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Despre trans-temporalitatea fenomenului muzical
Suprimarea reprezentarilor temporalului

“... muzica purd, luata in sine nu
este neaparat arta timpului.”
Alexei Losev

1. Perenitatea operei muzicale ca fenomen trans-temporal

Problema perenitatii (durabilitatii) unor lucrari muzicale care ajung celebre
si-ar putea gasi o solutie pertinenta ntr-un mod cat se poate de simplu prin
fenomenul de “popularitate”, pe care o dobandeste o anumita compozitie muzicala
la noi si noi generatii de auditori'. Tot astfel, am putea explica, Intr-un sens
sociologic, si “incadrabilitatea” operei muzicale respective in noi si noi contexte
socio-culturale, atat pe verticala temporala (istoria), cat si pe orizontala claselor si
starilor sociale (sociologia). Intr-un final, fenomenul perenitatii dobandeste o
semnificatie chiar in starea de trans-actualitate pe care o detine fenomenul muzical
sub forma specifica de opera de artd muzicala care este capodopera. intr-un mod
extrem de simplu explicam trans-actualitatea operei muzicale prin trans-
actualitatea fondului valoric universal pe care doar o capodopera ajunge sa-I
reprezinte si sa-l articuleze.

Astfel, obtinem imaginea conform careia compozitia muzicala se comporta
similar unui “varf de lance” care strapunge noi si noi straturi succesive de stari
temporal-istorice ale culturii si civilizatiei umane, re-afirmand continuu superioritatea
statutului sau de opera de artd (muzicald) si legitimitatea pozitiei superioare pe care
0 ocupa in sistemul valoric al omenirii. Clavecinul bine temperat de Johann Sebastian
Bach, Ludus Tonalis de Paul Hindemith, cele 24 de preludii si fugi de Dmitri
Sostakovici sau, spre exemplu, Simfonia op. 21 de Anton Webern, toate reprezint,
din momentul compunerii lor si pana in prezent, capodopere al caror statut nu este
afectat in nici un mod de “scurgerea” timpului (cultural, istoric, valoric etc.)2.

! ‘Din punctul de vedere al raportului sau cu timpul, un “lucru”, sau in sens curent un “obiect” material, si
deci o opera care imaneaza intr-un astfel de obiect, unic sau multiplu, se caracterizeaza prin ceea ce
putem numi durata de persistenta: din momentul producerii sale pana la eventuala sa distrugere
fotala..., un astfel de obiect de imanenta se mentine in identitatea sa numerica imuabila, care
Supravieiuieste tuturor schimbarilor sale inevitabile de identitate specifica.” (in: Genette, G. Imanenta si
franscendenta, Ed. Univers, Bucuresti, 1999, pag. 84).

?Termenul de “strapungere” il utilizdm Tn calitatea lui de metafora pentru un plus de sugestibilitate
Imagistica, ce ar servi o mai buna intelegere a functiei de trans-actualizare continu, in conformitate cu
CU care existd muzica. De asemenea, utilizim acest termen, admitand doar la modul prezumptiv ca
Mmuzica ar intra, sub o forma oarecare si/sau intr-un mod oarecare, in relatie cu temporalitatea.
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Este evident cd muzica, in forma ei realizatd de capodopera, satisface o
suma de parametri structural-expresivi, estetici si, bineinteles, valorici, a caror
convergentd conferd muzicii aceasta functie de “trans-actualizare” continua. O
lucrare muzicala (forma interpretata a unui text muzical definitivat) reuseste sa se
stabilizeze sub forma de constanta intr-un ambient istoric “curgator”. Sau, altfel
spus, istoria “curge” pe langa lucrarea muzicala respectiva (Sonata in la major
pentru vioara si pian de C. Franck sau Sonata "Kreutzer” pentru acelasi ansamblu
de L. van Beethoven, Concertul pentru violoncel in la minor de R. Schumann sau
Concertele Brandenburgice de J.S. Bach), “invaluind-o” in istoricitate si conferindu-i-o.

Durabilitatea pe care o are “popularitatea” o putem explica insa si prin
capacitatea capodoperei muzicale de a atinge un nivel al valorilor universale, dar
nu doar intr-un sens sincron (pe orizontald), ci diacron (pe verticald), istoric, sub
forma unui cod legat mai degraba de durabilitatea valorilor pe care le reprezinta.
Atingerea unui “apogeu” valoric si “blocarea” definitiva in acel punct, necatand la
“curgerea” timpului si succesiunea epocilor istorice, impune si reprezentarea unei
trans-istoricitati a capodoperei muzicale si nu numai. Functia de trans-istoricitate
se valideaza nu doar ca si trecere de la o epoca istorica la alta, ci ca si capacitate
de a “naviga” printr-o succesiune de epoci. Astfel, ciclul Polonezelor scrise de Fr.
Chopin necesita o certificare valorica, pe care o si dobandesc chiar in timpul viei
compozitorului, deci ating acel punct de “apogeu” valoric in care se si instaleaza
definitiv. Interpretarile lui J. Hoffmann sau |. Paderewsky, N. Igumnov, L. Oborin
sau V. Sofronitkii nu reprezinta fenomene de certificare valorica a Polonezelor
chopeniene, ci o reluare in vederea unei “reformulari” sau “certificari” valorice mai
degraba in planul interpretarii. Aici vorbim despre o hermeneutica specifica a
interpretului aplicata siesi, propriului mod de a fi “in Chopin”.

Capodopera in sine nu mai sta sub incidentele variabilitatii sau instabilitai
contextuale a unei anumite perioade istorice, ea “decoleaza” de pe istoricitate,
iesind de sub incidentele conjuncturalului. Tnsa aceasta atitudine “sfidatoare” pe
care o are opera muzicala fafa de scurgerea timpului cultural este motivata de mai
multe elemente care se pare ca functioneaza nu neaparat in concordanta cu
reprezentarile temporalitatii (culturale, istorice, valorice, sau a oricarei alteia) pe
care le genereaza si le detine constiinta. Devine clar ca fenomenul de
“strapungere” a temporalitaii istorice (fara pierderi in densitatea valorica) ar putea
reprezenta limita superioara de generalitate, o acceptiune extrem de larga §i
atotcuprinzatoare, in ceea ce priveste “indiferenta” faptului si obiectului muzical
fata de fenomenul temporalitétii. Puterea cu care este realizatd “strapungered’
temporalitatii sau/si “decolarea” de pe istoricitate este definita si de criteriile care
oglindesc chiar modul in care este structuratd densitatea valorica a operel
muzicale, acesta la randul lui fiind definit de cantitatea de libertate consumata in
producerea compozitiei muzicale.
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Astfel, putem vorbi aici despre un cuantum suficient si necesar de libertate,
consumat de catre compozitor in timpul procesului de creatie. Altfel spus, solutiile
compozitionale (teme, forma, articularea si interacfiunea articulatiilor tematice-
arhitectonice, organizarea si controlul expresiei) adoptate de catre compozitor
reprezinta finalitatea unui extraordinar de complex proces de selectare din sirurile
practic infinite de mijloace existente. Doar printr-o astfel de metoda, selectia,
mijloacele de expresie sau formale ajung in ipostaza de modele arhetipale in
planul compozitiei muzicale: principiul contrapunctarii, fuga bachiana, sonata,
cvartetul, uvertura si simfonia la Haydn, Mozart si Beethoven, sistemele de
organizare sonora atonal, dodecafonic si serial in creatia lui Schénberg, Berg si
Webern etc.

Ne referim aici la un nivel “macro-structural” de manifestare a acestei
atitudini specifice a muzicii. O motivatie implicit muzicala a acestei capacitati a
capodoperelor muzicale o gasim in:

a. contopirea, Tn interiorul modului de fiintare al formei muzicale, a celor
trei stari temporale, pe care le genereaza si le define in exclusivitate constiinta,
semnifica anihilarea lor reciproca si, in acelasi timp, indica instaurarea starii de
atemporalitate sau, mai precis, non-temporalitate, a unei “autoexcluderi” din
temporalitate prin simultaneizare ale celor trei stari temporale: trecutul, prezentul si
viitorul. Altfel spus, muzica se “autoelimina”, se “a-temporalizeaza”, “refuza” chiar
participarea la temporalitate, supralicitand-o. Expansiunea in ambele sensuri
(nspre trecut si, simultan, inspre viitor/virtual) din “epicentrul” localizat n
actualitate, duce la instaurarea unei stari de actualitate totald sau continua’.
Oricum, nu mai vorbim despre “curgere” temporald, despre deplasarea intre cele
trei terase (trecut, prezent, viitor). $i nu este vorba doar despre o alta
“temporalitate”, specific muzicala?2.

' “Problema unei imagini de ansamblu a compozitiei (muzicale — n.n.), dar si cazul asa-zisei
simultaneitati a reprezentarilor muzicale (evidentierea ne apartine — 0.G.), aceasta din urma
oarecum legata de prima, fiind vorba despre o reproducere concentrata (esentializata - n.n.), ca si cum
extra-temporala (evidentierea ne apartine — 0.G.), In memorie a compozitiei muzicale respective, care
desi ocupa un oarecare segment temporal, este caracterizata de cu totul alte raporturi si legaturi intre
elementele componente, a fost pusa, in special, de B.M. Teplov. El sublinia faptul ca “oglindirea miscarii
muzicale intr-o imagine simultana este legata de un transfer specific al raporturilor temporale in unele
spatiale”. (in: E. Nazaikinskii, Psihologia perceptiei muzicale, Ed. “Muzika”, Moscova, 1972, pag. 165).

2(...) In timpul muzical nu exista trecut. Trecutul s-ar crea prin nimicirea totald a obiectului care a
supravietuit propriului prezent. Doar nimicind obiectul pana in radécinile lui absolute si eliminand toate
modalitatile posibile de manifestare a fiintarii acestuia, am putea vorbi despre trecutul acestui obiect. In
muzica am vazut si constientizat functia unificatoare fata de momentele “diferite” temporal. Dar daca nu
existd trecut, atunci, se pare, ca real este doar prezentul si existenta lui, care creaza in adancurile
acestui prezent viitorul lui. ... oricare compozitie muzicala, pana cand exista si este audibild, este un
?mni-prezent, preaplin de tot felul de transformari si procese, fara a se scurge in trecut si a se diminua
in fiintarea lui absoluta. Timpul muzical nu este o forma sau specie de curgere a evenimentelor sau
fenomenelor muzicii, ci este chiar aceste evenimente si fenomene in cea mai autentica a lor baza
ontologica.” (in: Losev, A.F. Muzica — obiect al logicii, in: Opere, Editura pentru literatura politica,
Moscova, 1991, pag. 239).
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Specificul acestui proces de construire “a-temporala” si, simultan, a
“atemporalitatii” sau, altfel spus, de “a-temporatie” rezida chiar in felul in care
muzica isi integreaza “temporalitatea” propriului obiect. In aria fenomenului artistic
muzical “rupturile” provocate de reprezentarile temporalului (trecut, prezent, viitor)
le reprezentdm mai degraba ca “rupturi” valorice sau/si substantiale, deoarece nu
poate fi vorba de rupturi cantitative, ci calitative. Astfel ncat, aplicand structurile
temporalitatii la fenomenul muzical, ar putea fi ruptad si “reprezentarea” muzicala
sau/si a muzicalului, ar putea fi “rupt” procesul existentei operei, ar putea fi fi “ruptd”
chiar constiinta, generatoare sau/si receptoare. ins& acest lucru nu se intampla
atata timp cat in constiinta compozitorului acel virtual corp al compozitiei muzicale
sau, In esenta, obiectul muzical, mai degraba “curge” sfidand limitele de separare
intre structurile de trecut, prezent si viitor. In constiinta compozitorului obiectul
muzical se “adunad” sau trebuie “adunat” in forma lucrarii muzicale chiar prin
contopirea celor trei “spatii” temporale pentru a-l integra anume ca obiect “poli-
morf” sau, mai bine “poli-cron”. Altfel spus, compozitorul construieste din acea
“tridimensionalitate” temporala, pe linia volitivului, intentionalului si posibilului, o
compozitie muzicald, pe care o si aduna, insa de aceasta data, pe linia integrari,
deci anularii reciproce prin Tntrepatrundere a celor trei “stari” ale timpului. Are loc
un proces de absorbtie reciproca a “starilor” temporale19, proces care este dictat
mai degraba de puterea proceselor de integrare a corpului ontologic al compozitiei
muzicale. Timpul Tsi pierde cu atat mai mult “starile” (odatad cu ele pierzandu-se,
este evident, chiar identitatea Timpului, suprimata fiind chiar ideea de Timp), cu cét
chiar morfologia formala a operei muzicale va necesita grade de integritate tot mai
mari. Am putea reprezenta acest fenomen drept o reducere la Real sau, chiar mai
mult, o reducere la o stare de “hiper-actualitate”, la starea reala a lucrurilor, la acea
realitate exterioara constiintei in care pur si simplu nu existd temporalitate, nici
“structuri temporale”, ci doar procese.

Planul interpretarii insa, introduce anumite corecturi: campul compozitiei
muzicale este integrat cu atat mai mult ca spatiu “non-temporal” cu cat primul sunet
al compozitiei muzicale nu are un “trecut” (un analogon pe care l-ar repeta sau
imita, indiferent), iar ultimul sunet al lucrarii nu are un “viitor” (nu poate exista un
analogon repetabil de catre un virtual sunet succesor).

Acesta fiind un prim criteriu, al doilea se refera la activarea prioritara, in
timpul interpretarii, a extractiei (din virtual) si conversiei (in prezent), astfel
articulandu-se modul fiintial al operei muzicale. In acest mod functioneaz
procesualitatea muzicala, desfasurarea expansiv-progresiva, a materiei muzicale
organizate, controlate si orientate de catre compozitor.

Un al treilea criteriu se refera la integrarea intregii opere interpretate ma
degraba ca si dat mnemonic, in memorie. Atata timp cat desfisurarea procesuala
pe linia “virtual-prezent” semnifica depozitarea acumularilor de forma- -expresie/

! “Timpul muzical adun& Tmpreuna bucitile sparte si imprastiate ale existentei... (in: Losev, A.F., 0.
cit., pag. 239).
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substanta direct in memorie, chiar memoria semnifica posibilitatea valorificarii
operei muzicale ca intreg si integritate valorica. In cazul muzicii putem vorbi, in cel
mai bun caz, despre o forma specific muzicala a unui prezent continuu, “largit” atat
inspre zonele trecutului, dar si “autoextragandu-se” continuu din virtualitate — un
prezent “muzical” expansiv in ambele directii “temporale”, atat retroversiv, cat si
prospectiv. Astfel, are loc un proces de substituire, chiar dislocare a “teraselor”
temporale prin absorbtia lor reciproca. Putem imagina aici o posibilitate de
re(a)ducere la prezent a trecutui, in sensul in care trecutul devine accesibil doar
prin posibilitatea de a-l reactualiza continuu chiar prin repetarea actului
interpretativ. Aceasta, reactualizarea, se produce pe linia mai multor sensuri. In
primul rand este recuperat continuu chiar stratul semantic/expresiv al compoziiei
muzicale. Intr-un alt sens, este recuperatd acea amprenta subiectiv-individuald a
compozitorului, in sensul in care acesta reprezinta un model unicat al convergentei
unor elemente caracteristice specifice epocii in care a existat, a gandit si a
actionat, la randu-i, intr-un sens specific doar unui om din acea epoca (Beethoven
si clasicismul vienez, Chopin gi romantismul european sau Bach si barocul inalt).

Aceasta situatie aduce o precizare semnificativa referitor la sursa care
genereaza chiar conceptul de temporalitate, deoarece trebuie sa constatam ca
Timpul sau, altfel spus, fenomenul de temporalitate, nu este o constituenta, un
atribut al Naturii si nici al Muzicii, ci al structurilor de “citire” a Realitatii pe care o
detine Constiinta. Atunci Muzica, prin capacitatea ei de trans-actualizare
(contopirea “starilor” temporale intr-un “prezent continuu”), nu interfereaza, la
nivelul daturilor implicite, cu temporalitatea, din moment ce aceasta din urma
reprezintd o abstractiune cu functii instrumentale, pe cand Muzica, prin aceeasi
capacitate de trans-actualizare, de situare intr-un “Timp” suficient siesi sau inchis
spre sine, se integreaza ca “realitate-in-sine”.

b. Judecata la nivelul sugestibilitdtii, a continuturilor, a ethos-ului, a
expresiei, in nici una dintre functiile “comunicative” indicate aici, Muzica nu detine
nici o posibilitate de a sugera sau de a ex-prima temporalitatea. Se pare ca
sugerarea directa si nemijlocita a temporalitatii 7i este “interzisd” muzicii sau, altfel
spus, muzica “neglijeaza” tematizarea acestui domeniu ontologic.

Chiar si cu o capacitate avansata in ceea ce priveste abstractizarea
modului de structurare a expresiei, Muzica nu poate surprinde aceasta stare “hiper-
abstractd” a conceptului si reprezentarii Timpului. O forma explicitd de sugerare
specific muzicald a temporalitatii nu este posibild. Capatam astfel, incd un
argument pentru demonstrarea faptului ca: 1. fenomenul si conceptul de Timp
reprezinta unul dintre continuturile Constiintei si este, asadar, un fenomen al
constiintei mai degraba decat unul al Realitatii; 2. Timpul, Chronos-ul, reductibil in
esenta lui la ipostazierea singularad de simpla durati, implica o zona constitutiva

extrem de limitatd a fenomenului muzical care, in acelasi timp, nici nu este una
prioritara.
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Poate doar la acest nivel elementar de indivizibilitate a sensului, in
calitatea ei de durata, temporalitatea “intersecteaza” fenomenul muzical prin insusi
faptul c& entitatile elementare si indivizibile ale muzicii, sunetele muzicale, sunt si
durate (pe langa starea de indltime, intensitate si timbru). Tns& aici intervine nevoia
unei departajari intre fenomenul de durata si conceptul de timp, temporalitate i
stabilire a modului Tn care fenomenul de durata (si periodicitate sau/si
ciclicitate) genereaza conceptul de timp, sau, intr-un alt sens, a modului in care
durata poate fi “extrasad” din sirul de tipologii ale temporalului. Intre functia duratei
intr-un context muzical si rolul fenomenului de durata (in asociere cu fenomenul de
ciclicitate) n generarea conceptului de temporalitate exista o distan{a apreciabils,
care ar trebui luata Tn considerare atunci cand ne Tncumetam sa afirmam
temporalitatea fenomenului muzical. De aici deducem fenomenul de “absorbiie
inversd”, atunci cand un fenomen (durata) este absorbit ca tipologie constitutiva
chiar de conceptul (timp, temporalitate) pe care |-a generat.

Altfel spus, Timpul si, mai pe larg, temporalitatea, nu reprezinta o structura
implicit muzicala. Ar fi cu totul altceva a spune ca muzicalitatea dureaza, dar in
acest caz ar trebui sa recunoastem o situatie inversata: muzica genereaza o asa-
zisa temporalitate mai “ciudata” sau, altfel spus, muzica genereaza o suma de
efecte convertibile si reprezentabile Tn termenii constiintei drept temporalitate.

Intr-un mod extrem de simplificat s-ar putea afirma ci muzica nu define
mijloace pentru: 1. a prezenta cu suficienta claritate, la modul explicit, nici starea
de prezent sau trecut si nici pe cea de viitor, dar nici procesul de deplasare treptaté
“prin” acestea; 2. muzica nu poate infatisa starile “temporale” de dimineati
(Dimineata de E. Grieg?) - zi (A l'apres midi d’un Faune de C. Debussy?) - searé
(Amurgul zeilor de R. Wagner?) - noapte (personajul Regina Noptii din Flautul
fermecat de W.A. Mozart sau glorificarea noptii din Tristan si Isolda de R. Wagner,
actul 11?), ciclicitatea anotimpurilor (ce au in comun Anotimpurile lui A. Vivaldi sau
Anotimpurile lui J. Haydn cu anotimpurile naturale? prin ce se aseamand?o
“furtun@” de Ceaikovski cu un uragan natural?), cu atat mai putin muzicale, dar ma
intens programatice, explicit concretistica, este sugestia functionarii unui orologi
(Simfonia “Ceasornicul” de J. Haydn, Boris Godunov de M. P. Mussorgski, scen
nebuniei lui Boris sau Ora spaniold de M. Ravel), dar aici deja am iesit cu totul i
afara limitelor fenomenului muzical. Cu atat mai greu ne-am putea imagina U1
“trecut” sau “viitor” specific muzical, atata timp cat muzica nu poseda posibilitajie

limbajului de a realiza flexiunea verbala. Cu atat mai putin putem sti ce este Ul
“trecut” sau “viitor” muzical, cu cat in muzica, dupd cum am vazut, singura “stae
temporal@” articulabila este actualitatea totala sau continua..

c. In cazul operei muzicale o problem& mult mai sensibila o ridica proces!
de multiplicare a tipologiilor de reprezentare a Timpului. Astfel, este constaté
faptul ca actul de auditie al unei compozitii muzicale comportd distorsiunil
procesul de reprezentare a timpului. Vorbim despre: 1. timpul psihologic, inere’
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dinamicii procesuale a psihismului uman, fiind vorba, mai degraba, despre anumite
tempo-uri de derulare a reprezentérilor, pe care le provoaca opera muzicala in
psihicul uman; 2. timpul fiziologic, “masurabil” prin ritmurile cardiace (regularitatea
pulsatiilor) sau ritmurile respiratorii (ciclicitatea inspiratie-expiratie); 3, timpul
propriu-zis obiectiv sau timpul fizic, un timp masurabil prin conventiile unanim
acceptate de “médsurare” a acestuia — secunde, minute, ore sau dispozitive de
“masurare” a timpului cum este mecanismul de ceas. La limita pertinentei, putem
vorbi despre un timp cultural sau un timp al civilizatiei tot astfel precum putem vorbi
despre un timp specific, “incetinit” al arborilor sekvoya sau al marilor lanfuri
muntoase, un timp masurabil prin durata existentei. Chiar faptul ca pentru fiecare
subiect uman care asculta muzica, perceptia timpului consumat pentru auditie va fi
diferit si va fi (un timp) fiintat mai degraba decéat un timp consumat, vorbeste de la
sine despre relevanta si operanta reprezentarilor temporale in zona fenomenului
muzical.

Aceasta prima contradictie Intre definifia Timpului drept durata absoluta si
multiplicarea incontrolabila a tipologiilor Timpului, indica importanta oarecum
reduséd a categoriilor temporale n definirea specificului fenomenelor psihice,
fiziologice, culturale sau naturale. In esentd, Timpul fiind durat& purd, acest fapt
semnifica si o omogenitate absolutd intre “punctele”-durata, limita acceptiunii fiind
reprezentabild prin procesul de deplasare de la un punct la altul. Chiar mai mult,
deplasarea va fi realizata de la un punct-al-prezentului la un alt punct-al-
prezentului, fara nici o alta specificare inerenta specificului temporal. Astfel, Tn
esenta, Timpul si temporalitatea tind mai degraba inspre reducerea multiplicitatii,
se impun ca daturi care mai degraba cenzureaza multiplicarea tipologica a “starilor
de temporalitate”, decat s& o stimuleze. In fundamentele Iui, Timpul pur si simplu
dureaza, acest fapt in nici un caz neputand indica vreo calitate a acestei scurgeri.
Astfel, de sub incidentele unei definitii temporale scapa si fenomenele de tempo
(viteza derularii duratelor) si agogica (accelerare-decelerare a derularii duratelor).
De aici deducem c& nu am putea afirma nici existenta unui timp “psihologic”, un
timp al “receptarii” sau/si “interpretarii’, “social”, “cultural” sau “natural’. Definitiile s-
ar referi mai degraba la calitatea articularii procesuale a realitatii in constiinta, in
termeni improprii temporalitatii.

Toate cele expuse mai sus ar trebui sa trezeasca o suspiciune in mare
masurd justificati in ceea ce priveste inoperanta categoriilor temporale in
evaluarea fenomenului muzical. Atata timp cat reprezentérile temporalitatii nu ofera
un model stabil (in structura sa interioara) si pertinent (in rezultatele pe care le
oferd), ideea temporalitatii nu-si va gasi o suficienti credibilitate. “Generozitatea”
ofertei de modele furnizate de temporalitate, plaseaza ideea acesteia din urma si

operanta ei intr-o pozitie marginala in sirul modelelor de asimilare a faptului
muzical.
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2. Elementele constitutive ale unei ruperi de Temporalitate

Chiar daca Muzica dureaza, notele muzicale fiind si durate, este evident ca
nu durata reprezinta criteriul fundamental in evaluarea substantei sau valorii unei
compozitii interpretate si in nici un caz durata nu reprezintd o constituenta prioritara
a obiectului muzical.

Exista definitii conform carora Muzica reprezintd o desfasurare a sonoritafi
organizate in timp, nemaivorbind de postularile faptului c& Muzica este o arta a
timpului. Luata in esenta lucrurilor, exclusivitatea unei astfel de definitii ne-ar
justifica sa afirmam ca deoarece Muzica este o artd a timpului, ea este o artd a
duratelor si nimic mai mult.

Tnsa este evident ca din moment ce Timpul este doar durata pura, acest
fapt nu atinge n nici un caz specificul sonor al compozitiei muzicale. A spune ci
Muzica este o artd a Timpului, inseamna ca ea ar trebui sa fie doar durata, durata
“muta”. Astfel, conflictul Timp-Sonoritate reprezinta unul dintre argumentele de
baza care infirma temporalitatea exclusiva a muzicii. Temporalitatea nu detine
posibilitdti de a reprezenta fenomenul muzical in specificitatea acestuia. In
relevarea specificului muzical ne intereseaza mai degraba ce dureaza, care este
continutul duratei, deoarece durata intotdeauna este durata unui ceva. Astfel,
judecand prin excludere, anume acel ceva ar putea sa reprezinte, chiar si intr-un
mod limitat, un element al specificului muzical si nu neaparat faptul duratei in sine.

Dar sa nu uitam ca in cazul sunetului muzical (daca e sa pornim chiar de la
un nivel elementar), care constituie fundamentul material al muzicii, ar mai trebui
sa vorbim si despre inalfime, intensitate si timbru si ar fi destul de dificil sa optam
pentru functia prioritara a unuia dintre acesti parametri de baza ai sunetului
muzical. Cum am putea defini Muzica drept o arta a inaltimilor, intensitatilor sau a
timbrurilor? Tntr-un sens implicit acustic, dar si, mai larg, pur muzical, durata
semnificd mai degraba o durata a inaltimii, intensitatii si timbrului, Tnaltimea este 0
inaltime a duratei, intensitatii si timbrului etc. Daca, totusi, Muzica ar fi o artd a
timpului, aceste elemente indivizibile ale sunetului muzical ar trebui sa fie posibil de
definit Tn termeni specifici unei reprezentari temporale sau, poate, ele n-ar fi trebuit
sa existe sau sa fie eliminate din ecuatia sunetului muzical. Cum ar putea fi
formulat? o definitie specific temporala a inaltimii, intensitatii sau timbrului?

In teoria elementara a muzicii, atunci cand se ajunge la capitolele legate
de mijloacele de manifestare ale procesului de migcare (ritm, tempo, agogica), sé
insista mult pe afirma}ia ca acestea reprezintd atribute specific sonore de
manifestare a duratei. Insa: “(...) muzica nu este doar art& a timpului chiar §
(reiesind din faptul ca) aceeasi figura muzical-ritmic& o putem interpreta cu oricare
viteza, si rapid, si lent. Daca muzica ar fi doar arta timpului, in ea nu ar exista ceea
ce se numeste tempo. Atunci toate figurile ritmice si fizice ale muzicii s-arf
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interpretat in acelasi tempo. (...) luata in sine (muzica) nu este nici timp, dar nici un
tempo anume.”’

Intr-un alt sens, Muzica nu este doar “temporald”, ci, mai degraba, spatiala,
atat in sensul implicit al cuvantului, cat si in cel explicit. Sensul implicit ar insemna
c& pornind: 1. chiar de la parametrii de intensitate si inaltime; 2. pana la
“spatialitatea”, deci profunzimea, densitatea si puterea articularii evenimentelor
sonore-muzicale in regim sincron sau diacron. Sensul explicit al spatialitatii I-ar
oferi chiar modul acustic de existenta a operei muzicale, existen{a propriu-zis fizica
a Muzicii, prin vibratiile ce se raspandesc de la sursa care emite sunete. Astfel, s-
ar impune o restrangere semnificativa in ceea ce priveste o reprezentare
exclusivistd asupra “temporalitatii” muzicale, si o reconsiderare a rolului celorlalte
elemente, cu atat mai mult ca inaltimea sunetului muzical — reperele de sus-jos —
sau dinamica — aproape-departe - sugereaza fara echivoc spatialitatea. Atunci,
poate Muzica ar trebui sa fie definita drept spatio-temporala? lar daca ea trezeste
acea “furtund” psiho-afectiva, ar trebui sa-i spunem “spatio-temporal-afectiva™?

Nu cere demonstratii faptul ca Muzica face parte din artele dinamice sau,
altfel spus, mobile, Tnsa a spune dinamica sau dinamism nu inseamna neaparat
implicarea prioritara a semnificatiilor legate de temporalitate, ceea ce ar reduce
complexitatea articularii fenomenului muzical doar la fenomenul de durata.
Dinamica sau/si mobilitatea Muzicii se refera mai degraba la evenimentialitate, la
ceva ce se ntampld, se miscad, se agita. Intr-o prim& secventd a receptérii nu
neaparat sesizam si sensul evenimentului sau a “Intamplarii” muzicale. Remarcam
ca ceva “se Intampla”, este sau exista prin manifestare si transformare continua.
Cuvantul-“cheie” este aici migcarea. Sugestiv este exemplul titlului pe care I.
Stravinski il da unei lucrari - “Miscari” pentru pian si orchestra. Simplu, clar, eficient
si relevant in sirul argumentelor de mai sus.

In acelasi timp, nu suntem Tn nici un caz tentati sa consideram
temporalitatea si in special unitatea elementara si indivizibila a acesteia — durata,
drept “motor” si/sau “propulsor” al starii de desfagurare expansiva a evenimentelor
(succesiv), a proceselor de multiplicare evenimentiald “polifonica” (simultan), a
sintezei intre aceste doua stari (“fasii” de “siruri” sau “fasii” de “mul{imi” de
evenimente muzicale), astfel incat in evaluarea fenomenului muzical tot mai mult
se impune nevoia unei departajari clare intre temporalitate si procesualitate,
doud stari distincte si radical diferite in substanta lor. Filosoful rus Alexei Losev
ajunge chiar in preajma unei asemenea separéri, insa ramanand in totalitate
tributar reprezentarilor temporalitatii atunci cand afirma: ”(...) inlaturand din suvoiul
temporal componenta (umplutura) lui calitativa, obtinem un timp care curge
oarecum non-calitativ.”?> Aceastad curgere temporald non-calitativd sau, s&-i
spunem, “indiferentd”, Losev o numeste devenire. Insa devenirea, inainte de a
reprezenta drept atribut al temporalitatii, o reprezentam mai intai de toate drept

-_—

"Losev, A F., Filosofia. Mitologia. Cultura, Ed. pentru literatura politics, Moscova, 1991, pag. 322.
?Losev, AF., op. cit., pag. 322.
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acumulare (de calitate sau cantitate, dar si de specificitate), care deja in caracterul
orientarii ei contine un virtual punct final al realizarii unei forme integrate,
Devenirea expliciteaza astfel si sensul pe care il are procesualitatea in ecuafia
compozitiei muzicale — relevarea treptata, in urma unor acumulari de forma-sens,
ale unor stari de integritate tot mai performante, tinzand tot mai mult Tnspre
atingerea stérii de totalitate. Aspectul temporal insa ramane oarecum irelevant din
moment ce, in cel mai bun caz, ne-ar servi la indicarea duratei pe care o are
procesul, ceea ce este prea putin.

Limita unei “pudori” rationale il opreste si pe Gerard Genette sa afirme cu
claritate disocierea procesualitatii de temporalitate, desi valoarea observatiilor luiin
legatura cu artele dinamice, cum este si muzica, sunt extrem de utile Tn economia
discursului nostru: "Durata unei performante (si a oricarui alt eveniment) nu este,
precum cea a obiectelor materiale, o durata de persistenta, ci o durata de proces,
care nu poate fi fractionata fara a atenta la proces, adica la evenimentul insusi. In
acest sens, este evident ca operele de performanta sunt obiecte “temporale” (? -
n.n.), a caror durata de proces participa la identitatea specifica, obiecte ce nu potfi
simiite decét in aceasta duratd a procesului, care nu pot fi sim{ite complet decét
asistand la totalitatea procesului lor, si pe care nu le putem simti decat o dati,
deoarece un proces este ireversibil prin definitie si irepetabil intr-un mod riguros.”
Contradictia neobservata de Genette se impune chiar pe linia eterogenitti
conceptului de timp si a fenomenului de procesualitate, a indivizibilitatii procesuale
spre deosebire de divizibilitatea timpului. Alaturarea acestora tradeaza cu o
evidenta suficienta contradictia in termeni care suprima de la bun inceput
credibilitatea calitatii temporale, pe care, chipurile, ar detine-o fenomenul muzical.

Aceasta stare de lucruri socheaza, astfel incat ar fi binevenita o expunere
treptata a incompatibilitatii mai sus enuntate:

a. Construirea acestei dihotomii am putea-o incepe si, ulterior, aprofunda,
chiar prin ideea ca Muzica fiinfeaza in calitatea ei de dat procesual, reprezentabl
in linii generale (prin datul traditiei muzicologice) in termenii temporalitatii, dar in
nici un caz reprezentand temporalitatea.

a.1. Astfel, procesualitatea este definibila mai intai de toate printr-un prim
atribut al ei care este migcarea, a carei motor interior, In sensul muzical @
cuvantului, este tinderea, gravitarea explicabild printr-o atractie orientaté
progresiv, inainte. Aceasta tindere sau/si atractie genereaza un dinamism - 1.
generator si 2. expansiv, ambele insusiri interconditionandu-se. Cumulares
atributelor de tindere/atractie/dinamism semnificd un mod de inaintare prin
desfasurare, deci de implicare acumulativd a unui orizont tot mai larg de
fenomene sau/si sensuri-structuri. Intr-un alt sens, desfasurarea semnificd §
reprezentarea unui mod de activare gradata a ontologicului chiar in fundamentele
functionale ale acestuia. De la acest nivel al unui dat indivizibil, pasim ferm inspre
afirmarea celui de-al doilea atribut al procesualitatii, care este devenirea, dec

" Genette, G., Imanenta si transcendentd, Ed. Univers, Bucuresti, 1999, pag. 85.
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cresterea treptatd, acumulativa inspre integrarea sau/si realizarea intr-o stare de
integritate/totalitate.

Acestea ar fi, intr-o expunere esentializatd, componentele fundamentale
ale procesualitatii. Tns& unde identificam aici vreo aluzie la temporalitate, care in
opinia lui A. Losev este doar “durata pura™?

b. Faptul operarii cu duratele semnifica, implicit, si un anumit numar al
posibilitatilor de operare cu acestea. Ele, duratele, pot fi mai extinse gi mai
restranse. Insa logica al&turérii acestora tine de un alt prag ontologic sau, in
termenii compozitorului, de un alt model de operare, care in nici un caz nu poate fi
derivat sau dedus din fenomenul duratei. In acest sens durata tine mai degrabé de
zona materialului operabil, iar logica transformarilor gradate sau/si a organizarii de
succesiuni de sunete, tine de acele modele fundamentale implicite prin care se
articuleaza gandirea compozitorului. Este evident ca “producand” o opera
muzicald, compozitorul opereaza cu durate mai degraba decat cu timpul, In acest
sens fiind relevanta metoda de analiza metro-tectonica propusa de muzicologul rus
Konius. Conform acestei metode, numarul de masuri pe care il are o tema
muzicald, o articulatie a formei (vorbim aici despre “durata formei”) reprezinta
daturi comparabile intre ele, in scopul evaluarii multiplelor stari de echilibru, care
se stabilesc intre componentele structurii muzicale.

c. Logica succesiunii organizate ale unor evenimente muzicale, grupate in
contexte intercorelate, a nu se confunda cu durata si simpla succesiune a
duratelor, chiar daca ne referim la durata evenimentelor. Evidenta durabilitaii
evenimentelor muzicale, a faptului ca ele dureaza si se desfasoara in timp, tine
mai degraba de rutinele de reprezentare ale constiintei, de obsesia temporalizarii
si, implicit, de reprezentarile fenomenului muzical drept temporalitate sonorizata,
deci facuta “perceptibila” chiar prin intermediul sunetelor muzicale. O imagine
‘nefiltratd” prin uzantele de reprezentare ne arata clar ca temporalitatea este o
succesiune a duratelor, care este doar o structura auxiliard si oarecum constitutiva
a procesualitatii.

c.1. Constituentele temporalului, duratele, opereaza deci, la nivelele
elementare de functionare ale operei muzicale, fara puterea de a influenta si defini
atat substanta, cat si specificul procesualitatii muzicale in general.

d. Fiind doar o simpla succesiune a unor durate, temporalitatea nu
‘controleaza” si nu “defineste”, deci nu influenteaza in nici un fel starea
evenimentiald a unitatilor procesuale, dar nici modul in care acestea intra in
constituirea procesului. Un eveniment muzical nu poate fi definit in esenta Iui in
termeni temporali, ci doar in termeni de procesualitate (mod implicit) si continut
(mod explicit). Tn acest sens, durata unui eveniment este evaluata mai degraba din
optica unor criterii de continut si expresie, decat din optica temporalitatii. Epuizarea
unui eveniment muzical, al formei, tine mai degraba de densitatea substantiala
(continutist-expresiva), decat de necesitatile unei organizari a “timpului interior” al
compozitiei muzicale.
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d.1. Procesualitatea se situeaza intre conceptul de Timp si fenomenul de
Sens, astfel incat este evident care va fi perechea categoriala a Procesualitatii, din
moment ce ea serveste in primul rand necesitatea integrarii compozitiei muzicale
in vederea atingerii totalitatii. Procesualizabil este Sensul, deoarece Devenirea
compozitiei muzicale reprezintd atingerea stéarii de supra-sens atat in planul
structurii, cat si in planul expresiei, doar astfel fiind justificate procesele de
articulare acumulativd a Sensului intr-o lucrare muzicala. In aceasta situatie se
releva o atitudine “indiferentd” a temporalitatii fata de sens, acumulare, integrare,
totalitate, procesualitate si miscare. In cel mai fericit caz, Timpul semnifica o
abstractiune instrumentald, utilizata in scopul de a indica: 1. durata si 2.
deplasarea de la un punct, conventional reprezentand prezentul, inspre un alt
punct, virtual, omogen ca substantd sau, ducand la limita definitia Timpului drept
durata pura, ajungem la ipostazierea unei continuitati absolute.

e. De sub incidentele temporalitatii scapa si controlul transformarilor
survenite pe parcursul desfasurarii evenimentiale. Temporalitatea nu defineste
aspectele transformationale ale procesualitatii muzicale, dar nici “a doua’
procesualitate, cea a efectelor produse, o procesualitate a procesualitatii, trena
propriu-zisa pe care o receptam de fapt, nu intra sub incidentele temporalitatii. Mai
mult, Tn receptarea compozitiei muzicale ne concentram pe “a doua’
procesualitate, care tine mai degraba de psiho-afectiv decat de muzical propriu-zis.

f. Cu atat mai pufin temporalitatea defineste relatiile ce se stabilesc intre
evenimentele constitutive ale desfasurarii operei muzicale, dar si transformarile pe
care acestea le suporta. Si In nici un caz, prin termenii temporalitatii nu poate fi
explicat modul de interdeterminare (locald, concentricd, globala, distantata etc.),
care defineste specificul “construirii” si “controlului” prin care compozitorul
modeleaza opera muzicala.

g. Procesualitatea reprezinta o desfasurare, o fiinfare acumulativa de
materialitate-substantialitate, consistenta acumularilor definind puterea si viteza
expansiunii procesuale.

h. “In muzic& devenirea pura si simpla reprezinta datul ei nemijlocit. lar
acest fapt inseamna ca pentru cunoasterea unui asemenea dat nu avem nevoie de
nici o teorie. Din aceasta cauza in muzica devenirea si reprezinta un dat nemijloc,
deoarece el este receptat aici in forma Iui pura si necesita nici un fel de explicafii
constructii si, Tn general, nici un fel de rationare.”’

Insusi conceptul si fenomenul de procesualitate infatiseaza atat datele
Realului (ca fenomenalitate evenimentiala “obiectivd” — evenimente specifice
domeniului muzical), cat si datele Constiintei (ca fenomenalitatea evenimentiali a
subiectivitatii — efectele conversiei evenimentialului muzical la evenimentialul
psiho-fiziologic), ambele fiind reproduse in muzica chiar in substanta lor irationald,

"Losev, A., op. cit., pag. 327.
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aceste date fiind intr-o mare masura (daca nu si absolut) “indiferente” fata de
determinismele impuse de rationalitate. Integrarea obiectivitatii (Realul) prin
subiectivitate (Constiinta), biunivocitatea amandurora, opereaza pe “terase” infinit
diversificate, creand noi si noi “stari” de agregare si degajand un spectru extrem de
dens de efecte. In aceast& reprezentare identificdm prin fenomenul muzical
(capodopera) acea “interfatd” generativa ideala intre Real gi Constiinta, singura in
stare sa realizeze un model de comunicare in ambele sensuri cu pierderi minime
de substanta.

Muzica, in calitatea ei de “interfa{d” sau/si de model cu deschideri in
ambele sensuri (obiectiv-subiectiv) disloca temporalitatea anulandu-i
functionalitatea Tn campul muzicalitaii. Fie ca o face prin contopirea “teraselor”
temporale (trecut-prezent-viitor), fie prin primordialitatea procesualitatii, fie prin
evidenta unei proximitati absolute pe care o determina intre Real si Constiinta.
Acest mod de reprezentare a fenomenului muzical ne infatiseaza temporalitatea si,
in general, conceptul de Timp, prin functia de “desincronizare” a Realului si
Constiintei. Timpul apare mai degraba ca Timp-necesar-pentru-adecvare. Funciiile
de cezura, de separare, pe care conceptul de Timp le articuleaza cu o deosebita
putere, operand linearizarea, sectionarea si fragmentarea unei curgeri indivizibile,
toate acestea pun Timpul intr-o evidenta inoperabilitate Tn aria fenomenului
muzical. Fara posibilitatea de a vorbi despre un timp specific muzical. Fara
posibilitatea de “convertire” a temporalitatii in termenii muzicalitaii.

In ordinea muzicalului vorbim mai intal de toate despre o structurad “bi-
cefald” — un Real-Constiin{d, o “Impreuna-zvacnire-si-desfasurare”, o contopire a
evenimentului si observatorului. Modelul muzical de suprimare a temporalitatii
confirm& n totalitate spusele lui Levy-Strauss: "(...) totul se petrece ca si cum
muzica si mitologia n-ar nevoie de timp decat ca sa-I dezminta. Ambele sunt, intr-
adevar, niste masini de suprimat timpul. ... ascultdnd muzica, in timpul cat o
ascultdm, ajungem la un fel de nemurire”, iar Losev, referindu-se la muzica,
adauga:"Eternitatea este atunci cand nu doar cateva momente, ci nenumarate
momente ale existentei se vor contopi Tntr-un tot intreg si cand re-unificandu-se in
deplinatatea timpurilor si veacurilor, existenta nu va inmarmuri intr-o imobilitate
ideald, ci va deborda prin toate suvoaiele curgerii sale (atot)intrepatrunse.”2

-
;Levy-Strauss, C., Crud si gatit, pag. 37.
Losev, A., op. cit., pag. 239.
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