condiţionate 
( diferite muzici manevrate prin intermediul unor aparate de redare). (Vezi ex. 16) 

Adevăratul conceptualism schematic se afirmă însă, aşa cum am menţionat 
anterior, în spaţiul geografic românesc, fiind legat de numele compozitorului Octavian 
Nemescu, "un artist conceptualproemiµent", pentru care "susţinerea pieselor sale este 
de natură etnică, spirituală".5 Imaginarea unor forme cu o semantică multiplă, 
conţinându-şi i;nesajul în însăşi macrocuprinderea lor semnificantă, sau altfel spus 
"toposul ca o comunicare simbolică a logosului..s6

, se doreşte a 5 preocuparea de bal.ăa 
acestui creator, aspirând spre perfecţionarea lumii reale prin apropierea ei cât mai mult 
de lumea ideilor. Trei sunt lucrările lui O.Nemescu - definitorii ale conceptualismului 
schematic, toate trei scrise în acelaşi an, 1968 (Sugestii, Regele va muri şi Memorial). 
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Ex.16 - apărut în op.cit. (Erbard Karkoschka) 
Piesa Sugestii ( ex.17) - partitură conceptuală pentru 1 ... n interpreţi, oferii 

bunăoară "o schemă în stare să schiţeze, să conceptualizeze forma (modul de evoluţie) 
cât şi mecanismul generativ al lucrării". "Această schemă în care este redată concepţia 
fundamentală ~ piesei reprezintă deci matriţa ce sugerează posibilitatea de a da naştere, 
de a crea de-a lungul timpurilor, o mulţime de lucrllri, de cazuri particulare (născute din 
aceeaşi reprezentare schematică), configurând o clasli de compuzipi".51 Prezentarea 
conţine aşadar referinţa la un caz general de obiect creat, anvisajând generozitatea ideii 
• ca model arhetipal de configurare a unor întruchipm sonore multiple ce păştreazll în 
pofida aspectelor inevitabil diferenţiate de la o interpretare la alta, acele caracteristici 
comune, esenţiale, ce ţin de concepţia unică schemati7.ată de p~tură. Aşa;precum,după 
confesiunile lui Patd Vasilescu "în laboratorul sculptorului, desenul i:eprezintă o etapă 
necesară oe precu.are a contururilor esenţiale, ~oni' u1terior modelajul ~u; dăltuirea le 

. vor da consistenţa spaţiaUl•.58 Avem de a face iată, cu oezvăl:uirea act.Mtăţţi intime, •de 
laborator" a artistului, un acces favomat ce altă~tă părea :aproape cu neputinţa _d~ 
obţinut la stadiul său iniţiat; frust, în pofida numeroaselor cercetări, analize şi 
interpretări ale celor interesaţi. . , . · . · . · . 

Partitura lucrării Sugestii este constituită după cum se JX)!lte. observa în ilustrarea 
~ urmează, dintr-un centru (care este sunetul Do centrâl) şi, f cercuri concentrice de 
dimensiuni crescande; între cer~e alăturate se găsesc notate sem de trecere, sau 
punţile transformaţionale ce fac tranziţia între stările circulare, evidenţiind astfel ~ 
proces de continull devenire_, în •care'"fiecare moment al unei transformm va fi fructul 
momentului anterior şi în acelaşi m,np, sămânţa celui următor" (O.Nemescu). 

Interesant este că, simbolica arhetipală a formelor i-a pr~pat pe foarte mulţi 
creatori (din diferite domenii) apartenenţi generaţiei lui O.Nemescu. Legătura evidentă 
a rezultatelor obţinute de fiecare în parte în investigaţiile şi experienţele personale 

107 

https://biblioteca-digitala.ro



devine astfel explicabilă, deoarece, relativ la schema piesei Sugestii şi totuşi independent 
de aceasta, Wanda Mibuleac imaginează o serie de grafuri "conţinute şi conţinătoare rn 
şi de instrumente necesare acelui tip de comunicaţie simbolică biunivocă, carţ este 
creaţia". Dintre acestea, graful-cerc "preia funcţia semantică specifică de desemnare a 
rotunjimii, a devenirii", iar graful-concentric ~are în centru locul ca determinare spaţială 
a corporalităţii, transst3unerea conceptului corespondenţelor dintre univers (macrocosm) 
şi om (microcosm)". : 

Ex.17 - apărut în op.cit. (Luminiţa Vartolomei) 
Tot astfel, compoziţia muzicală referentă proiectează un traseu de evoluţie de la 

UNU la multiplu şi de la multiplu la UNU în două faze: prima - centrifugala ( explozivă) 
în care "deplasarea se va face de la centru pe unul din traiectele punţilor alese de cel care 
realizează materializarea son9ră a piesei, spre cercul ultim, trecând prin toate stările 
cercurilor intermediare", iar a doua - faza centripetii (implozivă, gravitaţională), ca 
întoarcere la initium ( actul de căutar~ şi regăsirea centrului) ce se va realiza însă printr-o 
alegere de punţi transformaţionale diferită de cea anteripară. Cu alte cuvinte, într.() 
potenţială traducere impusă de legile na~e, biologice ale fiecărui organism viu ~i 
implicit aJe Universului, schema lucrării Sugestii anvisajează cele 2 forte (ancestronică~ 
trofică) ce definesc ~estinul implacabil al vieţii, lăsând totodată cel:U ce "pom~te la 
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drum" şi libertat~ de opţiune a traseului de urmat, sau "liberul arbitru" de înveşmântare 
(pe o cale sau alta) a unor parcursuri precis direcţionate. 

Cercurile reprezintă stdri dinamice ( de mişcare) de gradul 1, 2, 3 şi 4 - activând pe 
rând prin abordare cei 4 parametri ai sunetului (I,D,1,1) într-o ordine functivă de 
traiectul ales. Ultimul cerc va avea dinamica maximă, în care toţi parametrii vor fi mobili. 
Un aspect derivat, privind înălţimile înscrise (potenţiale de a fi activate) pe cercurile 
concentrice, are în vedere o scală a situării acestora de la cele aflate în sfera de rezonanţă 
a lui Do central (armonice mai apropiate, apoi mai îndepărtate) până la ieşirea din 
numita sferă, într-un perimetru sonor atonal, non-gravitaţional. Prin urmare, "pornind 
de la o muzică din afara stilurilor şi istoriei, plasată în centrul partiturii, se evoluează 
spre o muzică de factură arhaică, clasică, tono-modală, apoi una în care se slăbeşte treptat 
atracţia gravitaţională şi în continuare spre cea atonal-serială a ultimului cerc, 
căutându-se ulterior drumul de întoarcere către anistoric. Lucrarea se doreste astfel, 
însuşi parcursul istoriei".60 

. · ' 

O altă piesă a compozitorului O.Nemescu, reperabilă conceptualismului 
schematic este cea intitulatăRegele va muri! după piesa cu acelaşi nume de Eugen Ionescu 
-partiturii conceptualii pentru un instrumentist virtuoz care cântli o piesli celebrii scrisli de 
un compozitor faimos, cu 1 O instrumente aflate într-o stare crescândă de degradare. 
Indicaţiile autorului arată că primul instrument la care va cânta interpretul virtuoz se 
află "în starea cea mai mare de perfecţiune", al 2-lea este mai puţin bun, al 3-lea are .<> 
calitate şi mai proastă. .. etc., pentru ca al 10-lea să fie "o vechitură scoasă din lada de 
gunoi şi în acelaşi timfi doar o fi1râmă de instrument, care aproape nu este capabil să mai 
scoată nici un sunet". 

La fiecare pagină a partiturii ( ce exprimă ele însele prin distorsiuni ale notaţiei şi 
prin calitatea hîrtiei-pătată, creponată, acţiunea de degradare), "virtuozul interpret va 
schimba instrumentul în ordinea de la cel mai bun spre cel mai deteriorat. Această trecere 
îi va crea dificultăţi sporite şi de nebiruit în cântarea piesei". Spiritul ionescian, ironic şi 
amar în acelaşi timp, plin de subînţelesuri este evident Practic "spectatorul asistă la 
degradarea treptată a actului interpretării, la îmbătrânirea şi apoi la moartea_ cântării 
unui formidabil instrumentist care a dorit să execute o mar.e piesă de virtuozitate spre 
delectarea publicului" (O.Nemescu). 

Ideea ce răzbate din procesualitatea sugerată a partiturii este aceea de moarte, de 
dispariţie inevitabilă a actului spectacular, convenţional ce şi-a epuizat resursele prin 
căderea într-un automatism marcat de însemnele vedetismului. Ultima pagină (nr.10) 
conţine pentru edificare, următoarea descriere a evenimentului ce-l solicită în calitatea 
sa de punct terminus al iniţiativei: "Fără nici o speranţă, aproape resemnat, interpretui 
mai face o ultimă încercare trecând cu gesturi lente la al 10-lea instrument. Dar relicva 
instrumentală pe care o ia în mână il umple de praf şi păianjeni. Părţi din ea se desprind 
şi cad. Cu eforturi supreme încearcă să scoată măcar un singur sunet. Se aude în mod 
prelungit un zgomot înfiorător exprimând toată disperarea jalnică a celui care a fost 
cândva ... Aşa se încheie cântarea neterminată. a unei piese. Mai avea aproape jumătate 
de parcurs până la bara dublă. Dar nu i-a fost dat. •62 

A treia lucrare conceptuală tn varianta schematică de prezentare este piesa 
Memorial - pentru instrumentist solo cu acompaniament de pian şi benzi magnetice. 
~otto-ul său ales de , către O.Nemescu, îi surprinde acesteia cu prisosinţă esenţa 
SIDlbolică, transformând-o într-un -"prilej de meditaţie prin intermediul actului sonor şi 
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vizual sugerat de partiturl-63: • ... Există un fluviu ale âlfUi ape dau nemurirea; undeva, 
pe alte meleaguri, trebuie să fie un alt fluviu, ale cărui ape o.iau. .. • (Jorge Luis Borg~). 

Lucrarea I conţine un summum de variante, fiecare constituind o ; acţiune de 
sine-stătătoare (compusă la rândul ei dintr-o serie de subacţiuni) orien~tă în sensul 
descompunerii şi apoi recompunerii unor repere muzicale date. "Acţiunea principală a 
fiecărei variante în parte este motivată de drumul parCUis între 2 caure ( ... ) reprezentând 
stări complementare de existenţă" (O.Nemescu). Acest ~rum este progresiv, •fiecare 
treaptă a sa propunând unul din şirurile de acţiuni secundare•, între cel iniţial (fix) - "şirul 
pieselor apartenente unor diverşi compozitori pe care instrumentistul le va cânta în 
concertul său•, cât mai diferite din punct de vedere stilistic şi un şir potenţial, variabil de 
la caz la caz, funcţie de procedeele uzitate pe parcursul devenirii. . · . 

în prezentarea lucrării Memorial - 4 iunie J9(jl) (titlu ce conţine şi data zilei 
concertului în care a fost interpretată), Liviu Glodeanu observa dl •autorul nu-şi atribuie 
paternitatea materialului muzical, ci numai a procesului petrecut•.64 Sunt asigurate 
aşadar modalidţile de descompunere a sistemului de relaţii al pieselor, a ordinii, 
timputui de percepţie, precum şi cele de recompunere a unor noi . opusuri, prin care 
"această lucrare este mai mult o regie a întregului concert, propunându-şi negarea 
convenienţelor" (LGlodeanu). . 

Procedeele sugerate de dezintegrare sunt cele ale descompunerii prin esenţializare, 
prin . fragmentare, pţin comprimarea fragmentelor muzicale sau dilatarea timpului dt 
apunere a pieselor. îndepărtarea gradata de evenimentele sonore ale şirului iniţial (a) se 
constituie ca premisă pentru reelaborarea unor structuri prin acţiunile de negaţie, 
mutaţie, memorie, respectiv prin înlocuirea caracteristicilor sonice cu complementarele 
lor, crearea unui fragment care să ail>ă trasăturile reunite ale unor piese anterioare sau 
(cel mai important), prin amintirea de dltre interpret a unor fragmente din alte piese 
aflate în relaţie cu primele: a) ale aceluiaşi autor; b) din ao.eeaşi sferă stilistică cu a 
autorului; c) apartenente indiferent dlrui compozitor. Demn de semnalat, considera 
LGlodeanu, este rolul memoriei auditive a interpreţilor şi spectatorilor, în realizarea 
unei sugestivităţi asociative - •element de coeziune latentă a desfilşurărilor sonore'. 
Situaţia particulară a variantei Memorial - 4 iunie J9(jl) a reprezentat astfel o sintei.ă a 
opusurilor prezentate în acel concert, prin reconsiderarea şi dezintegrarea lucrărilor 
antecedente sieşi, proces ale dlrui rezultate fonice s-au constituit ca "seminţe•, ca 
prefigurări germinative ale pieselor ce i:O:au urmat (vezi ex. 18 în pag. ~toare) 

Acestea sunt deci; cazurile definitorii ale conceptualismului schematic, ce pun 1n 
evidenţă o motivaţie profundă, o luptă a ideilor împotriva rutinei, a convenţionalismului 
şi inerţiei, compozitorul Octavian Nemescu fiind recunoscut pentru tenacitatea 
susţinerii acestor deziderate de depaşire a unei condiţii artistice şi umane mediocre, întru 
redimensionarea potenţelor spirituale fundamentale. 

Evaluări de sinted ale fenomenului estetic conceptual 

în urma parcurgerii detaliate a situaţiilor şi exemplelor ce dau marca orientArii 
muzicii conceptuale, . este , necesară situarea deasupra enunţării informaţiilor şi a 
interpretării lor individuale; pentru obţinerea unor criterii de evaluare a acestora. Muzica 
conceptuală poate fi wzută astfel în mai multe feluri, din unghiuri şi de pe poziţii diferite, 
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funcţie de motivatfile sau dezideratele pe care şi le atribuie, de forma de prezentare, I~ 
pe care n ocupă în contextul artistic al anilor de subzistenţă, sau sursele de emancipar~ 
etc.... şi nu tn ultimul rând, de experienţele pe care le genereai.ă, le "finanţea7.âi 
constructiv, creator. i 

■ Fiecare dintre cele 4 cazuri prezentate are bunăoară în vedere o analliJ 
simplificatoare, de relativi7.are a contururilor concrete, anvisajarea unei sclu:me:. ~ 
model de elaborare formalii (sintagma operei) în diferite ipostaze de înveşmâlitan: 
(desen, cuvânt, formulil). Dintre acestea se disting două categorii, în calitatea lor ~ 
tipare ale arhitecturării sonice: cea general-abstractli, indicând matriţele cons~ve 
arhetipale şi cea particular-abstractli, constituind planuri derivate, individualiz.ate sau ( de 
la caz la caz) artificializ.ate ale celor dintâi. Schema formei nu se confundă totuşi cu fo(J)la 
în sine, care este •o realitate vie•, incumbând o "temporalitate manifestă• (Alorgulescu). 
"Schema rămâne în afara sunetului, deci extrinsecă timpului, este concept de desfăşurar~ 
nu desfilşurare efectivă•, sau altfel spus, •matrice abstractă capabilii să integreze un sens 
şi să-l exteriorizeiţ-,.fiind cu toate acestea •golită de conţinutul ce subzistă numai în 
perimetrul formei reale• .65 Schema nu este deci muzică, ci numai un proiect convenţional 
al ei. Totodată, în situaţia artei conceptuale, se produce o mutaţie asumată a formei în 
însăşi schema sa. Dată fiind indiferenţa la materializarea sonoră, interesul 
artistului-compozitor şi acţiunea lui formativ-creatoare se concentrea7A în situsul 
schemei ce devine însăşi forma posesoare de sens. -Totul este forină, viaţa e o formă' 
spunea Bal7.ac, .su,bliniind puterea arbitrară a acesteia, care •de îndată ce apare în faµ 
unui privitor, devine purtătoare de ~~caţie". &te vorba aşadar de acea putere a 
aspectului semiografic elaborat, prin care forma nu se mai doreşte o entitate muzical~ 
ci doar una grafică. 

■ Opera conceptuală a repus astfel în discuţie, ideea de partiturii-obiect. Reapare 
deci, după cum observa şi Marie-Oaire Lemoigne Mussat, •autonomia partiturii · şi a 
vizualului în raport cu rezultatul sonor•. O apreciere similară este cea a lui Gilio porfles 
care descoperă •o delectare ce provine din simpla lectură a partiturii; este un ,gen de 
plilcere foarte diferit de satisfacţia pur acustică; ea implică nu numai structuri· diferite 
ale spiritului nostru, ale percepţiei noastre, dar cere ca muzica să trăiască dincolo de a 

sa desflJşurare diacronii şi într- un anumit sens, pretinde spafializarea şi reducerea unul 
eveniment diacronic la un eveniment (obiect) net sincron. în definitiv, am put~ ~~te 
că, până la un anumit punct, informaţia transmisă pe calea notaţiei noi, va fi dacă nu de 
ordin muzical (lipsind codul de descifrare), cel puţin de ordin vizual. 66 Paradoxul indus 
conştiinţei adresanţilor unor atari lucrări ale muzicii de vlizut sau de citit, este 'acela al 
obişnuinţei cu simplul fapt că de regulă, muzica e fllcută pentru ascultat. 

Scripta manent pare a fi aşadar ndeviz.a" artiştilor conceptualişti, ale căror ope~ 
nu-şi mai pretind o anali7A ce face uz de cunoscutele criterii muzicale, ci de aprecien 
colaterale domeniului, din sferele explicitante ale modalităţilor de prezentare. : ; 

Plonjarea ca atare în aspectul semiografic al semnelor (de unde şi :tnlţarea 
nesistematică a cazurilor de conceptualisme în cadrul exclusiv al problematiciiino~pei) 
ridică o problemă în abordarea lingvistică şi semiotică a fenomenului. Aceasta ~e<]arece 
în muzică la fel ca în situaţia limbilor naturale semnul reprezintă o unita~ indes~etibilă 
dintre o fonnli sonorii şi un înţeles, la care se adaugă cea de a treia 'âime&iqne, a 
referenţialităţii. Conceptualismul elimină cu bună ştiinţă dualitatea presupusă a 
semnului, transformând totodată referentul, din potenfial infinit în infinit actual. Avân° 
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1n · vedere aceste considerente, se poate vorbi de o virtualitate a semnelor muzicii 
conceptuale, yiziune ce se cere modificată întru deplşirea pragului de semnificare spre 
acela qe co~unicare, prin aplicarea în cântărirea realităţilor a unor măsuri ( criterii)' ale 
categoţiilo,r artistice vizuale. Este tabloul sau sculptura semn ce nu-şi revendică o fontiă 
sonoră de activitate? Dacă da, atunci şi lucrările muzicale conceptuale îşi pot pretinde o 
condiţie similară. 

. ■ Un aspect rămâne însă evident şi fără posibilitate de a fi ignorat sau neglijat: 
eludarea "luptei cu materia" ce a generat o polemică aprigă între ngânditori" şi 

"realizatori". 
Ideea este astfel pentru conceptualişti obiectul "fără corp" sau cu "corp eterica 

după cum am mai afirmat; ea este "valoarea intrinsecă ce nu suferă însă nici o îngrădire 
în materializare, ci se· revelează clarn.67 în formă (ca idee după definiţia lui Aristotel), 
"artistul realizează afirmaţij. nemi~orate ale esenţei" (W.Hofmann), aserţiune ce 
conduce la o meditaţie asupra însăşi con~ţiei creatoare, la pierderea inevitabilă ce se 
produce, la distanţa de.nesurmontat dintre idee şi materialliarea ei în actul "facerii". Este 
poate binecunoscuţă observaţia plastică' a lui ~uchner asupra acestui fenomen, 
necontrolabil d~t în parte: 8Privighetoarea poeziei . cântă · zilnic deasupra capului 
nostru, dar ce este mai fin se duce dracului când îi smulgem penele şi o muiem în cerneală 
sau în culoare". 68 De aceea, conceptualismul ( ca artă a ideii) se pretează la interpretarea 
organico-p~jţiografică sugerată de Werner Hofmann, prin care "ceea ce artistul 
formulează este un tot organic, este expresia sentimentelor sale - o revelaţie directă ce 
i-a fost dată pentru a transforma fără pierderi în forme viztoile sau palpabile, impulsurlle 
de modelare•.69 Un alt punct de vedere convergent este cel al lui Douglas Huebler ce 
consideră arta ca "sursă de informaţie" independentă de constrângerile materiei, în sensul 
în care Joseph Kosuth găseşte •încărcătura intelectuală mai importantă decât orice mesaj 
posibil de receptat". Este şi concluzia Ursulei Meyer în cartea sa dedicată artei 
conceptuale (Conceptual Art) că pentru aceasta "proprietăţile materialului şi calităţile 
estetice sunt secundare şi dispensabile•.70 . · · · 

Riposta nu a ezitat să apară. "Versurile nu· se fac cu ideile, ci · cu ~uvintele" 
(Mallarm~), "lucrez cu materia nu cu ideile" (Braque). Problema ridicată era deci aceea 
că din idee nu poate rezulta absolut nimic fără faptă - veşnica luptă pentru întâietate a 
lui CE şi a lui CUM, asupra.Căxei,a ~dinsky se pronunţase în felul1lllllător: "Mult mai 
des se ştie CE se vrea, decâ(să se găsească pentru aceasta necesarul CUM". Nepoetul 
(neartistul) poate tot aşa de bine ca şi ~tul (artistul) să fie inlpresionat de o idee, dar 
n-o poate manifesta în nici un obiect". 1 Acţiun~ conqară conceptualismului ar fi cea 
de action painting sau work in progress, prin care nimic mi este ptevăzut, totul este o 
surpriz.ă. ..· · : · ,,. 

Cu toate acestea, nu se poate contesta truismul lui Focillon: "L'intention de 
l'oeuvre d'art n'est pas l'oeuvre d'art", atacân_d auto~referinţa 'lucrărilor conceptuale, 
conexă în unel<~.cazuri cu perspectiva asupra textului in sine/subliniată de Max Bensef ce 
ţine despaţialism (spaţiuf conceptuluî com~lementar tim:puipi obiectului). Prin aceasta, 
'poţmul în loc de a fi scris ese11ţialm_~pt~ pentru a C,,spus. '( opusul pentru a fi cântat) este 
legat foarte strâns de tipografie, de umplerea paginii albe prin semne care conţin o 
anumită formă estetică, în acelaşi timp cu o evocare simbolică şi literară".72 . 

■ Ce putem, ce ne este permis să descifrăm din aceste forme? Cât de maree gradul 
de evidenţă al afirmării lor? Sunt întrebări ce introduc analiza pe un făgaş al semanticii, 
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ca studiul înţelesurilor ce se intereseaz.ă de valoarea acestora. Celebrul exemplu al lui 
Chomsky- "ideile verzi, lipsite de culoare dorm cu furie• deschide problematica falsului 
sau adevărurilor frastice (în cazul de faţă, al reprerentllrilor sonore). Lucrările muzicii 
conceptuale au fost în cele din urmă gândite pentru a fi cântate, pretenţie ce vizeaz.ă ·actul 
instituirii sensului în exprimare. Faptul că orice mesaj se transmite prin formă este 
desigur un argument favorabil muzicii conceptuale, dar sensul subzistă totuşi în concretul 
acesteia Şi atunci naşte o altă întrebare: multiplele variante de întrupare sonoră a ideii 
unei piese nu modifică, mai mult sau mai puţin, uneori cu riscul de a-l periclita, sensul 
acelei lucrări? 

■ Răspunsul poate fi căutat în tratarea unui alt aspect subsumat fenomenologiei 
estetice a orientării conceptuale şi anume, cel al relaţiei creator-interpreL O.Nemescu 
remarcă astfel mutaţia serioasă ce s-a produs în ontologia numitului raport, prin care 
"interpretul capătă o hl>ertate de acţiune aproape egală cu a compozitorului, având 
dreptul de a-şi căuta singur soluţiile, căile care îi convin, care corespund cu propria sa 
viziune•.73 Partitura devine în consecinţă, un fel de lieu d 'echanges între impulsurile 
creative ale imaginaţiei celor 2 protagonişti la actul edificării sonore a unei piese. 
Important este "în ce măsură instrumentistul reuşeste să se depăşească pe sine, sau din 
contră, rămâne sclavul ticurilor şi reflexelor saie•.74 Intervenţia pragmati.,rfi muzicale tn 
actul de oomunicare este de această dată periculoasă în condiţiile în care "interpretului 
i se pune în sarcină quasi-totalitatea micro şi macrostructurii. Pe această cale, sestrecoara 
în excepţie, în mod fatal de cele mai multe ori, doar nişte automatisme nesemnificative. 
Chiar şi un ~rovizator do_tat excepţional îşi automatizeaz.ă de la un timp înrolo 
impromaţille•. 5 

Adăugând acestor observaţii şi lipsa de beneficiu a publicului menţionată în 
debutul studiului ( cu excepţia poate a cazului de diapo-musique ), concluzia ce se impune 
din partea teoreticianului defineşte produsele muzicii conceptuale ca exerciţii necesare 
de testare a imaginaţiei şi mobilităţii operativ- intelectuale pentru interpreţi. _Este ~ 
remarca lui O.Nemescu, ce comentează pe marginea atitudinilor behavioriste a 
respectivelor creaţii: •adeseori, în aceste cazuri, instrumentistul ( care îşi dezvoltă practic 
imaginaţia) este cel mai îndreptăţi.I câştigat, în mult mai mare măsură decât publicul 
spectator, care nu are posibilitatea de a sesi7.a relaţia reală dintre graful, textul, ecuaţia, 
sau schema sugerate şi reacţia muzicală rezultantă". 

■ Există diferite motivaţii ale apelului la conceptualism ale compozitorilor 
enumeraţi în tratarea quasi-diacronică a producţiunilor respectivei tendinţe artistice, 
motivaţii decelabile atât în existenţa de facto a acestora, cât şi în ambientul estetic al 
poziţionării ideologice proprie fiecărui reprezentant în parte. 

În funcţie de •acoperirea• conceptului şi n~itatea lui, a căror importan~ 
decisivă o sublinia7.ă şi A Vieru, se pot detecta argumentele de creaţie conceptuală 
eşalonate pe diferite grade ale unei axe, între gratuitatea maxima şi profunzimea 
experienţelor înregistrate. Astfel că, pentru compozitorii care nu au scris de-a lungul 
carierei lor (scurte) decât muzică conceptuală (vezi Moran, Logothetis ), această direcţie 
nu poate fi interpretată decât ca vad propice de deturnare a lipsei unei gândiri sonore, o 
mascare a drumului "înfundat• de la idee la obiect. Mai departe, Cage apelează la 
conceptualism doar ca la un nou mod de •colorare" a propriei estetici indeterministe, 
pentru ca Stockhausen, aflat sub o continuă tentaţie a asimiltlrii, să treacă printr-o Jaz.A 
conceptuala, vii.ând o treapt! de investigaţie a muzicii intuitive. în sfârşit, la polul pozitiv 
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se află categoria de creatori, dintre care o contribuţie remarcabilă au awt-o compozitorii 
romani, ale căror lucrări se înscriu pe linia unui fundamentalism id~tic, a:profunzimii 
aspiraţiilor - cu detente reactive la tot ceea ce reprerenta tn acea vreme atrofiere şi 
hipertrofiere informaţională. Un traseu deci de lafaire n 'impom quoi,_prin care se ex:plidf 
ceea ce Edward Lucie-Smith consideră unul din paradoxurile artei conceptuale - wfaptul · 
că se poate concretiza tn aproape orice formă aleasă de artist spre adoptarew 76 

- până la 
investigaţiţle semantice bine conturate. Cu alte cuvinte, drumul de la oarecare la esenJial. 

■ în ceea ce priveşte fenomenul de intercondiţionare a sferelor artistice şi 
ştiinţifice, s-au putut detecta co uşurinţă corespondenţele presupuse de formele de 
prezentare ale muzicii conceptuale: grafism - arte plastice, textcompoziţie - ' literatură, 
conceptualism formal - matematică. Singw: conceptualismul schematic nu-şi asumă o 
relaţie "extrateritorială•, păstrându-şi o legătură intrinsecă cu domeni:ul muzical 
Qegătură auto-referenţială). Din această cauză, tn pofida aparenţelor ce instituie 
textcompoziţia ca situaţie simptomatică de conceptualism sonor (prin apelul comun cu 
al celorlalte arte la limbajul noţional), pentru muzică, definitoriu şi original apare doar 
cel schematic. Acesta întruchipeală prin urmare, varianta muzica/4 de ilustrare a 
dezideratelor conceptuale. 

■ Ilustrative ale interesului suscitat de direcţia conceptualistă sunt expoziţiile de 
partituri, ce pun în evidenţă fascinaţia amintită a aspectului semiografic al muzicii şi 
tratarea lucrărilor referente ca obiecte de artă vizuală. Dintre aceste expoziţii · 
(Donauschingen-1959, Rennes-1981 etc.) se remarcă şi cea intitulată Scrierea, de la 
Bucureşti (1981) - ca manifestare colectivă interdisciplinară, reunind arhitectura, artele 
plastice, muzica, literatura, teatrul şi filmul întrunirea creatorilor din diferite domenii 
artistice s-a constituit într-o meditaţie asupra scrierii, în calitatea de categorie 
metalilerard, ca "respiraţie întrupată, hierogliffi a-sufletului vital însuşi", după aprecierea 
metaforică a lui APleşu: "scriere sunt orbitele planetare, contururile trupurilor noastre, 
căci tot ce există este expresie de sine, formulă cu loc bine precizat în marea sintagmă 
cosmică•.77 Expoziţia, incluztnd şi experienţele conceptuale ale compozitorilor români; 
s-a dorit astfel, •un discurs despre respiraţie, despre ritmurile pline de ~ţeles ale 
spontaneităţii". 

■ S-au înregistrat ulterior şi alte experienţe conceptualiste târzii: Daniel Dabl 
(1984), Jakob Ulmann (1990), la care se adaugă un număr impresionant de artişti mai 
mult sau mai puţin cunoscuţi, ce i-au dedicat memoriei lui Cage tn revista Musik Texte 
46/47 (Zeitschrift filr Neue Musik) din 1992, compoziţii şi alte diverse lucrări înscrise 
dintr-un spirit voit epigonic pe direcţia estetică a acestuia, în litera binecunoscutului său 
teribilism - dintre care se disting şi unele partituri grafiste sau textuale (Terry Riley, 
Horaţiu Rădulescu etc.). . · 

■ în fine, după cum s-a putut observa şi la analiza semiotică a fenomenului 
conceptual, •arta renunţă la ceva din integritatea ei, pentru a prefera sau chiar absolutiza 
unul din aspectele sale dintotdeauna. încarnarea ideii trece pe planul doi pentru un 
conceptualist; pentru el, ,iregnanţa conceptului este decisivă, sustrăgând atenţiei 
celelalte aspecte ale artei". 

Gogito ergo sum în muzică, literatură, plastică e.<ite poate definiţia cea mai 
favorabilă orientării ca atare, tn sensul în care comentatorii expoziţiei Scrierea de la 
Bucureşti remarcau în ceea ce priveşte eterogenitatea şi imprevizibilul formelor acesteia, 
că 'sunt de multe ori reflexul unei insistente căutări de autocunoaştere ( cu implicaţii 
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filosofice ), ce are ca repere centrale conceptele de interiori7.are şi trăire, al căror consum 
nu poate fi decât empatic".79 · 

Iată deci că, în pofida sau în prelungirea poziţiilor pro şi contra conceptualismului, 
el rămâne totuşi o experienţă existentă, chiar prin simplul fapt că este controversată. Mai 
mult decât atât, trebuie luat din fiecare experienţă ceea ce are ea pozitiv, iar rezultatele 
unei asemenea cercetări cum se doreşte cea de faţă, pot fi folosite ca mobil al judecăţilor 
şi poziţiilor estetice fiecărui artist sau receptor al prezentului sfârşit de secol. Trebuie 
apreciate aşadar, mai ales prin prisma crizei "aconceptuale", a lipsei de idei actuale, 
tocmai eforturile de înnoire ale anilor '60-'70, lăudabile în planul ieşirii din pasivitate, 
din inerţia reflexelor academice, în spiritul observaţiei lui Paul Popescu Neveanu; 
referitoare la "neîmpăcarea cu banalul, opoziţia faţă de rutină, nonconformismul şi 
nonconvenţionalismul, sentimentul noului şi aspiraţia spre originalitate ce sunt numai 
unele din atitudinile care necesită a fi sugerate şi formate pentru a determina fenomenul 
de unaginaţie creatoare•.80 ' · · · 

Nu poate fi ignorată desigur nici parţiala ratare a năzuinţelor artei conceptuale, 
ce a rămas o modi1 care a trecut, fiind înlocuită de altele şi altele. Revenirea la acea modă 
(vezi experienţele lui Dahl sau Ulmann) nu reuşeşte în aceste condiţii decât să fie socotită 
retrogradă, lipsită de originalitate. O reflecţie deci, solicitată şi în sensul constructiv sau 
destructiv al factorului originalitate, al acţiunii sale de-a lungul secolului XX, în căutarea 
echihorului mult dorit, până când •opera de artă ar deveni un prilej de adâncă meditaţie 
şi nu un simplu joc gratuit şi sărac în semnificaţii•.81 

Meritul unor astfel de orientări (ca aceea conceptuală) şi a .tuturor experienţelor 
contemporaneităţii, a fost şi va rămâne aşadar, în ciuda rezistenţelor mai mult sau mai 
puţin motivate sau •acoperite• prin cunoaştere, acela de ferment al unor mişcări 
intelectuale, al unor efervescenţe spirituale la stadiul la care, atâta timp cât se mai 
întâmplă ceva, încă mai avem o şansă de supravieţuire. Care. va fi însă următoarea 
•mutare•? Cine poate spune? 
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Summary 

Out of the multitude of aesthetic phenomena that took place along the 
controversed 20th century, conceptualism comes to the fore in the period of the 60s and 
the 70s as an art of ideas, involving the creator's taking refuge in the conception of the 
work, by giving up its specific materializ.ation. The escape from matter (sound, colour), 
at that time degraded by destructive elements that brought the daily and the common 
into art with a view to expressing the idea, meant perhaps one of the noblest aims of that 
creative stage, an ethical reaction of recuperating the artistic message. In music, a 
possible systematiz.ation ccimes up with four types of conceptualism: graphica~ textua~ 
formal and schematic, each being meant to envisage a model of formal elaboration (the 
sintagm of the work) in various presentation hypostases (drawing, word, formula, 
scheme), a fact that brought back to discussion the idea of object - score. The features of 
conceptual orientation in the sonorous field however determined by the medial 
intervention which is necessary between the artistic object and the receiver, the 
interpreter, of whom a difficult creative mission is requested, which is based on the 
behaviouristic principles of reaction to stimuli. By an attentive and . manifold of the 
phenomenon one may consequently appreciate the positive intentionality of the 
conceptualist trend (as a welcome counterbalance after the art without a significa11ce -
meaningless work-and the idea ofnon-substance) which subsequently contributed to re
raising the topic of the deep fundaments of creation. 
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