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CONSTANTIN BUGEANU - Perspectivele creatoare ale actului dirijoral 

în loc de introducere ... 
D.S. - Ideea convorbirii cm·e urmează -a 

născut din dorinţa mea de a aprofunda pro
blemele Fenomenologiei muzicii. Capitol re
lativ nou al Esteticii muzicale, Fenomenologia 
niuzicii este de fapt o ştiinţă a interpretării 
aflată încă pe calea constituirii. Trăgîndu-şi 
principiile clin lucrările lui Husserl, apărute 
zn primele decenii ale reacului nostru, Feno
menologia ca Estetică se întemeiază prin M o
ritz Geiger, Roman Ingarden şi Mikel Du
frenne. Sub aspect muzicologic e relevată de 
cercetările dirijorului Ernest Ansennet, ale Lui 
Hans Mersmann şi Boris de Sch!oeser, cit şi 
ele întreaga activitate m·ti. tică şi pedagogică a 
lui Sergiu Celibidache, cunoscută din pă.cate. 
sub raport teoretic, doar prin referiri ocazio
nale. O amplă aplicare a fenomenologiei stă la 
baza teoretică şi practică a şcolii dirijorale din 
ţara noastră, condusă ele Constcmtin Bugeanu. 

Deţineam, aceste cîleva infonnaţii din arii
colul său succint şi dens publicat în Dicţionarul 
de termeni muzicali (apărut în 1984 la Editura 
ştiinţifică şi enciclopedică) şi m-am adresot 
domniei-sale avîncl în iieăere tripla-i calitate 
de dirijor, pedagog şi teoretician. Adaug fap
tul ce mi-a spqrit considerabil interesul şi 
anume activitatea unor tineri şi valoroşi diri
jori Cristian Mandeal, Horia Andreescu, Petru 
Oschanitzsky, Ion Marin şi alţii cu toţii 
elevi ai, m,aestrului Bugeanu pe care-l putem 
considera astfel drept întemeietorul şcolii mo
derne româneşti de dirijat. 

Convorbirea noastră desfăşurată în mai multe 
etape mi-a clarificat treptat un sistem inter
pretatiii perfect unitar ce vizează toate aspec
tele teoretice şi practice ale dirijatului, origi
nal pe de altă parte prin încercarea şi reuşite, 

autorului său ele a depăşi fundamentările fi
lozofice şi estetice cunoscute. Constantin Bu
geanu n-a fost tentat pînă acum să-şi con
semneze sistemul, îniăţătura sa a transmis-o 
elei:ilor dctr tocniai prin aceasta i-a dovedit 
rictbilifotea : făurindu-se şi relevîndu-se pr;n 
fiecare ea apare cu atît mai ctdevărată. Inii rin 
în minte 1 echii gînditori care nu se grăbeau 

să-şi facă cunoscută fiecare idee ci se străduiau 
să închege şi să aplice o direcţie de gîndire şi 

de trăire ce-şi proba autenticitatea de-a lungul 
a nenumărate experienţe. 

Ro!ul meu rămîne desigur foarte modest : 
acela de a înţelege şi de a transmite dt mai 
curat întreagă această învăţătură a cărei cu
noaştere va fi fără îndoiulă profitabilă pentru 
toţi muzicienii. Cu condiţia ca să o privim în 

ansmnblul ei : numai atunci partea şi întregul 
cuprinse mereu una într-alta se ror lumina 
reciproc. 

O.B. - Gîndul ci-voastră iniţial a fost acela 
de a-mi propune o dezbatere asupra Fenome
nologiE'i muzicii. Eu aş corecta şi aş spune : 
asupra actului muzical înţeles ca act intcnţio-; 
nal de semnificaţi . Dar căutările, r alizăril 

şi sensul vieţii mele s-au axat pe descoperirea, 
prin acţiunea practică artistică şi s•istemati
zarea ci teoretică, a· esenţei actului muzical, 
în special pe latura sa dirijorală. eîndoielnic 
că pentru aceasta era nevoie, pe lîngă propria 
activitate ~i stăpîn'ire a artei şi ştiinţ i diri
jorale, de cunoştinţe filozofice, dar şi de o re
construire a întregii problematici muzicologice. 

Cercetările mele în domeniul redării inter
pretative, cu referinţe speciale asupra actulu1i 
dirijoral, au dus la necesitatea de a depăşi 

impasul creat de \·echil€ concepţii despre rea
lizarea acestuia. Incapacitatea practicilor ve
tu te de a aborda sistematic studiul diI"îjatului 
m-a obligat să continui pe linia deschisă de 
gîndirca modernă, aut în muzicologie cit şi în 
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p rspecti 1 m todologice date de filozofia 
contemporană. Curentele cele mai valoroase 
ale ac ste'.ia, gîndirea dialectică şi f nomeno
logia, în sensul arg al cuvîotului dau posibili
tatea adecvată de fundam ntare a unei fi lo
zofii a muzicii ş i a unei explicaţi i asupra actu
lui . muzical. 

Articolul despre Fenom nologia muzidi. i, 
citat de d-voastră în introducerea discuţiei 
noastr , arată posibilităţile un i filozofii ş i a 
unei estetici f nomenologice a muzicii. Dar 1 
nu explkă d cît parţial intemeierea filozofică 
i muzicologică pe care o dau eu actului de 

redare muzicală. Socote c că o asemenea abor
dare filozofică tr buie să conducă la o de~ă
şir a fenom nologiei precum si a curentelor 
d gîndire care i se învecinează (existenţia
lism, hermeneutică etc.). Apar viz iunq noi 
asupra actului muzical ca hermeneutică, asu
pra prezentării intenţional e a ir versiei, asupra 
obiectivării muzicale s~mbolice s mnificatoare 
precum şi doctrina fundamentală a adevărulu i 
ca singură motivaţie i condiţie a frumosului 
muzical. 

Toate ac tea fămesc pentru actul dirijoral 
unica platformă a un€6. manifestări autentice. 
D aici opoziţia consecventă p care am ară
tat-o im.potriva jalnicei t orii a gestului di:r;i
joral ca spectac 1 actoricesc, îndepărtarea - de 
şcolile academice practicînd statica şi forma
lismul sterp precum şi în opoziţi faţă de im
provizatori mul empiric. 

Se na te o teorie şi o practică închegată a 
dirijatului în care geştul este emitent, emer_
g~nt ş i ef ctuant. Instrum ntul r al al dirijo
rului devine corpul său prin transparenţa sa 
la fiinţarea uman ă. în principal ge tul cltlri-
joral ste întruchipativ, el dă impulsul pre: 
zenţei actului re,·elator, dirijorul fi ind luptă
torul frenetic pentru realizarea adevărului 

ac stui act, într-o intuiţi a mişcărirl plănu ite 

ireve1 iv. ·c; asta este înfăptuirea ten·siunii 
en rg tic prin pathos L- aâică prin lupta pen-. ' 
tru realiza rea convingătoar d a evăr - car ~ 
dă "'axiologia, criteriul de aloare ·a'l întregii 
mele construcţii. · 

d vărul în 'mtfzică n u se exprimă şi nu 
folo te cu întul, el se relevă prin relaţiile 

(în principal cinetice) al obi ct lor sonor· ca 
manifestări ncmijlo6ite al singur i r alităţi" 

autentice, r alita ea psihică ..f p1 ituală urna~ 
nă. Această a~on1ă a . seriinificaţi i rnuzichle 
c re prezenţa p rinane'nt~, sub o formă de a
nif tare a oriştiinţ i. Cohştiinţâ muzicală 
po te fi implicată, r z 11tificată sau personi
ficată . R zu1tă fenomenologia c lbr trei fu r.c
ţionalilăţi d semnifllcar . Prin aceasta poziţia 
mea gîndirc devin cină ' cu ' filozofia f 
110111 nologică şî: cu diâl cti a, dar i ' distan
ţîndu-sc d o preluar ortodo ă a lor. 

Prezenţa de conştiinţă nu se poate manifesta 
în totalitat a ei decît prin '~postazele intuiţiei 
(timp, mi!jcare ş i spaţiu) orientate spre semni
ficaţ ie dată d cali tăţi! proprii conştiinţei : 
1) Co~tinuitâtea pasională ca garanţie a un'i
tăţii de trăi r pri n realitatea psihică ; 2) Pro
ducer a diacronică a dev nirii cineticului onto
}ogic ca prezentare a fiinţării umane ; 3) Ire
v r ·area ·imbolizantă ca prezenţă prin reali
tat a socială _atitud-inală , a . conştiinţei. 

Adaug că ·ceea ce Husserl denumeşte - des
tul d impropriu reducţie de conştiinţă, 

pentru min este prezenţa manifestă, de 
con;;tiinţă , prin expresiile de intuiţie proprii 
(cont inuitat , ireversitate, conexitate - ca mo
dalităţi i ntenţionale) încarnate în corespon
d nitele lor muzical . Precizez că întemeierea 
actului muzical pe care o propun nu pleacă 

ci la un model fil ozofic întrucit socotesc că 

muzica este una din man ifestările umane fun
damentale, ser vind drept model exemplar 
al acţiunii ş,i gîndirj i (ontologice, psihologice 
şi soc~ale). 

* * * 
Pl"in ~ele spuse . pînă acum, aţi -trasat li

niile mari ,definitorii ale sistemului D-voastră. 
'C1:ed totuşi că baza discuţiei, cel puţim pentru 
început, ar pu tea fi studiul despre Eenomeno
!ogia muzicii menţionat. Plecînd de la- această 
premisă · e necesar ca înţelegerea actului d~ 
trăire .muzi.caJă de esenţă .fenornenologică să se 
pro uc1 printr-b c_Qntinuă referiT'e l0; aspectele 
s_a1e principiale. fundamentale . Sînteţi ele acorcl 
~a zn'ce-µem- prin ~ de}i'T),i cele ·trei ni ele ,ale 
feno~nologiei act-µltL.i . muzical ca diviziuni 4.e 
oază ob igatorii ale d men;ului .fenome nologic, 
ca uniţăţi furicţional_ Sl{ecifice ? . _ 

~ -

·-- ·tnafote de . a defini cele t;ci nivele YOÎ 

pn: ·!~a . că ar_t_a sr ·s_ţu.d nil ştiinţific al dirijatu
lui presupun o strategie, o ordine strictă în 
cat e se desfăşoară a·ctul aibjoraf Nivelele sînt 
pr1wul fact9-1-. a.re indică această ordine.' Stra
tes.1a studiu w- dirijoral mă. obligă să urmez 
o ::.uc:cesiune 9e prpblematici care · în primul 
tmd îmi făuresc corp.9 eitate9- mea dirijorală, 
g stul •dirijoral 1indispensa'bil· actului . 

Curpbreitat a, gestul ; trebuie să· fie trans
pa1 nte p n tr calităţii · spirituale, p~ihice 
mu~i al ~a1 - dirijor·u ui. ·a es 1 în sine nu ar; 
d ctt o aloare operatori ; aş . dori s& fac 
di tincţia 1 fr vaioarea operatorie şi c ~ de 
sen 111ificaţie . Mu zica prin ea însăşi este un 
domen iu al semnificaţiei, actul muzical pre'... 
zentificativ €Stc orientat, in,teriţionat şi orga
ni:t.t'l astfe1 înctt să făur a'scă o semnificaţie . 

iv ·1ele i sînt orga1iizări aTe I funcţiei diri jo
r 1 atîf pe linie op atort cît Şi semh.ifi catori -• 
cect de a doua depăşind-o . pe prih1a. Daca 
răffiln nwnai 1~· fw1cţia op ratorie nu pot " să 
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fi'\.ure:;c actul muzical ca act artistic ci numai 
ca act tehnic ; tchn'ica în genere se valorifică 
pri.t capacitatea ei de a făuri acte semnifica
torti. 

Cele trei nivele sînt etapele de făurire ale 
serunificaţie'i. Criteriul succesiunii etapelor, 
adică nivelele, c dat de modurile de participare 
a -.on'itiinţci. lntr-o trftire autentică conşti•inţa 
participă totdeauna începînd chiar ele la primul 
nivel unde ea deşi e „naivă" (spune Husserl) 
şi w1u se recunoaşte pe sine - este prezentă 
pI'M absenţă - e totuşi o conştiinţă implicată 
ca generantă de sens. Pc al doilea nivel con
şb,nţa se propune ca atare în modurile sale 
proprii de cxpresil'; pe al trcil<'a conştiinţa 
apare în d ezvăluirea µlenarf1 a semnaficaţic'i 
(voi detalia această anticipare). 

Acest proces pleacă ele la necesitatea ca în 
muzică să pornim de la semn, de la referen
tul semnil'ricant, adică de la actul care transferă 
asupra decursului tot ceea ce reprezintă inten
ţia de semnificare a partriturii. Conform teoriei 
pe care o propun, cosmosul muzical în sine nu 
este semnificatoriu, el oferft doar un material 
predispus la semnificaţie ; semnHicator este 
actul, în cazul nostru actul de redare, de trăire 
muzicală. Trebuie încă să adaug că atunctj_ cînd 
vorbesc de partitură nu o înţeleg pur şi simplu 
ca pe un bun al compozitorului, un obiect pe 
care d~rijorul şi orchestra sînt obligaţi să-l 
transpună doar printr-o succesiune fenomenică 
de echivalenţe, traducînd ,,ingin ereşte "semnul 
în sunet. Aceasta este o manieră puerilă de pro
cedare. 

Tot ce am spus pînă aici face clară, sper, 
definirea primului n~,-el drept nivelul institu
irii unui act care înfăptuieşte înţelesul, sensul 
textului muzical. Dar acest act la rînclul lui 
nu e bunul numai al compozitorului sau al di
rijorului, ci deopotrivă al instrumentiştilor din 
orchestră ~i al publicului receptor. Ce ne 
garantează că toţi participanţii la trăirea acestui 
bun se înţeleg şi pot să-l accepte în logica sa, 
în adevărul său fenomenologic şi nu în date 
psihologice sau de reprezentare imagiistică 
oarecare? E vorba de ceva care se impune cu 
forţă dl' adevăr. Această uni ci't garanţie este 
sensul : actul depăşind semnele partiturii se 
făureşte în noi constituindu-se într-o mişcare 
semiotică. 

Nivelul primeşte după cum rezultă. ni velul 
de sens, el ar corespunde din punct de vedere 
operatoriu funcţiei ele conducere - dirijorul 
instituie actul, cu baza sa de logică formală. 

I:Xrijorul descoperă sensul, îl întruchipează, îi 
dă fiinţă corporală cerîndu-1 ca atare cclorlaHi 
participanţi. Aflarea sensului este rezultatul 
unei analize constituente a lumii•i reale a mu
zicii ce va fi organizată prin orientarea fen omc
nologkă a actului de redare. Prin analiza for
mei (deosebită de cea scolastică cum vom 

,·edea mai tîrziu) descopăr periodici ta tea mişcă
rii muzicale care este totodată a fiinţei, a con
ştiinţei şi a modului în care se aliază ele - o 
convergenţă a tuturor conştiinţelor participan
ţilor. 

Dar actul semnifcant instituit nu are valoare 
dacă nu e fructul unei prezenţe de conştiinţă, ia
tă-ne ajunşi explicit la cel ele ~d doilea nivel. 
Majoritatea dirijorilor, pe acest nivel, fac o 
muncă ele organizare, de sincron•~zare tehnică 
a cîntului instrumentiştilor de orchestră, ceea 
cc corespunde într-adevăr funcţiei operatorii. 
1nsă elementul esenţial al celui de al doilea ni
vel este conexiunea ele conştiinţe, contactul 
dintre conştiinţe şi consensul lor spre un scop 
comun de manifestare semnificatorie. Eu o con
cep ca o hermeneuticf1, ca o orientare de con
ştiinţă cc-mi va permite să fac pînă la tirmă 
r:lin semnificant un semnificat. între aceşti doi 
poli stă nivelul al doilea, al dezvăluirii herme
neutice. 

Cu alte cuvinte nu muzica are nevoie de o 
hermeneutică, cea a cuvîntulu•i de pildă, ci ea 
însăşi este o hermeneutică înclrumîndu-ne spre 
orientarea de conştiinţă. Acesta este miezul a 
ceea ce Heidegger a numit „dasein", ad'ică „a 
fi acum şi aici". Acesta este însăşi generantul, 
centralitatea sistemului meu ditiijoral care com
portă contactul permanent al dirijorului cu 
orchestra, întemeindu-se pe esenţa de adevăr, 
si face să fiinteze nu un act abstract ci unlll 
~oncret, posiblîi numai acum şi aici. (Spre sfîr
şitul expunerii mele axioma ele mai sus va fi 
mult mai uşor şi mai pe deplin înţeleasă). 

Sînt deci obligat să reflectez asupra mijloa
celor prin care se \nstituie această formare a 
actului ca act intenţional de conştiinţă, inten
ţionalitatea fiind una cl'in cheile fenomenolo
giei. Numai că intenţionalitatea poate fi de mai 
multe ordini : pe primul nivel ea este una de 
instituire a apariţiei, instituie lum~a unui act; 
pe al doilea nivel e , ·orba ele intenţionalitatea 

cu care clc,;copăr factorul de conştiinţă res
ponsablil de ceea cc se va făuri ca act int~n
ţional. 

Nivelul al treilea îl apreciez ca nivelul euris
tic al actului creator care dezvăluie lumea 
întruchipată prin muzică în plinătatea semni
ficaţiilor sale. Simpla orientare intenţională 

hermeneutkă de conştiinţă nu e suficientă pen
tru a făuri actul ca semnificat, pe care îl ofer 
auditorului receptor. De fapt nu e vorba de o 
simplă ofertă a semnificaţiei actului, de o con
templaţie ci de o modelaţie : modelăm lumea 
conform unei semnificaţii. E necesar deci să fac 
din actul muzical un act euristic, un act care 
modelează sonorul astfel încît să d evină sem
nHicat. Numai în acest caz apare participarea 
auditorului pe care, o fac să capete competenţa 
de receptare aletheică, autentică. 
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Remarc că poziţia de conştiinţă în actul con
stituent nu apare ca urmare a unei subiect~
vităţi interpretative, cum se petrece adesea, ci 
e determinată de însăşi datele muzicale proprii 
orientărilor esenţiale de conştiinţă. Eu descopăr 
poziţia de conştiinţă în ceea ce const'ituie datul 
actului, nu o născocesc. 

Nivelele sînt primele eşaloane succesi ,·e ale 
demersului fenomenologic reprezentînd în ace
laşi timp organfaarea studiului dirijoral si rea
lizarea tot mai aprofundată a semnificaţiei mu
zeale. Această triadă a nivelelor înlocuieşte 
falsa triadă compo;,.Hor -interpret - receptor. 

- Descrierea şi definrea nivelelor a permis 
să se întrevadă, după părerea mea, importante 
deschideri în problematica actului muzical. Se 
relevă deasemeni perspectiva delimită,ii mai 
exacte a rolului tuturor factorilor într-o inter
dependenţă succesi1:ă care e specifică actului de 
trăire fenomenologică. 

- Intr-adevăr aşa este şi voi lărgi cuprin
derea explicaţiei trecînd la problema acţiunilor 
şi a persoanelor; nu a persoanelor pur şi sim
plu fizice ci a poziţiilor ontice de persoană. 

Mai întîi aş redefini muzica considerînd-o ca 
un domeniu de manifestare umană fundamen
tală care se axează pe mişcare. Muzica este 
singura artă realmente cinetică, mişcarea fiind 
fundamentul d, al constituentelor ei : simţu1 
la care muzica apelează este unul global sin
tetic - chinestezia. înainte de a fi un ' simţ 
analitic, auzul muzkal mijloceşte percepţia 
mişcam; simţul auzului despărţit de chineste
zică nu e auz muzical. Mişcarea dă actul, fiinţa 
proprie, fiinţa semenilor, constiintu fiintei si 
modul în care se face coerent~ ac~stora 

0

p1fo
0

-

tr-o orientare intenţional ii spre semnificaţie. 
Una din trăsăturile definitorii ale mişcării mu
z_icale este că ea dă în mod exemplar posibi
litatea de a aduce la acelasi numitor miscărih• 
acestor factori. · · 

Avem de-a face în muzică cu elementele re
ferenţiale ale mişcării : timpul sub forma con
ceptului - durată, timpul decupat şi spaţiul 
sub formă simbolică, polifonkă şi stereofonică. 
Esenţialitatea miscării este însă o existent1tali
tate specifică nu~a~ ei. Mişcarea există nu 

0

prin 
decuparea ei în timp şi spaţiu, ci printr- un act 
real. In muzică actul real de mişcare ne duce 
la un alt act de m~şcare, în conştiinţă, în fiinţa 
celor ce înfăptuiesc şi trăiesc actul. Dirijorul 
trebuie în primul rînd să întruchipeze, să cor
poreizeze această mişcare. Numa~ gestul care 
întruchipează esenţialitatea mişcării e gest di
rtjoral : cel care emite cheia mişcă rii şi făureşte 

mişcarea. Pentru aceasta e nevoie să înţelegem 
arhetipul formativ, descoperirea unei lumi con
vergente, a unui „nisus formativus ". Formati
vitatea trebuie reprezentată ca elementul de 
conţinut cheie al mişcăriii care se realizează şi 
nu doar ca formă arhitectonică, după opinia 
kantiană. 
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Persoana fundamentală este aceea care fău
reşte mişcarea, emite într-o formativitate: nu 
e numai persoana dirijorului şi nic.ti. a orches
trei ; este o aderare la acţiunea întruchipativ1 
care face să apară o rea~tate garantă pentru o 
alta mai importantă. Persoana dirijorului nu-şi 
exprimă în acec1stă poziţie fundamentală do
rinţe personale, colaborarea nu se face pe baza 
unei acceptăr'i psihologico-socială. Dirijorul 
propune un fapt care-l depăşeşte - adevărul 
profund al actului de punere în relaţie a fiinţei 
cu lumea. Ca garant r€ferenţial dirijorul e mi
sionar, el nu apare în numele său personal ; or
chestra la rîndt:.l c1i. trebuie să depăşească su
biectivismele lipsite de motivaţia hermeneutică 
a actului pentru a servi punerea în evidenţă a 
acestei relaţii de adevăr. De aici o te:t:ă impor
tantă a şcoli\ mele dirijorale şi a fenomenolo
giei pe care o propun : dirijorul nu urmăreşte 
prin gestul său frumosul ca spectacnl (caboti
naj), ci făurirea de adevăr. Dirijorul autentic 
exclude orice tentaţie de actorie, iar gestul său 
este exclusiv funcţional. Prin aceasta nu în
seamnă că neg ţelul realizării unui frumos mu
zical cu condiţia însă să avem garanţia adevă
rului. Frumosul se naşte din senzaţia catharsică 
a realizării rela ţ'iei de adevăr. 

Dirijorul „luptă" pentru adevăr ceea ce im
plică pathos-ul adică permanenta concentrare 
a atenţiei către realfaarea adevărului. Aceasta 
este acţiunea axă (criteriul axiologic.:), acţiune 
pe care o avem mereu în vedere char dac·ă de
plasîndu-ne pe alte poziWi ontice, nu o mai 
vizăm în mod expres. Aceasta este totodată 
relaţia primordială, primul strat - care va 
fi ulterior şi ultimul - după cum vom vedea. 

EX'istă, putem spune acum, trei persoane şi 
trei poziţii ontice, triada ontică : persoana fun
damentală - prC'zentă prin delegaţie, ca ga-· 
rantă a păzirii ac-le,·ărul~ - o personificare 
însăşi a actului de trăire muzicală : persoana 
t'mitentă a declansării actului cinetk care fău
reşte formatizările

0 

hermeneutice orientate spre 
adevărul metaforic al actului muzical ; aceasta 
este persoana „eu;' a subiectului creator; a 
douu : persoana individuală, propozitivă, diri
jorul subiectic (persoana francezului „je", d'i
ferită de „le moi"), făcînd să nască şi în cei
lalţi ceea ce este elementul individual al mu
zicii, persoana timpului - durată şi a dezidera
ţiei subiective; a trer;a : persoana orchestrei, 
cea socială, alterul (= tu, voi), obiectivant, 
responsanta realizatoare în sunet, care tocmai 
ca are ne,·oie de prezenţa dfrijorului (în sen
sul concret al cuvîntului) care coordonează, 
unifică etc. 

- Aş vrea să vă întreb dacti actul muzical 
ne poate scoate din timpul pe care Noica îl 
numeşte „devenirea spre nefiinţă", deveniren 
fatală? Dacă semnifică o transcedenţă? . 

- Calitatea actului muzical e tocmai aceea 
că ne scoate din fatalitatea ~reversiunii. El ne 
face să ne putem servi de ireversiune pentru 
a o supune unei intenţii de semnHicare,- prin 
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analiză reiterativă. In muzică timpul perisabil 
se transformă într-unul peren : partitura e pro
iectarea în perenitate a unei ideaM.tăţi, adică a 
unei deschideri spre exemplaritate : a voinţei 
de a fixa semnificativ o anum'ită ireversiune. 

Furtwăngler a sesizat esenţa creatoare :1 

ireversiunii muz'icale cînd a spus că în dirijat 
rezidă un element de improvizaţie- A definit-o 
impropriu ca improviaţie, dar actele totuşi nu 
seam:ină unul cu altul : mereu eu făuresc un 
nou act în funcţie de împrejurările palpitante 
care partici.ipă la acesta. Sigur că permanent mă 
călău:~esc de adevărul pe care vreau să-l rea
lizeze însă căile nu sînt date ca o fatalitate. Ce 
mă dlăuzeşte? Faptul că ireversiunea care nu 
e o fatalitate, ci o modal!itate supremă de crea
tivitate îmi permite de fiecare dată s-o institui 
şi s-o constitui prin cele trei formativităţi : 
oi1tolog1că - forma, hermen~utică - a inten
ţiei de conştiinţă şi euristico-simbolică - ceea 
ce năzuiesc să semnific prin act : descopei.i.irea 
autentică a persoanei umane. Ad'ică prin cele 
trei constituente ale n~velelor pe axa prezen
tificării, pe ax~1 cine tică a mi<;,cării. 

Elementele ireversiuniir_i îmi apar diferit pe 
fiecare nivel. Pe primul ca legi arhetipale ale 
formet Inainte de a explica aceasta, doresc să 
marchez un element esenţial. La clinul dintre 
nivelul al doilea şi al treUea se întîmplă un fe
nomen senzaţional pentru această ireversiune. 
Partitura prez'intă anumite evenimente, care 
vor deveni ircvrrsiune. În aceste evenimente 
sînt date anumite deschideri spre viiHor, anu
mite forme de depozitare (= retenţă) ale trecu
tului, de a trăi momentul „dasein" al pre
zentului etc In ce măsură pot eu să realizez 
acest ireversiv ca ireversţv semnificant, aceasta 
e una din problemele esenţiale ale analizei di
rijorale. Dacă luăm o situaţie muz'icală, obser
văm _ că ea se deschide spre alte posibilităţi 
ale ei. Acest fapt nu îl rPalizează analişt~i 
,,obiectivi" cai·e merg numai spre aspectul eve
nimenţial. Ei nu înţeleg că în prezentificarea 
actului există devenirea hermeneutico-euristică 
a irevcrs~vului. Tocmai şi numai prin irever
siui1ea sa mi se dă posibilitatea sfi dezvălui 
valenţele orientării semnifical'.ive, ea îmi dă 
cheia strategică pentru a desfăşura tactica ade
rării colaborative la cur~stica destinată unei 
receptări competente. Cînd fac să se desfăşoare 
ireversiunea temei eu fac să apară maniÎest 
transformările temei : în ea unele elemente sînt 
caduce, altele se vor dezvolta potrivH năzuin
ţelor posesive (simbolice) ale actului. Am mi
siunea deci ca în această devenire ·să pun în 
evidenţă pentrti receptor moda1Hatea de trăire 
a trecerii dinspre trecut prin prezent şi spre 
viitor : devenirea e purtătoare de semnificaţie. 
Altfel nu scap de traseul univoc al „devenirii 
spre nefiinţă" ; scap: de el în momentul în care 
particip la actul muzical revelator aşa cum par
ticipăm la drama umană. 

Analiza semnificaţi.ei ireversiei mi se pare 
esenţială. Aceeaşi analiză se face, pe un cerc 
mai re~trîns, pe primul nivel. De fapt arheti
purile de formă sînt tot o punere în pagină a 
irevers'iei, la un prim nivel de succesiune for
mativă, parcursiunea cu sens. 

- Ce înseamnă formele pentru dumnea
voastră? . 

- Purgatoriul pe care-l străbat pentru a 
scoate la iveală ceea ce nu e Ia suprafaţă. For
ma e depăşirea unei aparenţe pentru a institui 
intrarea în esenţă. Prin formă descopăr prin
cipiile de mişcare ale curgerii : principiul repe
tiţiei şi al contradicţiei. 

Inainte însă de a apare ceva care să se repete 
trebuie să existe un act de instituire a „cîm
pului de prezenţă". SenV.imentul timpului nu 
e dat printr-o adiţie punctuală, infinitezimală, 
ci apare drept cîmp de prezenţă într-un act 
de trăire. Această mişcare contra:t.ice logica sta
tică prin faptul că în doi timpi diferiţi apare 
un acelaşi obiect, care deşi nu mai e identi,· 
sie-şi, prezintă o unitate de fiinţă ; sau acelaşi 
olJiect al temporalităţii trebuie să apară în 
două spaţii diferite pentru a realiza unitatea 
cîmpului. Iniţial deci depăşesc această vi:t.iune 
atomară a timpului potrivit căreia timpul se 
face c;fo particule şi cuprind într-o unitate de 
mişcare a cineticului diversele părţi ale tim
pului participant sau referent. Prima lege a 
fonnet.i este apariţia potrivit unui cîmp cinetic, 
a unei coerenţe cinetice, care instituie un sens. 

Avem astfel o unitate a formei. Forma se 
împlineşte dintr-o succesiune de asemenea uni
t~ţi care capătă o anumită ordine de tip arhe
tipal. Se nasc formele primordiale : a b a -
arcul, a a b barul, a b b - contrabarul. La 
o primă part'icipare a discursului muzical cu 
le văd în succesiune. Numai că formele mu
zicale propun ceea cc se cheamă potenţarea 
(= ramificarea), adică organizarea formelor de 
bază în forme care se ramifică la rîndul lor. 
în forma muzicală mare ex1istă trei termeni 
să zicem ; fiecare din aceşti termeni are ~ 
formă ş.a .m.d. pînă ajungem la unitatea cea 
mai mică adică la nivelul la care nţmic nu mai 
P?at~ fi desfăcut pentru că se sparge cîmpul 
emetic. 

- Cum asimilăm analiza aceasta cu cea 
scolastică ? 

- Fiecare ştiinţă are preştiinţa ei pe care o 
înglobează, depăşind-o. Din punctul de vedere 
al ireversiunii semnHicante si semnificate risc 
să intru în impas dacă nu văd în formă decît 
succesiuni de obiecte, dacă nu văd că obiectele" 
poartă trăiri care se fac într-o anu~ită perio
dicitate cinetică. Forma nu trebuie înţeleasă 
ca un pat al lui Procust, aşa cum face ana
liza academică. Eu susţin, de pildă, că nu există 
dezvoltare simfonică fără organizare formală 
contrar opiniei curente, care acordă secţiunii 
mediane a formei de sonată statutul de impro
vizaţie. 

Forma instituie sensul logic şi f enomenologk 
al actului. De aceea forma nu e ceea ce se vede 
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ci ceea ce e în adînc, de aceea forma trebuie 
descoperită prin analiză. Ideea existcnţ1:.i unor 
forme deschise am preluat-o de la Alfred Lo
renz, din analiza sa asupra formelor muzicii lu~ 
Wagner. Lorenz a fost la hotarul fenomenolo
giei plecînd de la o viziune configuraVionistă 
justă : psihicul uman percepe mai întîi un 
întreg şi apoi desface în unHăţi. Analizele sale 
nu sînt lipsite de unele greşeli, pe care le-am 
evidenţiat în studiile mele ulterioare (în special 
în cr'ltica pe care o fac analizei sale la „ Tris
tan"). Dar aceasta nu infirmă, în mare, justeţea 
teoriei sale. Socotesc că Lorenz a deschis calea 
unui mod corect de abordare al analizei formei 
şi că ea stă la începutul 01'icărui studiu muzical, 
deci şi a studiului dirijoral. Extinzînd teoria sa 
am văzut că ea se aplică întregii muzic~ nu 
numai celei wagneriene. Am depăşit astfel „mo
lecularul" mişcării, depăşire fără de care forma 
nu se poate constitui. E prima modalitate de 
a trăi mişcarea în existenţa e'i. vie, evitînd ire
versiunea contingentă, fatidică. 

In extensiunea prin care am făcut ca teona 
lui Lorenz să capete aplicabilitate asupra în
tregii muzici, de la baroc pînă la o bună parte 
dfo muzica modernă, mi-a trebuit mult curaj, 
multă perseverenţă şi adesea multă îndrăzneală 
pentru a mă despărţi de unele influenţe ale 
vechiului mod de analiză căreia şi Lorenz îi 
este încă tributar. A trebuit de asemenea să 
arăt că ceea cc Lorenz dezignă ca „faeton ai 
form ei" (melodie, armonie, ritm) nu tre
buie priviţi doar în mod static ; ei participa 
ca ,.structuri ale eului·' prin capacitatea lor de 
flexiune paradigmatică şi de fluenţă s~mbolică, 
la continuitatea de conştiinţă. Flexiunea şi flu
enţa sînt atribute fundamentale nu numai ale 
mi~c:1rii muzicale, ci şi al celei psihice, singura 
continuitate reală fiind continuitatea trăirii de 
conştiinţă, dată în complexul heH~rsiunii sem
nificante. 

- Mi-aţi spus că modul in care sînt defi
nite „straturile" în studiul din Dicţionarul ele 
termeni muzicali nu vi se pare cel mai potdvit . 
Ar fi cred nimerit să le redefiniţi aici avînd în 
vedere importanţa discuţiei de faţă pentru con
stituirea nucleului teoretic al metodei dum
neavoastră dirijorale. 

- Straturile apar în orice act artistic (mu
zical, literar, plastic). ln abordarea artistică a 
lumii apare ce\·a ce nu apare în ştiinţă : fiinţa, 
raportarea la fiinţă, raportarea de totalitate a 
lumii la o fiinţă ce trăieşte într-o totalitate. De 
aici !'ii valoarea artei de a ne scăpa de alienare. 
în actul muzlical raportarea ele care vorbeam 

' se întîmpl.:i, cum am văzut, printr-un act cine-
tic care înlocuieşte lumea printr-o lume a actu
lui ; şi cu un cosmos muzical care stă la dispo
ziţia actului. Num~ prin act pot dezvălui o 
semnificaţie ; ceea ce studiem sînt actele. In 
acpst punct mă deosebesc categoric de cei care 
încep prin a căuta în raporturile de înălţimi 
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- în cosmosul muzical - semnificaţiile. ~u 
caut doar disponibilită~le spre semnificaţie ule 
raporturilor de înălţime, durată etc. ce capătă 
valoare de semnificaţie numai prin punerea lor 
în act. 

Stratul fundamental se naşte dfo raportarea 
lumii la fiinţ,I prin intermediul unui act. 
Acesta e stratul primordial care constituie pre
zenţa mişcăriii, de la care plec, pe care-l am 
mereu în vedere şi la care revin. Toate arhe
tipurile nisus-ului formativ, inclusiv ale formei, 
nu sînt numai ale lumii, ele trebu~e să fie pe 
înţelesul fiinţei. Ştiinţa academică despre formă 
nu se interesează clacă fiinţa accede la trăirea 
formelor prin ceea ce spun ele. De altfel această 
şt'iinţă nu propune arhetipuri formale şi nu 
face diferenţa între periodicitatea şi curgerea 
de act şi structurile care se înglobează în 
aceasta. E ca şi cum ai vrea să determini curge
rea unui rîu scoţînd găleţi de apă din el : 
1:lierzi mereu esenţialul - totalitatea apei din 
rîu nu e rîul ! 

Ca să le angrenezi (structurile) în curgerea 
cinetică de trăire e necesar să înţelegi că struc
turile sînt structuri ale eului, psihice (în opo
ziţie faţă de structuralişti, înclinaţi să acorde 
materialului un statut autonom). Infinitatea 
lumii ni se propune printr-o finitudine, cea a 
arhetipurfi.lor. Astfel putem percepe aceste ra
porturi. 

Stratul al doilea pune problema raportării 
fiinţei la fiinţă, a fiinţei cu sine însuşi. Fiinţa 
existentă trebuie să se înţeleagă, să se posede. 
Acest strat presupune o tematizare : anumite 
elemente care să mă facă să percep fi~nţa ca 
fiinţă a trăirii. 

Stratul al treilea este raportul fiinţei cu se
menii, cu fiinţa semenilor. 

în cel de-al patrulea strat sîntem obligaţi să 
facem dfistincţia între fiinţă şi conştiinţă. Inter
vine spinoasa problemă a „reducţiei de conşti
inţă" preconizată de Husserl, adică : pot trăi ca 
fiinţă şi să nu înţeleg izvorul de „cogt.ito", de 
raportare la conştiinţă, faptul că pînă la urmă 
raţionalitatea şi existenţa de organizare a ra
norturilor se fac prin dezvăluirea poziţiilor şi 
intenţiilor de conştiinţă. Acesta este stratul cel 
mai adînc. De fapt în artă nu printr-o reducţie 
de conştifoţă obţinem această raportare, ci prin
tr-o prezenţă „ardentă" în care trebuie să facem 
evidente modalităţile de conştiinţă proprii in
tui~ei (socotesc că pe lîngă intuiţia timpului şi 

a spaţiului mai există intuiţia mişcării), aşadar : 
conVinuitatea, ireversiunea şi conexiunea de 
COilljtiinţă. 

Se întrevede acum mai limpede şi faptul că 
în dirijat întreaga activitate de organizare şi 

dist ribufre a „comenzilor", să le zicem aşa, nu 
se tace potrivit unor principii operaţionale, ci 
intenţ'ionale, fenomenologice. Conştiinţa indivi
duală, cea care propune, depăşeşte faptul con
tingent printr-o conştiinţă a continuităţii. Ape
lînd la conştiinţa semenilor îi angajez într-un 
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act ·care dedne actul de conştiinţă comun -
com;ens - dacă descoperirea mea e autentică 
desigur şi poate garanta orientarea comună . 
Această orientare dezYăluie hermeneutica actu
lui : ce anume din afară stă în conşiinţa mea 
~i a colaboratorilor capabil să ne organizeze 
într-un act d~ trăire, într-un dasein comun. Jn 
sfîrşit, odată cu apariţia conştiinţe i plurale toate 
aceste conştiinţe actante au în Yedere cu pre
cădere conş~inţa receptorului : în cc măsură 
realizăm actul de trăire ca act simbolic euristic, 
al înţelegerii propriei persoan e şi a transcen
derii ei într-o lume cathars'ică . 

Se observă interdependenţa straturilor : ele 
se reunesc într-un centru care le cuprinde pe 
toate ş i apoi încep să se desfacă în ordine in
versă . Revenind astfel la stratul de suprafaţă 
E'l nu mai e, de astă dată, numai acela de sens, 
c'i apare îmbogăţit plenar. 

- Dacă conştiinţa individuală, cea care pro
pune, angrenează conştiinţele celorlalţi parti
cipanţi la actul. de trăire muzicală instituincl 
actul ele conştiinţă comun, ea o poate face nu
mai în virtutea unui adevăr. Să precizăm atunci 
care e natura acestui adevăr . 

- Ca şi în ştiinţă acl e,·ă rul e o relaţie . Dar 
în artă unul dfo termenii relaţiei e întotdeauna 
fiinţa . Raportul dintre fiinţă şi lumea prezen
tificată printr-un act înseamnă raportarea to
talităţii într-o formă particulară, finită. E de
fin~ţia pe care am dat-o imediat mai devreme 
cînd ne-am ocupat de straturi, disociind aceste 
raporturi ale fiinţei : cu totalitatea, cu sine 
însăşi ş . a . m.d. 

- Ce înţelegeţi prin noesă şi noem,ă - le 
amintiţi în studiul dumneavoastră - şi în ce 
mod cuprind ele aspectele subiectivităţii şi 
obiectivităţii actului muzical ? 

- Ele sînt regiuni ale orientării spre semni
ficaţie care duc la polarizarea subiectului şi a 
olJ!ectului : noeza este polul subiectului, noema, 
polul obiectivării. Cele două regiuni corelate, 
noesa şi noema, alcătuiesc o altă componentă 
importantă a fenomenologiei. Sîntem deci obli
gaţi să arătăm ce aplicaţie are această însem
nată descoperire în muzică Şi în actul redării 
dirijorale. 

In muzică orice operaţie abstractă trebuie 
să aibă ca atest de adevăr o concretfaare vie 
muzicală: fiinţa, intenţionalitatea, conştiinţa pe 
toate nivelele sale, persoanele actante şi mai 
ales ipostazele subiectului : subiectul înfăptui
tor (relaţia subiect-obiect), subiectita tea (care 
propune propriul său mod de construire afec
tiv-pasională) ş i personificarea rezultată din ati
tudinea comprehensivă a subiecţilor participanţi 
la obiectivare. De aceea în cadrul fiecărei re
giuni noetic-noematice muzicale, apare din nou 
o altă dedublare : în noesă eul afectiv-pasional 
ş i structurile prfo care se înfăptuiesc construc
ţiile sale, în noemă eul simbolic ş i orientările 

in•versive care mijlocesc obiecttvarea ca pose
si e semnificantă a lumii. 

Rel a ţia subiect-obl.i ect - adică prezentarea 
subiectului creator într-o întruchipare de act 
prin r aportul de ade,·ă r este baza noetizantă a 
actului muzical ş i a ,1ctului autentic dfrijoral. 
Intr-un sens I.1rg putem spune c[1 aceasta este 
şi ea o regiun e, regiunea gencrantă ş i colect a ntă 
a decursului semnifi cant, dat prin tensiunea 
pathet'ică . Ea este c1şadar cc;i care foc<' actul 
constituent evidenţia t în coeren ţe i nt enţionale 
ce dezvălui e Yizarca semnifi ca ntă, ce;1 care în
globează c idos-uril c (t'sen ţ'iali ză ril e) intuiţiei 
cinetice. Int u iţi a c in e tică c prima ~i cea mai 
important[1 pentru ,1ctul muzic,11. cl•in ec1 derivă 
toate crlelalte intui ţii . Regiu nea f1111 cb nwnta l ă , 
axială, e cl r ci r t•giunea e icl os-urilor •intuiţiei 
cineti ce mli că a esenţe l or propri i ;-ictulu i cine
tic. Jn c1ctul d ir•ijornl ea se manifrs tă ca pro
pulsie en erge ti că preYenientă , ca propoziţi e 
propuls i onal ă. Vedem că c1ceastă primă r0giune 
coincide cu axa c'inetică ş i t o toda tă cu primul 
strat - dar cu aceasta încetează orice coinci
denţă a celorlalte douf1 regiuni cu poziţiile 
tri-onti ce ale perso,melor actantc sau cu a lte 
straturi. 

Deosebit ele logos-ul muzical apare acum, ca 
o necesitate inerentă actului muzical , partici
parea subiecţ~l o r um ani în calitate de existenţe 
cu tră irile lor subiective-afective precum şi cu 
năzuinţele lor volitive către o cît ma i largă 
cuprindere ş i pose~e. Primele se polarizează în 
subiectivare, adică în noesă. secundele în 
obiectivare, adică în noemă. Cu ocazia acestor 
polarizări demersul actului muzkal conturează 
aşadar o viziune mai nuanţată faţă de demersul 
fenomenologic general. 

Mai precizez în l egătură cu problema struc
turilor muzicale, adesea greşit înţelese, că ele 
apar abia în contextul noez~ şi nu mai devreme. 
Aceasta din cauză că în analiza iniţial ă, for
mală a actului , dec,i trebuie să av0m în vedere 
ş i materialul sonor, acestea, nu furnizează 
date 1·eale, ci date intenţfonale (sonorul este 
doar angrPnat în mişcarea semnificantă a actu
lui). Abirt în cadrul no!"zei structurile se pro
pun ca portante muzical P ale un ei realităţi , rea
l'itatea tră irii psihice. Tot a«,a mni tîrziu, în 
cadrul noemei, orientărih- ireversive ale s imbo
lurilor apar ca realităţi ale eului simboli c. 

(!n para nteză , dar nu ş i în subsicl ar . obser
văm că actul, axa noetizantă ,ţine de verbul 
a face, care traduce esenţa cea mai de plină a 
umanului, a înfăptuirii logice conform unei 
flinalităţi şi u nui plan. Pe cînd regiunile pro
priu-zise ţin de <'elelalte două verbe importante. 
a fi şi o c1 z,eo. Calităţile subiectului nu pot fi 
sesizate clecît prin noeză, dacă apar ca expo
nente ale fiindului. subiectul propunîndu-se ca 
~u a fecti v ca r0. prin structurările sale, produce 
orga nizări 0111 patice : acestea urmează să se 
legitimeze ca l ogică a orientării simboMce ire
versive. în ceea ce pri vE>şte obiecti vările 
~i polarizarea lor, noema, trebuie să observăm 
faptul important că ele nu ar avea valoare 
noemati6 1 dacă s-a r produce doar o olJ!ectivare 
operatorie prin simple regresiuni la lumea fe-
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nomenică a sonorului. Trebuie să apară aşadar 
o forţă convinctivă de efectuare evocatoare 
printr-o simbolizare, care sii fie fructul am
biţiei comune a su~ecţilor făuritori ai actului 
destinat receptării). 
Odată cu noeza apare problema dublei na

turi a eului, afectiv-pasional dar care e totodată 
sever structurat. Căci muzica nu este emoţ~e. 
ea dezvăluie devenirea afectului în măsura în 
care construieşte riguros devenirile psihice, date 
de către decursările structurilor muz!icale. Aci 
se dezvăluie natura duală a muzicii arătată cu 
sagacitate de Hegel. Dirijorul care nu realizează 
viaţa pasională a actului muzical este un dhi
jor searbăd, dar dirijorul care se lasă dominat 
şi copleşit de ea, care nu o construieşte cu 
stringenţă şi luciditate e un diletant - sau ma~ 
bine zis nu e deloc. 

Revenind la noeză şi rezumînd vom spune 
că regiunea noetică. noeza. reprezintă polul 
subiectiv : ceea ce exprimă şi ce comunkă su
biectul. Descoper:m aici orientarea conştiinţei 
solitare, ind~viduale, către dezvăluirea structu
rilor eului. Noe-za alcătuieşte totodată latura co
municantă proprie muzicii şi nu o comunicare 
de tip lingvistk : muzica NU e limbaj, ea nu 
comunică concepte şi informaţii, ci propune 
construcţii afective. car<" sînt purtate de deve
nirile flexivc ale structurărilor eului. 

Toată această lume a noezei. după mfoe, e 
legată de un principiu suprem - cel al spe
ranţei. Acest principiu unifică diversele stări şi 
construcţii p;:isfonale: apare, se dezvoltă sau e 
contrariată o speranţă. Interesul se naşte. în 
r1ctu] noezic, din faptul că dezvăluim pasiu
nile. r1fectele şi voliţiile într-o succesiun<" ce 
urmărPste curbek şi valurile. cu punctele lor 
culm~nantc şi dPoresiYe. ale principiului spc
r"ntei ce se realizează mereu în muzică. Prin
cioiul sper:1 ntei lE>agă \·iata noezică cu con
stnictia afoctivă. 

Dcsi dună cum am srms muzica nu vehicu
lează un Mmbaj ronceptuaL totuşi în această 
rPg-iune noezică, apariţia comunicării nu e 
nosihil:1 fără o anumită conceptualizr1re de tin 
mmdca1. DPcursul structurilor eulu•i focp acest 
lucru mai întîi prin • .tematizarP": tematizc;:,ză 
sub o formă hN!emonică . Adică dă tematicii o 
misiune de conducPre. T0matfr;:i nu e num,ii 
melodică, să nu uităm ; dar indiferent de fac
tnrii ea are o formă c\·asi-melodică , de 
c11ritere. Insă în muzică conceptualizăm si nrin
tr-o lume a o]uralităţii - a armonliei, a 
nolifoniP.i - adică a structurilor muzic;:ile în 
înti,lPsul lor strict. provenind din canacitatea de 
nrg-imizare sfincronică şi nluritemporală a miş
dirii muzicr.1le. 'F'.ste meritul genialului teoreti
cian Heinrich Schencker, de a fi arătat că per
renerPa acestorn se face tot printr-o flexiune 
decurs~vă, pe care el a denumit-o nrolorniaţic : 
un anumit comnlex sonor dăinuie în constiinţă 
si sP mentine pînă cc intervine o ruptură. 

A treia formă de conceptualizare e reprezen
tată prin însuşi faptul că ajungem la structu
rile de conş~inţă, la realitat€a lor. Aceste struc-

turi plasează principiul speranţei într-o lume 
proprie a conştiinţei : formele se încheagă în 
Yaluri cu depresiuni şi culminaţii.. 

Am vorrlit despre regiunea noezică clasifi
cîncl-o, prin însăşi ordinea expunerii, ca o ;:i 

doua regiun~ însă de fapt ea e una colaterală, 
pentru că regiunea axială e cea fundamentală : 
plecăm de la ea, trecem prin ea şi revenim la 
ca. Astfel că putem considera regiunea noezică 
ca o primă regfone colaterală, care o precede 
pe cea corelată noemică şi pe care o voi ana
liza în continuare. 

în noemă se întîmplă faptul că muzica re
produce în ea o dramă psiho-socială. Adevă
ratul miez al psihicului este latura dramatică : 
ps1ihicul e o dramă. Conţinutul noematic ;:ipare 
ca polul de obiectiYare al unui construct dra
matic. !n actul dirijoral obiectivarea se face tot 
prin subiecţi : dirijorul propune anumHe con
structe ce nu pot fi neglijate în virtutea fap
tului că el a plecat ele la o realitate de adevăr. 
Acceptarea lor face ca participarea să fie 
depl~nă la actul obiectivării. Dar acum intervine 
din nou natura duală a muzicii - şi în con
secinţă a noemei : aspiraţia ei de bogată fan
tezie, dată de către valorile simbolice investite 
şi extrema rigoare a orlientărilor ireversive ale 
simbolului muzical. 

Acum trebuie descoperite cheile obiectivării 
care semnifică. Una dintre ele e aşadar simbo
Mcă : o temă, de exemplu, e un simbol - vine 
cu o propunere care depăşeşte sonorul. Acest 
simbol capătă peripeţii dramatice printr-o 
deplasare de semnificaţii. Simbolul îşi are ră
dăcina în sincretism, se va vedea mai tîrz!i.u. 

De asemenea, în muzică. aspectul ireversiv, 
care-i este inerent nu e fatal, el poate fi ridi.:. 
cat la un rang creator suprem, aşa cum am mai 
d\scutat. Ireversia devine un fapt de semni
ficatie fundamental al dasein-ului care e ine
rent celui simbolic : pentru că în dezvăluirea 
actului diversele c1specte pe cc1re le îmbracă 
succesfuneci. .,acum"-ul lui „aici'' (modalităţi 
spaţiale ale muzicii). nu apa_r ca un fruct al 
unei succesiuni contingente, ci cci de]Jlasări al~ 
semnificaţiei prin ireversiune .. Intr-o . analiză 
noetic - noematică, c1dică nu numai fonrială. 
sau numai a parcursului, stăpînesc drumul 
prin care făuresc aceste senînificaţii care-şi · au 
originea în forţa lor ireversivă transistorică 
de semnificaţie. 
· Al tre'.ilea aspect al noemei (cheie a obiecti
vării semnificante) e evidenţiat de ierarhia de 
afluenţă. Ceea ce se prezintă în pluralitatea de 
act noemic nu ar ajunge la conştifoţa recep
toare ca act semnificant dacă participanţii ati
tudinali plurali ar invada haotic confluenţ. ;:i 
nderativă. · 

Deci în actul noemic îndeplinesc succesiv 
aceste trei acţiuni .: dezvăluhea simbolico-sin
crctică (fluenţa), propuneren „dciseinică" a sem
nificaţiei de ordin ireversiv ('influenţa), şi orga
nizarea ierarhiei contribuente (confluenţa ie
rarhkă), fără ele care nu se poate realiza obiec
tivarea noemică : transfigurăm datele realului 
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sonor în purtătoare de semnificaţie. Constitu
l!ntele fenomenologice care apar în cele trei re
giuni nu sînt numai ale obiectului ci şi ale con
ştiinţei : cinetice (ale eului subiectului creator) 
în cea axială, ale eului structurat afecti\· 
empatic în cea noezică şi ale psiho-drani('; 
euristice, de obiectivare a eului simbolic, în cea 
noemică dar repet, pl ecînd de Ia platforma 
fenomenologică de colaborare a conştiinţelor 
subiective, a celor ce participă. 

Pentru o mai exactă precizare remarc că r~
gi unile sînt orientări ale conşl'iinţei pe rînd 
nivelele sînt moduri de a exista ale conştiinţei. 

Revenind la sincretismul muzicii, aşa cum am 
promis, mă gîndesc la o istorie a muzicii nu 
întîmplătoare. anecdotică, ci una care urmăreşte 
necesitatea de dezvolbre a 8cesteia (Cuclin a 
încercat să facă aşa ceva, datele lui nu aveau 
însă posibilităţile de informaVie de azi). !n pri
mul rînd muzica nu e un act de delectare. Ca 
mod estetic, ea transpune pe planul de delec
tare estetică o realitate profundă de modalitate 
a existenţei umane. Mai mult, muzlica nu ţine 

numai de domeniul esteticului ci de modurile 
fund 2mentale de manifestare umană - mu
zical. lHerar şi plastic. Actul muzical apare la 
inceput ca necesitate umană a manifestărilor 
cinetice-sociale, rituale etc. În toate aceste ac
ţiuni ce făuresc omul, fundamentînd munca, 
limbajul ş.a . m.d se impun ca elcm2,H c!cd 
siv descoperirea mijlocului de autocciucar' 
prin acţiuni cinetice pc care omul le 
roia şi le reface alcătuind din p]e un 
model comportamental exE'mplar. Acest mu
dPI nu apare în muzica autonomă tîrzie ci 
în momentul anterior de existentă sincretic[1. 
Muzica a simţit 110,·oia să fie un d~meniu auto
nom, dar ca pîn c'1 la urmă nu-şi uită sîmburele 
sC1u sincrctic, Iatcnţ.a clin care> uutonomia şi hete
ronomia î~i trag posibilităţile. Garanţia deplină 
c dată dP forţa s incretică a muzicii : faptul că 
;·ctul muz ical trebuie să aibă un atest ele ade
\·ăr pc care nu-l cr2cz, ca fantasmă ~i nu-l 
llil '> COCC'SC'. 

Convorbire realizată de 
Dan SCURTULESCU 

V I AT A MUZICALĂ 

OPERA „ARŞIŢA11 OE NICOLAE BRINOUŞ 

După ce, ani de-a r1ndul, Nicolae Brînduş a sur
prins (sau a şocat, de-a dreptul) publicul (ba chiar 
şi pe specialişti) prin îndrăzneala limbajului (C'e l-a 
consacrat, de altminteri, drept unul dintre cei mai 
interesanţi creatori ai generaţiei sale - şi nu numai). 
iată-l pe compozitor ajuns în acel moment fast al 
deplinei maturităţi dnd sinteza neobositelor sale 
căutări novatoare se constituie într-o operă de 
maximă soliditate şi perfect echilibru, armonioasă 
şi consistentă, bogată şi diversă, extrem de limpede 
şi capabilă totodată să ţină treaz interesul audito
rului, pe întreg parcursul ei. Arşiţa (operă in două 
acte, valorificînd abil dramaturgia potenţia'.ă a nu
velei La ţtgi!nci de Mircea Eliade, pe al cărei text 
compozitorul şi-a clădit libretul cu un scrupulos res
pect faţă de gîndul şi cuvintul s:riitorului) este o creaţie 
de proporţii monumentale nu numai în timp. ci şi in 
ceea ce priveşte aparatul vocal-instrumental necesar 
interpretării ei - astfel incit prezentarea publică 
(fie şi în concert) se dovedeşte deosebit de dificilă. 
(Motiv pentru care la prima sa audiţie - la rn 
iunie în Studioul RTV - s-a folosit înregistrarea). 
Pare că autorul a vizat nu atît montarea ei pe scena 
unui teatru muzical, cit ecranizarea ei - căci. dacă 
dimensiunile echipei de interpreţi (orchestră, eor, 
solişti) şi complexitatea scriiturii fae improbabilă 
posibilitatea interpretării ei „pe viu", în schimb ca
racterul discursului muzical-dramatic o des€'mnează 
imediat ca operă de televiziune sau cinematografică. 
Luxurianţa sonoră, spectrul foarte larg al suhstan

\ei muzicale - la nivelul tuturor parametrilor sune
tului, dar mai ales la acela al înălţimii şi timbru
lui - frapează ascultătorul din prima clipă, instau
rînd climatul halucinant în care acţiunea se desfă
şoară . Dar în acelaşi timp auditorul este frapat de 
clarita·tea s::riituril, în ciuda evidentei ei densităţi şi 
complexităţi. Logica in'terioarli severă şi pregnanţa 
€'Yenimentelor sonore şi a înlănţuirii lor fac ca tn
tîlnirca în aceleaşi pagini a „aluziilor culturale" 

- cum numeşte compozitorul trimiterile la stilul sau 
chiar la un eşantion anume al creaţiei lui Wagner, 
Brahms, Schubert ori Bizet - cu efluviile străvechii 
muzici folclorice să aibă o organici'cate suverană. 
Tar ştiinţa :omprimării timpului (prin obsedante se:
ţiuni în care ritmul şi culoarea antrenează cu o ire
zistibilă forţă virtejul unPi mişcări implacahile) şi 
dilatării lui (uneori ciliar a suorimării timpului -
iluzie admirabil creată de uriaşa pedală din finat:Ul 
operei) slujesc în chip ideal disocierea planurilor tem
porale multiple c1le ,wţiuni•i. Dacă c1dăU [făm la toate 
acestea mani r-rn în c:ire Nicolae Brinduş i,..i cnnstru
ieşte personajele, lnzestrlndu--le cu particular i tăţi in
confundabile şi lnsuflîndu-le o individualitate puter
nică. inalic:1,,hilii - am r •1 um c•1·at. erect. princi,rnlelc 
calitft\i alr acestc>i orwrP. c~~Pia n•m,ai o analiz/\ amă
nunţită ar putea să-i explice mal temeinic veritabila 
forţă de fascinaţie pe care o exercită asupra publi
cului. 

Desigur, dacă partitura şi-a dezvăluit încă ele la 
prima audiţie întreaga sa putere ele seducţie, este şi 
rh1torită valorii interpreţilor, ~i datorită alPgerii lor 
~nspirate în raport cu partitura, şi i:rr;iţie înţelegerii, 
crf'dinţei şi dăruirii cu care şi-au susţinut rolurile : 
cîntăreţii Emil Iuraşcu (în rolul principal - cea mau 
ma,re performanţă a sa ele pînă acum), Poll1lpei Hă
răişteanu, Steliana Calos, Vladimir Deveselu, Geor~eta 
Stoleriu, -Ruxandra Do!10rP ~i Nicolae Conistantinescu, 
pianhtii Sorin PP.trcscu şi Dragoş MiMilescu. percu
ţioniştii Grigorc Pop, Nicolae Coman, George Pane. 
Dumitru Florea. Gahrif'I T0odore~cu. 1Pe Mihnlache, 
F.ugen ŞPrbănescu ~i Lucie'\ !'vlinea. rnrul pre,:i'itil de 
Aurel Grigoraş şi orchestra simfonică a Radiotelevi
ziunii au contriLuit - ca into~deauna cinci condu
cerea întregului ansc1mLl11 p,;lp inreclinţ ci tă dirijorului 
Ludovic Baci - la realizarea momentului de v1rf al 
unei 5tag·iuni care - m c1 i ales la Raclioteleviziune 
n-a dus lipi;ă de eve ,1imentc arlisţice , 
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